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КОНЦЕРТ “ZENITH” ДЛЯ БАЯНА З ОРКЕСТРОМ ЕНРІКО БЛАТТІ  
В КОНТЕКСТІ ПРОВІДНИХ ТЕНДЕНЦІЙ РОЗВИТКУ СУЧАСНОГО  

БАЯННО-АКОРДЕОННОГО МИСТЕЦТВА

У сучасному музичному середовищі баян та акордеон стали одними із головних центрів мистецької уваги по 
всьому світу. Митці з багатьох регіонів та континентів активно творять у царині баянно-акордеонного мис-
тецтва, суттєво оновлюючи та модернізуючи жанрово-стильову панораму баянно-акордеонної музики. Одним 
із ключових об’єктів композиторської уваги в річищі баянно-акордеонного мистецтва посідає жанр концерту, 
котрий значно актуалізувався по всьому світу на зламі ХХ – початку ХХІ століть.

Так, жанр баянного концерту в творчості італійських композиторів посідає важливе місце і може похизу-
ватися чималою кількістю композицій, написаних у даній жанровій формі. Серед сучасних композиторів Італії 
варто виокремити відомого композитора та диригента Енріко Блатті та його Концерт «Зеніт» для баяна 
з оркестром, як яскравий зразок імплементації естрадної стилістики в концертному жанрі.

Мета роботи полягає у висвітлені композиційних та мовно-стилістичних особливостей концерту «Зеніт» 
Енріко Блатті в контексті особливостей розвитку естрадно-джазового напряму в жанрі концерту для баяна 
з оркестром у сучасному, світовому музичному середовищі.

Методологія дослідження ґрунтується на комплексі історичних, теоретичних та культурологічних підходів 
та методів, необхідних для розкриття специфіки естрадної стилістики в жанрі концерту для баяна з оркестром 
на прикладі Концерту для баяна з оркестром «Зеніт» Е. Блатті, а саме: жанровий – для комплексного розуміння 
специфіки та побутування жанру баянного концерту у світовому музичному середовищі; стильовий та сти-
лістичний методи, які спрямовані на виокремленні атрибутивних рис естрадно-джазового напряму, зокрема 
естрадної стилістики. Особливості розвитку жанру концерту для баяна з оркестром в італійському баянно-
акордеонному середовищі періоду кінця ХХ – початку ХХІ століть були розкриті за допомогою історичного під-
ходу, зокрема історико-біографічний та історико-хронологічний методи. У процесі аналізу твору були задіяні 
структурно-функціональний та семантичний методи, котрі сприяли повноцінному розкриттю композиторської 
концепції твору.

Наукова новизна полягає в здійсненні спроби розкрити побутування естрадної стилістики в жанрі концерту 
для баяна з оркестром на прикладі концерту «Зеніт» Енріко Блатті.

Висновки. Результати дослідження дозволяють стверджувати, що в концерті «Зеніт» Е. Блатті прослід-
ковуються магістральні риси естрадної стилістики, однієї із головних в жанрі концерту для баяна з оркестром 
у творчості сучасних композиторів, яка репрезентована в комплексі композиційних та мовно-стилістичних ком-
понентів.

Ключові слова: музичне мистецтво, баянно-акордеонне мистецтво, баян, жанр, стиль, музична мова, ком-
позитор.
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concert for accordion with the orchestra by Enrico Blatti in the context of leading development trends 
of the modern accordion art]. Fine Art and Culture Studies, 3, 3–10, doi: https://doi.org/10.32782/facs-
2024-3-1

“ZENITH” CONCERT FOR ACCORDION WITH THE ORCHESTRA  
BY ENRICO BLATTI IN THE CONTEXT OF LEADING DEVELOPMENT TRENDS 

OF THE MODERN ACCORDION ART

In the modern musical environment accordion has become one of the main centers of artistic attention around the world. 
Artists from many regions and continents actively create in the field of accordion-accordion art, significantly updating 
and modernizing the genre-style panorama of accordion-accordion music. One of the key objects of the composer's 
attention in the realm of accordion art is the concert genre, which was significantly updated around the world at the turn 
of the 20th – beginning of the 21st centuries. Thus, the accordion concerto genre occupies an important place in the works 
of Italian composers, and can boast of a considerable number of compositions written in this genre form. Among the modern 
composers of Italy, it is worth highlighting the famous composer and conductor Enrico Blatti, and his “Zenith” Concerto 
for accordion and orchestra as a vivid example of the implementation of pop style into the concert genre.

The aim of the work is to highlight the compositional and linguistic and stylistic features of Enrico Blatti's “Zenith” 
concert in the context of the features of the development of the pop-jazz direction in the genre of accordion concerto with 
orchestra in the world music environment.

Methodology. The study is based on a complex of historical, theoretical and cultural approaches and methods 
necessary to reveal the specifics of pop stylistics in the genre of concerto for accordion with orchestra on the example 
of Concerto for accordion with orchestra “Zenith” by E. Blatti, namely: genre – for a comprehensive understanding 
of the specifics and the existence of the accordion concert genre in the world music environment; stylistic and stylistic 
methods, aimed at highlighting the attributive features of the pop-jazz direction, particularly pop stylistics. The 
peculiarities of the development of the accordion concerto genre in the Italian accordion-accordion environment 
of the late 20th – early 21st centuries were revealed using a historical approach, in particular historical-biographical 
and historical-chronological methods. In the process of analysing the work, structural-functional and semantic methods 
were used, which contributed to the full disclosure of the composer's concept of the work.

The scientific novelty consists in an attempt to reveal the existence of pop stylistics in the genre of concerto for 
accordion with orchestra using the example of Enrico Blatti's “Zenith” Concerto.

Conclusions: The results of the research allow us to state that E. Blatti's “Zenith” Concert traces the main features 
of pop style, one of the main features of the genre of accordion concerto with orchestra in the work of modern composers, 
which is represented in a complex of compositional and linguistic and stylistic components.

Key words: musical art, accordion art, accordion, genre, style, musical language, composer.

Постановка проблеми. Баянно-акордеонна 
музика є важливою складовою світового музич-
ного мистецтва, значно збагачуючи та уріз-
номанітнюючи музичну культуру, особливо 
в теперішній час. Так, серед чималої кількості 
регіональних осередків баянно-акордеонного 
мистецтва в період сьогодення особливої уваги 
заслуговує італійське баянно-акордеонне мис-
тецтво. У творчості багатьох сучасних італій-
ських композиторів, баян та акордеон є важли-
вими об’єктами мистецької уваги. Працюючи 
в різноманітних жанрово-стильових та мовно-
стилістичних формаціях композитори Італії 
помітно розширили та модернізували баянно-
акордеонне мистецтво. Не є винятком і жанр 
концерту для баяна з оркестром, одного з най-
більш складних та шанованих жанрових форм 
у зазначеній царині музиці.

Незважаючи на суттєвий вклад сучасних 
італійських композиторів та виконавців у роз-
виток баянно-акордеонного мистецтва, зокрема 

в жанрі концерту для баяна з оркестром можна 
спостерігати відносно малу кількість наукових 
праць щодо даної проблематики, що є свід-
ченням необхідності розкриття особливостей 
побутування зазначеного жанру. Таким чином, 
дана наукова розвідка є однією із перших праць, 
спрямованих на висвітлені специфіки тенден-
цій розвитку жанру концерту для баяна з орке-
стром у творчості сучасних італійських компо-
зиторів, зокрема в мистецькотворчій діяльності 
італійського композитора Енріко Блатті.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. 
У вітчизняній музикології на теперішній час 
існує чимала кількість наукових досліджень, 
присвячених різним аспектам функціонування 
жанру концерту, зокрема концерту для баяна 
з оркестром. Так, важливими проблемами осмис-
лення специфіки жанру інструментального 
концерту є розгляд специфіки ансамблевості 
та діалогічності. Однією із ключових наукових 
праць, присвячених цим аспектам є докторська 
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дисертація І.  Польської «Камерний ансамбль: 
теоретико-культурологічні аспекти» (Польська, 
2003) та докторська дисертація О.  Самойленко 
«Діалог як музично-культурологічний феномен: 
методологічні аспекти сучасного музикознав-
ства» (Самойленко, 2003). Дані дослідження 
розкривають сутність питання ансамблевості 
та діалогічності, надається типологія діалогу 
та її імплементування в музичному полотні, 
зокрема в концертному жанрі. 

Проблеми еволюції жанру інструменталь-
ного концерту XVII–XVIII століть та транс-
формації оркестру в той період були висвітлені 
у докторській дисертації В. Ракочі «Інструмен-
тальний концерт XVII–XVIIІ століть: ґенеза, 
класифікація, оркестр» (Ракочі, 2021). У зазна-
ченому науковому дослідженні простежуються 
трансформаційні процеси основних моделей 
інструментального концерту XVII–XVIII сто-
літь та здійснилась класифікація різновидів 
жанру концерту з позиції відношень між соліс-
том (солістами) та оркестром. Особливості ком-
позиторської інтерпретації жанру інструмен-
тального концерту в творчості окремих митців 
було висвітлено в кандидатських дисертаціях 
К. Білої «Жанрово-стильова модель інструмен-
тального концерту та концепційні засади ком-
позиторської інтерпретації (на прикладі творів 
Л. М. Колодуба)» (Біла, 2011) та Г.  Стахевич 
«Фортепіанний концерт у контексті стильо-
вих процесів першої третини ХІХ століття (на 
матеріалі творчості Й. Н. Гуммеля, І. Мошелеса 
та Ф. Риса)» (Стахевич, 2019).

Ґенезу, розвиток, типологічні та жанрово-
стильові форми жанру концерту для баяна 
з оркестром у творчості вітчизняних компози-
торів було здійснено у кандидатських дисерта-
ціях А. Сташевського «Баянне мистецтво Укра-
їни: тенденції розвитку оригінальної музики 
та індивідуальне втілення жанрово-стильового 
аспекту у творчості Володимира Рунчака» 
(Сташевський, 2004) та А.  Нижника «Укра-
їнський баянний концерт: тенденції розвитку 
жанру» (Нижник, 2013). Особливості розвитку 
жанру концерту для баяна з оркестром у світо-
вому музичному мистецтві в період сучасності 
були порушені в науковій розвідці О.  Васи-
ленка «Тенденції розвитку жанру концерту для 
баяна з оркестром у світовому музичному мис-
тецтві кінця ХХ – початку ХХІ століть» (Васи-
ленко, 2023). Перелік творів, зокрема в жанрі 

концерту для баяна з оркестром у світовому 
музичному просторі протягом періоду 1990–
2010 років був опублікований в збірці Modern 
Accordion Perspectives, Volume № 2 (Jacomucci, 
2014). Дана збірка висвітлює найбільш попу-
лярні концерти для баяна (акордеону) з орке-
стром, які були написані та виконані протягом 
зазначеного періоду.

Проблеми естрадно-джазового напряму 
у вітчизняному та світовому баянно-акорде-
онному мистецтві ХХ–початку ХХІ століть 
були розкриті у кандидатських дисертаціях 
М.  Булди «Естрадно-джазова музика в акор-
деонно-баянному мистецтві України другої 
пол. ХХ – початку ХХІ століття: композитор-
ська творчість і виконавство» (Булда, 2007) 
та Ю.  Дяченка «Естрадно-джазовий напрям 
баянно-акордеонного мистецтва ХХ – початку 
ХХІ століття: композиторські та виконавські 
виміри» (Дяченко, 2017). 

Життєтворчість та особливості творчого 
стилю митця, італійського композитора Енріко 
Блатті були розглянуті на офіційному веб-сайті 
організації «The Villa of Composers» (Blatti, 
2024). Інформація щодо біографічних даних 
та творчого шляху італійського баяніста Семю-
ела Теларі була проаналізована на офіційному 
інтернет-сайті митця (Telari, 2024).

Мета дослідження полягає у висвітленні 
композиторської та мовно-стилістичної специ-
фіки Концерту «Зеніт» для баяна з оркестром 
у контексті репрезентації естрадно-джазового 
напряму жанру концерту для баяна з оркестром 
у світовому музичному мистецтві кінця ХХ – 
початку ХХІ ст.

Виклад основного матеріалу. Жанр кон-
церту для баяна з оркестром на даний час 
є досить популярною жанровою формою в твор-
чості багатьох композиторів по всьому світу 
(Василенко, 2023, с. 67–68), (Нижник, 2013). 
В італійському баянно-акордеонному серед-
овищі зазначений жанр рівномірно представ-
лений у вигляді Концертів для одного соліста 
з оркестром, так і для двох та трьох солістів1 
1 Серед значної кількості концертів, написаних для баяна з оркестром 
у творчості італійських митців варто назвати твори: Бориса Порена 
(Boris Porena) «Auf der Suche» («У пошуках») (1995); Коррадо 
Рожака (Corrado Rojac) «La cascata sommersa» («Занурений водо-
спад») (2000); Сальваторе Скіарріно (Salvatore Sciarrino) «Il Giornale 
della Necropoli» («Газета Некрополь»). (2000); Анджела Джилар-
діно (Angelo Gilardino) «Concerto. En Las tierras altas» («Концерт. 
У високогір'ї») (2001); Сальватора Скіарріно (Salvatore Sciarrino) 
«Storie di altre storie» («Історії інших історій») (2004); Лусіо Гарау 
(Lucio Garau) «Concerto, Op. 44» (2004); Фабіо Нідера (Fabio Nieder) 
«Camminata sogno 21 martedi Agosto 1945» («Прогулянка мрії вівто-
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(Jacomucci, 2014). Особливо яскраво це відо-
бражено в подвійних Концертах для гітари, 
баяна та оркестру, зокрема в творчості Анджело 
Джилардіно (Angelo Gilardino, «Concerto. En 
Las tierras altas». 2001 рік написання) та Пауло 
Уголетті (Paolo Ugoletti, «Concerto for accordion, 
guitar and string orchestra». 2012 рік написання). 
Тому, тенденції розвитку подвійних та потрій-
них жанрових форм, зокрема в італійській 
баянно-акордеонній музиці в період сучасності 
мають свої особливі риси та є цікавою перспек-
тивою дослідження концертного жанру в музи-
кознавчій площині. Крім цього, подальші музи-
кологічні дослідження в даному річищі можуть 
розкрити нові горизонти та грані італійського 
баянно-акордеонного мистецтва, а також його 
вплив на загальносвітове баянно-акордеонне 
мистецтво загалом.

Серед множинної кількості італійських 
композиторів, пишучих в жанрі концерту для 
баяна з оркестром особливої уваги заслуговує 
постать Енріко Блатті та його помітний вклад 
у розвиток італійського баянно-акордеонного 
мистецтва, та італійської професійної музики 
загалом2. Творчість Енріко Блатті (Enrico Blatti) 
(нар. 1969) є багатогранною, пов’язаною з ком-
позиторською, диригентською та організатор-
ською діяльністю. Він є організатором та аран-
жувальником ансамблю духових інструментів 
«Blue Chamber Orchestra», який починаючи 
з 1995 року гастролював по Європі та Пів-
денній Америці, виступаючи в країнах Італії, 
Греції, Австрії, Португалії, Угорщини, Арген-
тини, Чилі та ін. Він має творчі взаємозв’язки 
із всесвітньо відомими митцями естрадно-джа-
зового та масового напрямів музики, такими як: 
Р. Гальяно, М. Нісінман, Л. Конітц, А. Стюарт, 
Ш.  Портер, Г.  Мірабассі, П.  Тоноло, Ф.  Бран-

рок 21 серпня 1945 року») (2004); Ріккардо Вагліні (Riccardo Vaglini) 
«Ciaccona del moribondo» («Чакона вмираючого») (2006); Джакомо 
Вітале (Giacomo Vitale) «Concerto» (2007); Дієга Конті (Diego Conti) 
«Le insidie di Tschai» («Підводні камені Чая») (2008); Луїджі Мор-
лео (Luigi Morleo) «Concerto per i popoli» («Концерт для народу») 
(2008); Лука Моска (Luca Mosca) «Due momenti musicali» («Два 
музичних моменти») (2008); Віто Палумбо (Vito Palumbo) «Concerto 
per fisarmonica, archi e percussioni» (2010); Алессандра Сбордоні 
(Alessandro Sbordoni) «Sirius» (2010); Пауло Уголетті (Paolo Ugoletti) 
«Concerto for accordion, guitar and string orchestra» (2012); Енріко 
Блатті (Enrico Blatti) “Zenith” («Зеніт») (2014); Івано Біскарді (Ivano 
Biscardi) «Accordion Concerto» (2018) та ін..
2 Основні твори Енріко Блатті: «Gorizia» («Горіція») для кларнета 
з оркестром (2006); «Hyknusa» для біг бенду (2007); «Go-go-gosos» 
для біг бенду (2009); «Espresso 443», сюїта для баяна, кларнета, 
контрабаса, арфи, саксофона сопрано та ударних (2010); «Il Poema 
di Garibaldi» («Поема Гарібальді») для струнного оркестру та читача 
(2011); «Homeless» для фортепіано та віолончелі (2011); «Un cugino 
l'attende a Baltimora» для оркестрового бенду (2011); “Zenith” 
(«Зеніт»), Концерт для баяна з оркестром (2014).

чіаролі, та Д.  Ріондіно. Окрім цього, Енріко 
Блатті активно співпрацює з колективами: 
Національною академією Св. Цецилії (Рим), 
Абрузьким симфонічним оркестром (Італія), 
Хором Лятошинського (Київ) та Італійським 
молодіжним оркестром (Ф’єзоле, Італія) (Blatti, 
2024). Пишучи в сферах камерної та оркестро-
вої музики варто відзначити значний інтерес 
Е.  Блатті до естрадно-джазового мистецтва. 
Свідченням цього є зокрема виконання його 
творів на багатьох міжнародних конкурсах 
і фестивалях: конкурс аранжувань для біг-бенду 
«Barga Jazz» (Італія), Міжнародний конкурс 
композиторів «Seghizzi» (Італія), Комінський 
міжнародний фестиваль-конкурс композицій 
для біг-бендів, (Бельгія), тощо (Blatti, 2024).

Варто зазначити, що естрадно-джазова сти-
лістика, як невід’ємна складова контемпораль-
ного мистецтво тісно пов’язана з музикою «тре-
тього шару» та є уособленням міксту «високого» 
класичного та «низького» мистецтва. Сучасне 
баянно-аккордеоне мистецтво, котре загалом 
виникло та набуло значного поширення в чергу 
у масовій та народній музиці було надзвичайно 
тісно пов’язано з естрадно-джазовим напря-
мом, є його важливим елементом (Дяченко, 
2017, 63–64, 172–175). Не став винятком і жанр 
концерту для баяна з оркестром, в якому також 
знайшла своє втілення естрадно-джазова сти-
лістика (Василенко, 2023, с. 66). Тому, естрадно-
джазовий напрям став симптоматичним явищем 
у баянно-акордеонній музиці, зокрема в наш 
час. Окрім цього, численні джазові та естрадні 
стилістичні прийоми та композиційні техніки 
також стали важливими складовими у твор-
чості багатьох композиторів по всьому світу, 
є однією із характерних рис постмодерного 
музичної культури загалом.

Особливої уваги в творчості Е.  Блатті заслу-
говує Концерт для баяна з оркестром «Зеніт» 
(Concerto per Accordeon e Orchestra “Zenith”). 
Концерт був написаний та вперше виконаний 
в 2014 році. Першим солістом концерту був іта-
лійський баяніст Семюел Теларі (Samuele Telari) – 
виконавець чималої кількості творів, зокрема кон-
цертів для баяна з оркестром3 (Telari, 2024).
3 Семюел Теларі – відомим італійський баяніст, переможець 
міжнародних конкурсів, зокрема: «Accordion international prize 
Castelfidardo» (Італія, 2013), та «Arrasate Hiria International Accordion 
Competition» (Іспанія, 2018). Виконавець багатьох концертів для 
баяна з оркестром, таких як «Fachwerk», «Seven Words» Софії 
Губайдуліної; «Fairy Tales» Вацлава Трояна «Concerto Classico» 
Броніслава Пшибильського «Accordion Concerto» Кшиштофа Пен-
дерецького; та «In Liquid» Мартіна Лозе.
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Концерт «Зеніт» складається з 3-х частин: 
І – Allegro Marcato (Pizzica/Піццика); II – Lento 
(Valzer/Вальс); ІІІ – Allegro (Taranta/Тарантела). 
Незважаючи на те, що композитор не дає час-
тинам програмної назви, він зазначає темпом 
та характером твору приналежність кожної 
із частин до певного танцю, властивого для 
культури Італії. Так, в першій частині це попу-
лярний італійський народний танець піццика, 
який родом з південно-східної Італії, різновид 
тарантели. Назва другої частини –вальс, відо-
мий по всьому світу парний танець, з характер-
ною тридольністю. Третя, остання частина – 
тарантела, один із найвідоміших італійських 
народних танців південної Італії. Як і піццика, 
тарантела теж має енергійний характер, однак, 
тарантела загалом, має більш складні ритми 
та рухи, у порівнянні з піццикою, що зумов-
лено міфом про лікування від отруєння таран-
тула за допомогою танцю тарантела. Піццика 
переважно вважається розважальним танцем, 
який символізує радість та життєвий ентузіазм. 
Тому, екстраполюючи через призму жанрової 
специфіки піццики та тарантели, Е. Блатті праг-
нув надати концерту драматургічної, темпової, 
та стилістичної контрастності використовуючи 
піццику, як менш швидкий та ритмічно прості-
ший танець І частиною концерту, на противагу 
тарантелі – з її швидким темпом та складними 
ритмами у фіналі концерту. Крім цього, ком-
позиторський задум полягав у якісно новому 
відтворенні широковживаних по всьому світі, 
зокрема в Італії танцювальних ритмів, збагачу-
ючи популярні танці сучасним твором в жанрі 
концерту для баяна з оркестром.

За своєю загальною композиційною будовою 
твір належить до традиційного жанрового типу 
Концерту (співвідношення частин: швидко – 
повільно – швидко). За характером ансамбле-
вої взаємодії між партіями соліста та оркестру 
концерт відноситься до домінантно-сольного 
типу концертування. За інструментальним 
складом колективу виконавців у партитурі, 
оркестр типологічно відноситься до оркестрів 
камерного складу, зі значною кількістю удар-
них інструментів (Литаври, Глокеншпіль, Кси-
лофон, Тарілки, Гуїро, Маракаси, Військовий 
барабан, Клавес, Трикутник, Бубон, Вібраслеп, 
Бонги, Вітряні дзвіночки). Так, бубон є визна-
чним інструментом в тарантелі, (як і акордеон 
також), оскільки досить часто використову-

ється під час виконання даного танцю у фоль-
клорній традиції.

І частина Концерту має тричастинну побу-
дову з розробкою в середній частині (А-В-А1). 
Однією із характерних рис зазначеної час-
тини, та концерту загалом є наявність подвій-
ної експозиції в експозиційній частині кон-
церту (Розділ А, 17–32 тт. – soli оркестру, 
Розділ А1 33-48 тт. – solо баяна), та в репризі 
концерту (Розділ А, 123–130 тт. – soli оркестру, 
Розділ А1 131–138 тт. – solо баяна). Зазначимо, 
що даний композиційний прийом є досить 
рідким явищем в сучасних баянних концер-
тах, на відміну від інструментальних концер-
тів попередніх періодів (зокрема концертів 
епохи класицизму), де даний композиційний 
прийом мав значне поширення (Ракочі, 2021, 
317–318). Складно сказати, чи планував компо-
зитор алюзію до Симфонії № 8 («Незакінчена») 
Ф. Шуберта, однак, інтонаційно тема експози-
ційного розділу Концерту (зокрема в розділі А, 
тт. 17–32) має схожості із вступом до першої 
І частини симфонії, хоч і ритмічно значно різ-
няться.

ІІ частина Концерту побудована у вигляді 
складної тричастинної форми з тріо в серед-
ній частині (А-В-А1). Хоч композитор і вказує 
приналежність ІІ частини до жанру вальсу, 
проте в музичному полотні не прослідкову-
ються характерні для «вальсовості» характерні 
риси, а саме: ритмічної групи баса на першу 
долю, та чіткого акомпанементу на 2 та 3 долю 
такту. Мелодія в зазначеній частині відо-
бражена у вигляді плавних, «вокалізованих» 
фраз, які семантично більш властиві елегії, 
ніж для вальсу. Також, для даної частини влас-
тиві широкі сольні епізоди в партії баяна без 
супроводу оркестру, зокрема в тактах 9–25 роз-
ділу А експозиції, та в тактах 121–137 розділу 
А2 репризи концерту.

Фінал Концерту, його ІІІ частина побудо-
вана у формі фугети з елементами тричастин-
ності (наявності чіткого поділу розробки на 
розділи В (тт. 84–101), С (тт. 102–121), та D 
в тактах 122–141). Експозиція фугети (тт. 1–83) 
побудована з теми та 4 її проведень, розпо-
чатої спочатку в партії баяна соло без участі 
оркестру, з поступовим додаванням баяна, 
партій флейти, кларнета сі бемоль, фагота 
та скрипок. Тема являє собою досить складну 
побудову з 16 тактів. На відміну від класич-
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ної побудови фуги, де відповідь до теми про-
ходить в домінантовій тональності, в Концерті 
Е.  Блатті відповідь, та подальші проведення 
теми в експозиції проходять із модуляціями до 
субдомінантової тональності: І проведення теми 
(тт. 2–17) – D dur; відповідь (тт. 18–33) – G dur; 
III проведення теми (тт. 34–49) – C Dur; IV про-
ведення (тт. 50–67) – F Dur; V проведення теми 
(тт. 68–83) – F Dur. Однак, композитор не роз-
виває композиційні принципи побудови фугети 
в повній мірі, а лише обмежується поліфоніч-
ним викладом теми в експозиції (А, тт. 1–83), 
а також, частково в репризі (А1, тт. 142–186), 
яка репрезентована в скороченому вигляді. Роз-
робка ІІІ частини (В, тт. 84–141) складається 
з 3 різних за характером розділів, з характерною 
тональною нестабільністю, і являє собою інтер-
медію до проведення тем в експозиції та репризі 
частин Концерту. Реприза ІІІ частини Концерту 
(тт. 142–186) представлена у вигляді 8 тактової 
теми, котра відображена скорченому вигляді, 
в порівняні із першою частиною теми, проведе-
ної в експозиції. Крім цього, композитор задля 
скорочення репризи частини проводить тему 
в партіях струнних, флейти, гобоя, кларнета 
та баяна разом. Незважаючи на те, що ІІІ частина 
Концерту (як і весь твір загалом) не має каденції 
соліста, проте має значну кількість віртуозних 
вставок в партії баяна. Одними із таких при-
кладів варто назвати 162–169 та 178–181 такти 
ІІІ частини концерту, які яскраво демонструють 
концертність та віртуозність даної композиції.

За характером діалогічної взаємодії соліста 
та оркестру Концерт відноситься до типу діа-
логи згоди модусного типу. Демонструючи 
віртуозність солюючого інструменту за допо-
могою чималої кількості пасажів, різних за 
формою та технічною складністю фігурацій 
Концерт «Зеніт» Е.  Блатті можна віднести до 
віртуозних типів Концертів. За формою ігро-
вих структур соліста в Концерті твір здебіль-
шого представлений у вигляді ігрової формули 
«гра-майстерність» (демонстрація технічного 
та віртуозного потенціалу соліста), з елемен-
тами ігрової форми «гри-жарту», де в концерт-
ному жанрі соліст окрім технічного виконання 
музики наповнює музичну тканину театраль-
ними та колористичними ігровими формами 
(Нижник, 2013, с. 8–9). Яскравим свідченням 
цього можна назвати проведення теми в екс-
позиції ІІІ частині (тт. 1–83), де мелодія репре-

зентована у вигляді народних награвань, семан-
тично відображаючи свято або розвагу. Загалом, 
композитор в композиції обмежується тради-
ційними методами композиторськими письма, 
які репрезентовані в поліфонічному та гомо-
фонно-гармонічному типах письма. Виконав-
ські палітри прийомів гри соліста та оркестру 
теж загалом традиційні. 

Тож, складність твору, його віртуозність, 
зумовлена в основному в різноманітних фактур-
них нашаруваннях (зокрема гомофоно-гармо-
нічному, поліфонічном та фігураційному видах 
фактури), а також акордовою та дрібною тех-
нікою. Темброве розмаїття на баяні в Концерті 
здійснюється загалом за допомогою регістрової 
системи, посилюючи та збагачуючи мелодичне 
проведення в баяна, як чільної партії в оркестрі. 

Таким чином, Концерт «Зеніт» Енріко Блатті 
для баяна з оркестром дотримується магістраль-
них концепцій естрадно-джазового напряму, 
зокрема естрадної стилістики яка відображена 
у комплексі композиційних та стилістично-
мовленнєвих елементів:

–– звернення до естрадних, популярних жан-
рів (вальс, тарантела, піццика, тощо);

–– «театралізація» розвитку дії в концерті;
–– високий рівень віртуозності, «демонстра-

тивного» солювання в концерті;
–– проста, «нав’язлива» мелодика, твору;
–– наявність яскравої, акцентної ритмічної 

основи твору;
–– гучна, експресивна динаміка партії соліста 

та оркестру;
–– елементи імпровізаційності (зокрема 

у каденціях, або в наявності віртуозних вставок 
у партії соліста, оркестру).

Висновки. Отже, жанр концерту для баяна 
з оркестром у творчості італійських композито-
рів посідає помітне місце. Значно оновлюючи 
та модернізуючи концертний жанр новітніми 
композиціями в численних стильових та мовно-
стилістичних формаціях баянно-акордеонне 
мистецтво Італї становить важливий пласт 
баянно-акордеоної музики. Так, творчість іта-
лійського композитора Енріко Блатті, одного 
з яскравих представників естрадно-джазового 
напряму значно впливає на розвиток жанру 
концерту для баяна з оркестром, та італійської 
баянно-акордеонної музики загалом. 

Концерт для баяна з оркестром Е. Блатті 
займає важливу нішу, суттєво збагачуючи кон-
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цертний жанр композицією в естрадно-джазо-
вому напрямі, зокрема в естрадній стилістиці. 
Звертаючись до традицій написання інструмен-
тальних концертів попередніх поколінь, митець 
створює твір в якому простежується дифузія до 
класичних композиційних традицій та естрад-
ної стилістики. Концерт «Зеніт» з одного боку 

демонструє актуальність естрадно-джазового 
напряму, зокрема естрадної стилістики, як 
однієї із провідних у жанрі концерту для баяна 
з оркестром, зокрема, в період сучасності, 
а з іншого – є свідченням академічності баяна, 
його невід’ємної складової світового, музич-
ного мистецтва.
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ТВОРЧІ ІНТЕНЦІЇ АННИ КОРСУН В ГАЛУЗІ СУЧАСНОЇ  
АКОРДЕОННОЇ МУЗИКИ

Статтю присвячено акордеонній творчості українсько-німецької композиторки молодого покоління Анни 
Корсун. Надзвичайно широкий спектр можливостей сучасного акордеона все більше привертає увагу композито-
рів експериментального напрямку. Розглянуто виражальні засоби та художня образність у творах «Hauchdunn» 
та «Eigengrau» для акордеону. Отже, це зумовлює актуальність у вивченні та обгрунтуванні особливостей акор-
деонної музики А. Корсун в музикознавчому та виконавському аспектах.

Мета статті полягає у виявленні та розкритті творчих інтенцій в акордеонній музиці А. Корсун.
Методологія дослідження базується на: історико-біографічному методі – в ході дослідження життєво-

го і творчого шляху композиторки; джерелознавчому – під час роботи з фаховою і допоміжною літературою 
та аналітичному методі – в процесі аналізу музичних творів.

Науковою новизною є той факт, що вперше в українському музикознавстві розглядається акордеонна твор-
чість А. Корсун. Зокрема, описується увага композиторки до кожного конкретного звуку за допомогою застосо-
ваних нею найтонших динамічних градацій, визначаються нові засоби звуковидобування, а також вихід за межі 
інструментальних можливостей шляхом залучення голосу виконавця.

Висновки. В музиці першої чверті XXI століття знаходять продовження новаторські досягнення найвизна-
чніших композиторів ХХ століття. У статті частково оглянутий творчий шлях А. Корсун, деякі наукові роз-
відки стосовно її творчості. Також висвітлені деякі композиторські знахідки А. Корсун в контексті україн-
ської акордеонної музики, а саме: комбінування декількох виконавських прийомів в межах одного звуку, поєднання 
декількох «мікродинамічних» хвиль на одному звуці, нерівномірність і асинхронність певних технологічних засо-
бів гри двома руками.

Ключові слова: Анна Корсун, сучасна музика, акордеонна музика, trembling, vibrato, звук.
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CREATIVE INTENTIONS OF ANNA KORSUN IN THE FIELD  
OF MODERN ACCORDION MUSIC

The article is devoted to accordion creativity of the Ukrainian-German composer of the younger generation 
Anny Korsun. The extremely wide range of possibilities of the modern accordion increasingly attracts the attentions 
of experimental composers. Expressive means and artistic imagery in works “Hauchdunn” and “Eigengray” for 
accordion are considered in the article. Therefore, is determines the relevance in the study and justification of the features 
of accordion music by A. Korsun in musicologial and performing aspects.

The aim of the article is to identify and reveal creative intentions in accordion music by Anna Korsun.
Methodology is based on the historical-biographical method – in the course of reseoching the composers life 

and creative path; source scientist – while working with professional and analytical method – in the process of analyzing 
musical works.
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The scientific novelty is the fact that for the first time in Ukrainian musicology the accordion creativing by A. Korsun 
is considered. In particular, the composers attention to each specific sound is described with the help of the finest dynamic 
gradations, nev means of sound production are defined, as well as going beyond the limits of instrumental possibility by 
involving the performans voice.

Conclusions. In the music of the first quartet of the 20th century, the innovative achievements of the most prominent 
composers of the 20th century are continued. In the article partially reviews the creative pass of A. Korsun some scientific 
information about her work. Some Korsun’s composer finds in the context of Ukrainian music, namely the combination 
of several performing techniques within the limits one sound, combination of several microdynamic waves on the sound, 
unevenness and synchrony of certain technological means of playing with two hands are also highlighted.

Key words: Anna Korsun, modern music, accordion music, trembling, vibrato, sound.

Актуальність проблеми. Стан сучасної ака-
демічної музики можна описати як динамічний 
та експериментальний. Вона переживає постійні 
трансформації, відбиваючи різноманітні куль-
турні, технологічні та соціальні впливи. Однією 
з головних новітніх тенденцій є пошук звуко-
вих виразів та музичних форм. В сучасному 
музичному світі українсько-німецька компо-
зиторка Анна Корсун зарекомендувала себе як 
продовжувачка традицій провідних компози-
торів-авангардистів, чому є свідчення її пере-
мог на поважних композиторських конкурсах. 
Як і в камерно-вокальній та інструментальній 
творчості, в акордеонній музиці їй характерне 
апелювання до багатогранних явищ людського 
сприйняття: від асоціацій – до абстракцій і галю-
цинацій. В сучасному музикознавчому просторі 
немає досліджень, пов’язаних з акордеонною 
творчістю композиторки. Тому, вбачаємо за 
доцільне розглянути творчість цієї композиторки 
для акордеону в аспекті виконавських та техніч-
них можливостей.

Аналіз останніх досліджень та публі-
кацій. Творчість Анни Корсун все ще мало 
досліджена, хоча є деякі розвідки, присвячені 
її окремим галузям творчості, зокрема вокаль-
ній та камерно-інструментальній музиці. Лише 
частина творчого доробку композиторки дослі-
джувалася сучасними українськими та зарубіж-
ними музикознавцями.

Так, Н. Гнатів у статті «Індивідуальний стиль 
вокальної творчості Анни Корсун» висвітлює 
деякі особливості роботи зі звуком. Зокрема, 
дослідниця зазначає, що у партитурах А. Кор-
сун часто можна побачити тексти у вигляді 
беззмістовного набору літер, складів, окремих 
фонем тощо. У вокальну партію Анна Кор-
сун залучає додатковий інструментарій, в ролі 
якого для формування звуку може послугувати, 
наприклад, картонна трубка від паперових 
рушників у творі «Сирени» («Sirene») (Гнатів, 
2019, с. 72).

І. Тукова у своїй статті «Трактування звуку 
в сучасній художній музиці на прикладі твор-
чості українських композиторів» («Treatment 
of Sound in Contemporary Art Music. At 
the Examples of Works by Ucrainian composers») 
досліджує трактування звуків, різноманітних 
прийомів, артикуляційних засобів у камерно-
вокальному творі «Vecerumorі». Звуковий мате-
ріал в ньому вона розділяє на дві групи. Перша 
група – це шумові звуки, тобто звуки в вигляді 
шепоту, чмокання, шелесту, свисту тощо. Друга 
група – звуки з визначеною та відносно визна-
ченою висотою (Tukova, 2020, p. 271).

Стаття І. Іванової базується на показі одного 
з підходів до аналізу вокального твору А. Кор-
сун «Landscapes», на способах роботи з шумо-
вими звуками, а також особливостях їх нотації 
(Іванова, 2020).

Дослідження україно-німецької музикоз-
навиці М. Каутц (M. Kautz) та німецько-угор-
ського піаніста М.  Чіби (M. Tchiba) являють 
собою нариси в жанрі творчого портрету (Kautz, 
2017; Tchiba, 2015).

Мета статті полягає у виявленні та роз-
критті творчих інтенцій в акордеонній музиці 
А. Корсун.

Виклад основного матеріалу дослі-
дження. Акордеонна музика першої чверті 
ХХI століття поступово збагачується тво-
рами сучасних українських композиторів, 
серед яких імена Максима Коломійця, Анни 
Корсун, Адріана Мокану, Любави Сидоренко, 
Остапа Мануляка, Максима Шалигіна, Анни 
Аркушиної, Олексія Шмурака та ін. В музиці 
для акордеону вони прагнуть до втілення роз-
ширених технік виконання, нової нотації, 
використання специфічних способів вико-
нання. Це відбувається шляхом поєднання 
звукових та шумових ефектів, експериментів 
з тембро-регістрами та виражальними засо-
бами, що сприяло розширенню виконавських 
можливостей інструменту.
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У напрямку розкриття можливостей сучас-
ного акордеона перспективна діяльність 
україно-німецької композиторки Анни Кор-
сун – представниці сучасного покоління компо-
зиторів, яка народилась 1986 р. на Донеччині. 
Майбутня композиторка навчалася в Дзержин-
ському музичному училищі (нині– Торецький 
музичний коледж), який закінчила в 2005 році 
по класу фортепіано. Потім вона продовжила 
свою освіту в Національній музичній акаде-
мії України з 2005 по 2010 рік, навчаючись на 
композиторському факультеті у класі М.  Ско-
рика. Починаючи з 2010 р., Анна Корсун про-
живає переважно в Німеччині. В період з 2010–
2012 та 2015–2016 рр. вона вдосконалювала 
композиторську майстерність в Мюнхенській 
вищій школі у професора М.  Еґґерта (Moritz 
Eggert, 1965). Анна Корсун брала участь у ком-
позиторських проєктах в Україні, Німеччині 
та інших країнах. У 2014 р. вона стала пере-
можницею одного з найпрестижніших кон-
курсів молодих композиторів «Gaudeamus» 
в Нідерландах.

Творчий доробок Анни Корсун представ-
лений широким спектром жанрів: від музики 
для інструментів solo до театральної та елек-
троакустичної музики. Її композиторський 
стиль сформувався значною мірою під впливом 
Джона Кейджа, Гельмута Лахенмана та Дітера 
Шнебеля. «Творчість А. Корсун можна розгля-
дати безпосередньо в контексті звукопошуко-
вої тенденції. Авторка створює композиції для 
різноманітних складів від solo до оркестру; для 
акустичних інструментів, голосів, електроніки 
та звукових об’єктів; бере участь у проєктах, 
пов’язаних із візуальним мистецтвом, театром, 
танцем і літературою» (Tukova, 2020, p. 276).

Для акордеону solo Анною Корсун на 
даний час написано два твори: «Hauchdunn» 
і «Eigengrau». «Hauchdunn» створений 2019 року 
на замовлення італійсько-швейцарського акор-
деоніста Теодоро Анзелотті (Teodoro Anzellotti, 
1959). Назва п’єси – Hauchdunn – перекла-
дається як «дуже тонкий», що асоціативно 
наштовхує на відчуття неминучої обірваності. 
Для втілення такого стану композиторка обрала 
саме термін «trembling» («тремтіння»), що стає 
наскрізним прийомом у розвитку цього твору. 
В одному з інтерв’ю композиторка зазначає: 
«У мене не буває буквальних назв взагалі – 
це всього лише поетичні абстракції» (Саф’ян, 

2020). По суті, «trembling» – різновид «vibrato»1, 
а також поєднання різних його видів (Давидов, 
2004, с. 34; Єргієв, 2008, с. 69). Варто зауважити, 
що сам термін «trembling» відносно нещодавно 
почав застосовуватись українськими компо-
зиторами. Раніше поняття «trembling» засто-
сував М. Шалигін у своєму творі «Trembling 
music» («Тремтлива музика»), який був ство-
рений у 2015 році. Вперше в українській акор-
деонній музиці А. Корсун застосовує прийом, 
який називається «beatings» (биття). Його сенс 
заключається в тому, що натискання кнопки 
відбувається не повністю, щоб було чути звук 
роботи клапанів. Цей прийом тут часто чергу-
ється з trembling і vibrato.

У «Hauchdunn» протягом майже всього роз-
витку переважає тиха динаміка. В центрі фор-
мотворення – окремий звук, він як «крихка» 
подія, яка може в будь-який момент обірватися. 
Звуки в творі композиторка подає лише за зву-
ковисотністю, адже вони метрично не орга-
нізовані. Тривалості звуків регламентуються 
довжиною хвилястих ліній біля нот. Кожен звук 
інтонується в межах pp – ppp. Варто зауважити, 
що подібні «тонкощі» потребують від акорде-
оніста бездоганного володіння динамікою на 
тихій звучності. Форма твору наближена до 
вільної побудови, яка підпорядкована внутріш-
нім особливостям звукового матеріалу та має 
елементи варіаційного розвитку.

Твір «Eigengrau» зовсім новий. Він написаний 
у 2022 р. на замовлення акордеоніста з Боснії – 
Ґорана Стевановіча (Goran Stevanovich, 1988). 
Термін «Eigengrau» має буквальний переклад 
з німецької як «власний сірий», котрий означає 
колір, який людина може бачити через закриті 
очі. Це поняття було досліджено і введено до 
наукового обігу в другій половині ХІХ століття 
німецьким фізиком, філософом і засновником 
психофізики Густавом Теодором Фехнером 
(Gustav Theodor Fechner) в ході експериментів 
з особливостями людського сприйняття і опи-
сане у 1860 році в його праці «Елементи пси-
хофізики» (Elemente der Psychophysik) (Fechner, 
1860). Анна Корсун пояснює застосування 
в назві твору цього поняття так: «Мені подоба-
ється, коли поняття широке і може мати багато 
сенсів, що дає поле для особистої інтерпретації 
як виконавця так і слухачів. В даному випадку 
1 Згідно з дослідженням І. Єргієва, першим в українській баянно-
акордеонній музиці прийом vibrato застосував В. Зубицький у сво-
єму творі «Траурна музика»1978 р.
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мені сподобалось це поняття, оскільки воно 
пов’язане з галюцинаціями із закритими очима, 
що на мій погляд, дуже підходить музиці»2.

«Eigengray», як і більшість творів сучас-
ності, не має яскраво вираженої класичної 
форми, однак в ньому присутні елементи три-
частинності. Композиторка нам вказує розмір 
4/4 і застосовує умовно-тактову (з пунктир-
ними тактовими рисками) нотацію. Почина-
ється твір у високій теситурі тендітними, роз-
осередженими по 2–3 в такті нотами «c» 3-ї 
октави на ppp в правій клавіатурі. Перші 
12 тактів відбувається зародження «візуального 
шуму» від 2–3-х нот з поступовим збільшенням 
їх кількості аж до 20-ти в такті. Втім, в ремар-
ках до твору композиторка вказує на «…при-
близну кількість у випадку великих чисел, які 
мають відтворюватися поза чітким ритмом, 
вільно» («approximate in case of large numbers 
to be played out of precise rhythm, freely»)3. Від 
т. 13 підключається гра лівою рукою ноти «а» 
третьої октави – з’являється перший «спалах». 
Як «реакція» на спалах – наступні два такти, де 
бачимо почергові стереофонічні дублювання 
звуків «c» третьої октави на правій і лівій клаві-
атурах. В наступному такті – ще один раз лунає 
«спалах», котрий здається більш переконли-
вим, ніж перший. Після нього помітне почас-
тішання, що виражається всебільшим заповне-
нням простору звуками в обох клавіатурах. Це 
надає вираженої ознаки поліфонічної фактури. 
До слова, в сучасній музиці найчастіше саме 
фактура стає способом організації матеріалу.

Протягом 26–43 т.т., а саме – до кінця пер-
шого розділу, А.  Корсун над кожним тактом 
пропонує певні прийоми та їх кількість (напри-
клад: 1 мордент, 3  vibr.), залишаючи вико-
навцю вибір, на яких саме звуках їх виконувати 
і які прийоми звуковидобування застосовувати. 
Варто відмітити, що такий тип алеаторики 
в українській акордеонній музиці зустрічається 
вперше. Також трапляються трелі, які визначені 
над конкретною нотою. Ці мелізми та прийоми, 
які виконуються на вибіркових звуках і хао-
тично розташовані в правій і лівій клавіату-
рах, надають твору незвичності й барвистості. 
Створюються асоціації зі спалахами різних 
кольорів, які то з’являються, то зникають, що 
2 Джерелом цитати є електронний лист А. Корсун до автора статті, 
надісланий 14 червня 2024 року.
3 Це вказує на риси алеаторики, оскільки виконавець обирає, яку 
кількість нот в такті виконуватиме.

можна «спостерігати» при заплющених очах, 
знаходячись в темряві.

Ще одну цікаву деталь зазначає композиторка 
в ремарках до твору, а саме: «different actions 
can be applied to one note in the same time» (на 
одній ноті може бути виконано декілька прийо-
мів одночасно). Ця особливість вказує на вико-
ристання елементів «розширених способів гри» 
(за класифікацією А. Шаріної – «використання 
сукупності прийомів») (Шаріна, 2015, с. 40).

Після довгих «блукань» по звуках в пер-
шому розділі, від 44 т. нарешті настає їх від-
носне «розв’язання». З’являється досить трива-
лий епізод з трелей у двох руках4, опорні звуки 
яких складають малу терцію, що візуально 
надає фактурі лінійності. Попри оманливе вра-
ження «статичності», А. Корсун тут пропонує 
ремарки: «irregular trill, change speed, do not 
synchronize hands» (нерівномірна трель, зміна 
швидкості, не синхронізовувати руки). Нерів-
номірна швидкість цих трелей і асинхронність 
між двома руками асоціюються з невизначе-
ністю та напруженням.

Третій розділ (т. 105) починається введенням 
партії вокального голосу. Вона починається зі 
свисту («whistle5»), який А. Корсун часто засто-
совує у своїх камерно-вокальних творах. Із 
т.  137 починається спів (singing) з ремаркою 
very soft gentle («дуже м’яко, ніжно»), де вико-
навець від ноти c другої октави робить повільні 
глісандо протягом трьох тактів. В інструмен-
тальній партії в цей час на vibrato утримується 
співзвуччя «f-es-des-с» у першій октаві. Останні 
тринадцять тактів звучать «просвітленими» 
тихими нотами «c» третьої октави в двох руках, 
де прийоми їх звуковидобування чергуються 
певним алеаторним способом. Вокальна пар-
тія знову з’являється в останніх п’яти тактах. 
В ній ми вже не бачимо нот, а лише глісандо 
з ремарками «dull chest tone, sotto voce repetition 
of short notes» (глухий тон у грудях, пошепки 
повторюючи короткі ноти), що асоціюється 
з поступовим поринанням у сон.

Висновки. Отже, у ході дослідження акор-
деонної творчості А. Корсун було виявлено, що 
творчі інтенції композиторки знаходять своє 
втілення у виконавських прийомах та способах 

4 Цей епізод триває 60 тактів, трель переривається лише три рази на 
один такт в одній із рук
5 Раніше свист («whistle») вже був застосований в українській 
баянно-акордеонній музиці Анною Аркушиною у творі «2» для 
акордеона з фортепіано (2012 р.). 
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звуковидобування, таких як beatings, trembling, 
пристосування до яких потребують у вико-
навця певного часу. Також помічаємо поєднання 
та варіювання характерних і нетипових засобів 
виразності, різноманітної алеаторики, агогіч-
них і поліфонічних прийомів, а саме: комбіну-
вання декількох виконавських прийомів в межах 
одного звуку, поєднання декількох «мікродина-
мічних» хвиль на одному звуці, нерівномірність 
і асинхронність певних технологічних засобів 
гри двома руками. Їх належне виконання вима-

гає від виконавця найвищого рівня освіченості 
та професійності. Введення елементів сучас-
них вокальних технік в акордеонне виконав-
ство А. Корсун на даний час є безпрецедентним 
явищем в українському репертуарі для акорде-
ону. Вказані особливості акордеонної музики 
А. Корсун, на наш погляд, цілком відповідають 
найсучаснішим світовим тенденціям, як в галузі 
композиторської творчості для акордеону, так 
і виконавського мистецтва в цілому, що, без-
умовно потребує подальших досліджень.
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ВПЛИВ ЦЕРКОВНОГО БАГАТОГОЛОСОГО ХОРОВОГО СПІВУ  
НА УКРАЇНСЬКІ КУЛЬТУРНІ ТА НАЦІЄТВОРЧІ ПРОЦЕСИ

Мета статті – обґрунтувати роль церковного багатоголосого хорового співу в українських культурних 
та націєтворчих процесах. Методологія дослідження полягає у використанні історико-культурологічного, 
порівняльного та індуктивного методів. Наукова новизна. При розгляді історичних, політичних, релігійних 
та культурних контекстів розвитку української музичної культури кінця XVI–XVII століть, виявлено, що церков-
не хорове виконавство відіграло велику консолідуючу роль в українському суспільстві. Висновки. Утвердження 
засад професійного багатоголосого хорового співу на межі XVI–XVII століть стало важливим етапом у роз-
витку української музичної культури. Поштовхом для його появи та розповсюдження стала низка політичних, 
релігійних, культурних чинників. Оскільки політика Польщі, до складу якої входила більшість українських земель, 
була спрямована на окатоличення українців та нівелювання в них національного елементу, православна віра в цих 
умовах слугувала для українського народу чи не єдиним засобом вираження власної самобутності, національної 
ідентичності. Цьому в значній мірі сприяла музична складова православного обряду, а саме багатоголосий хоро-
вий спів (партесний), який мав високу мистецьку вартість, про що свідчать характеристики сучасників, зокрема 
іноземців. Саме він (хоровий спів) відігравав велику роль у релігійних конфліктах, адже українці використовували 
його як своєрідну «зброю» в боротьбі проти своїх конфесійних противників, застосовуючи їхні ж методи – пере-
тягування населення на свій бік, завдяки художній якості хорового виконавства. Об’єднавча функція хорового 
мистецтва яскраво прослідковується у практиці «загального співу» в українських церквах, що полягав у спіль-
ному виконанні богослужбових церковних пісень мирянами та хором. Консолідуючий потенціал хорового співу 
посилювали – естетичний аспект співацького виконавства, музично-емоційна виразовість партесних композицій.
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THE INFLUENCE OF CHURCH POLYPHONIC CHORAL SINGING  
ON UKRAINIAN CULTURAL AND NATION-BUILDING PROCESSES

The purpose of the article is to substantiate the role of church polyphonic choral singing in Ukrainian cultural 
and nation-building processes. The research methodology is based on historical and cultural studies, comparative 
and inductive methods. Scientific novelty. When considering the historical, political, religious and cultural contexts 
of the development of Ukrainian musical culture in the late sixteenth and seventeenth centuries, it was found that church 
choral performance played a great consolidating role in Ukrainian society. Conclusions. The establishment of the principles 
of professional polyphonic choral singing at the turn of the sixteenth and seventeenth centuries was an important stage 
in the development of Ukrainian musical culture. The impetus for its emergence and spread was a number of political, 
religious, and cultural factors. Since the policy of Poland, which included most of the Ukrainian lands, was aimed 
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at Catholicizing Ukrainians and leveling their national element, the Orthodox faith in these conditions served as almost 
the only means for the Ukrainian people to express their own originality and national identity. This was largely facilitated 
by the musical component of the Orthodox rite, namely polyphonic choral singing (partes), which had a high artistic value, 
as evidenced by the characteristics of contemporaries, including foreigners. It (choral singing) played an important role 
in religious conflicts, as Ukrainians used it as a kind of “weapon” in the struggle against their confessional opponents, 
using their own methods of drawing the population to their side, thanks to the artistic quality of choral performance. The 
unifying function of choral art can be clearly seen in the practice of “common singing” in Ukrainian churches, which 
consisted of joint performance of liturgical church songs by the laity and the choir. The consolidating potential of choral 
singing was enhanced by the aesthetic aspect of singing performance, musical and emotional expressiveness of partes 
compositions.

Key words: church polyphonic choral singing, culture, national identity.

Актуальність проблеми. Багатоголосий 
хоровий спів як домінуючий вид музичної 
виконавської практики в українських церквах 
мав великий вплив на культурні та націєтворчі 
процеси в Україні. Попри значну кількість нау-
кових праць, присвячених питанням української 
духовної музики, аналізу стилістичних осо-
бливостей хорових жанрів різних епох, роль 
церковного багатоголосого хорового співу 
в конструюванні української національної 
ідентичності досі недостатньо висвітлена.

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Розгляд церковного хорового виконавства 
в контексті історії та теорії партесного стилю, 
досліджень духовної музики другої половини 
XVIII століття знаходимо в монографіях «Хоро-
вий концерт на Україні в XVII–XVIII ст.» Ніни 
Герасимової-Персидської (1978) та «Стильова 
динаміка української духовної музики XVII–
XVIII ст. за матеріалами рукописних колекцій» 
Ольги Шуміліної (2012). Питання церковного 
хорового співу порушуються у працях Пилипа 
Козицького (1971), Лідії Корній (1996), Олек-
сандри Цалай-Якименко (2002). Вплив укра-
їнського церковного хорового мистецтва на 
процес конструювання національної ідентич-
ності в Галичині відзначає Мирослава Новако-
вич у дисертаційному дослідженні «Галицька 
музика габсбурзької доби (1772–1918) в контек-
сті явища національної ідентичності» (2020).

Мета статті – обґрунтувати роль церковного 
багатоголосого хорового співу в українських 
культурних та націєтворчих процесах.

Виклад основного матеріалу. На культи-
вування церковного багатоголосого хорового 
співу (партесного) серед українців значно впли-
нув геополітичний фактор, про що пише Микола 
Підгорбунський, зауважуючи, що «передумо-
вами поширення партесного співу була експан-
сія Польщі проти західних руських князівств 
та поступова їх полонізація» (Підгорбунський, 

2016, с. 120). Внаслідок загарбницької політики 
держав-сусідів більшість українських земель 
ввійшла до складу Великого князівства Литов-
ського (Київщина, Чернігово-Сіверщина, Пере-
яславщина, Брацлавщина, Волинь) та Поль-
ського королівства (Галичина, Західне Поділля). 
Якщо під литовською владою українські кня-
зівства все ж зберігали свою автономію, пред-
ставники української знаті входили до велико-
князівської ради і центральної адміністрації, 
православна церква займала панівні позиції, то 
політика поляків була кардинально протилеж-
ною. Складне становище українського насе-
лення в значній мірі посилила Люблінська унія. 
Остання була укладена 1569 року, в результаті 
чого відбулося об’єднання Великого князів-
ства Литовського та Польського королівства 
в одну державу – Річ Посполиту, яка «мала єди-
ного виборного короля, сейм, гроші, податки 
та єдину зовнішню політику» (Субтельний, 
1992, с. 78). Українські землі, що відійшли до 
Польщі були поділені «на Подільське, Брац-
лавське, Белзьке, Руське (з центром у Львові), 
Волинське (з центром у Луцьку) та Київське 
воєводства» (Підгорбунський, 2016, с. 120). 
Українсько-канадський історик Орест Субтель-
ний переконаний, що Люблінська унія «стала 
для українців подією величезної ваги». За 
висловленням науковця, «попри всі свої недо-
ліки Велике князівство Литовське протягом 
двох століть створювало для них сприятливі 
умови існування. Українські князі хоч і підпо-
рядковувалися литовцям, однак мали великий 
вплив у суспільній, економічній, релігійній 
та культурній царинах життя. Проте, як свід-
чила доля Галичини, що першою потрапила 
під владу Польщі, з переходом українських 
земель від Литви до Польщі було поставлено 
під сумнів саме існування українців як окремої 
етнічної спільності» (Субтельний, 1992, с. 78). 
Лідія Корній у створенні союзу зазначених 
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вище держав вбачає позитивні та негативні 
наслідки. До позитивних вона зараховує те, 
що більшість українських земель, які були роз-
ділені між двома державними утвореннями, 
об’єднались в одне ціле, тим самим ліквідуючи 
кордон між Західною та Східною Україною 
та консолідуючи українське населення (Корній, 
1996, с. 92). На думку відомого українського 
історика Наталії Яковенко, «руйнування дав-
ньої взаємовідособленості українських земель, 
що відбувалося завдяки фізичному перемішу-
ванню населення різних регіонів, стало однією 
з головних передумов виокремлення з право-
славної руської маси Речі Посполитої – біло-
русів та українців – усвідомленої української 
спільноти» (Яковенко, 1997, с. 135). Негативні 
наслідки Люблінської унії для українців, як 
констатує Л. Корній, «пов’язані зі шляхетсько-
католицькою політикою Польщі, спрямованою 
на денаціоналізацію та окатоличення україн-
ського народу, на його поневолення» (Корній, 
1996, с. 93). Щодо православної церкви, то вона 
за польського владарювання перебувала у вкрай 
складному становищі та навіть опинилася під 
загрозою зникнення.

Оскільки православна віра в цих умовах, як 
зауважує О. Субтельний, залишалася «синоні-
мом» української культури, її роль у суспільстві 
значно зросла, адже «за відсутності власної дер-
жави церква слугувала для українців єдиним 
інститутом вираження їхньої самобутності» 
(Субтельний, 1992, с. 88). А. Трохименко зазна-
чає, що сприйняття українцями «православної 
церкви як церкви національної залишалося 
гарантією самозбереження українського етносу 
в релігійному та культурному планах, що було 
передумовою і запорукою майбутнього політич-
ного відродження» (Трохименко, 2011, с. 275). 
Саме тому, за твердженням Л. Корній, україн-
ський народ так яро її захищав, а під релігійним 
гаслом – оборона православної віри – відбува-
лися козацькі, селянські повстання проти поль-
ського панування та виникали братства у містах 
(Корній, 1996, с. 93).

Поява в Україні партесного хорового співу 
пов’язана також з тим, що починаючи з серед-
ини XVI століття в українській музичній куль-
турі відбуваються зміни художньої системи. За 
висловленням Олександри Цалай-Якименко, 
цей процес своєрідного відродження «відбу-
вався як синтез різних культурних традицій: 

зміцненої кирило-мефодіївської (руського ірмо-
лойного співу), трансплантованої новогрецької 
та балканослов’янської монодії, запозиченого 
латинського багатоголосся (і простих його 
форм, і фігуральних, концертних), нарешті, 
нових протестантських співів – кантів і псал-
мів (побожних пісень), що призначались для 
виконання парафіянами» (Цалай-Якименко, 
2002, с. 13). Розвиток нової музичної культури 
уможливлювала низка нововведень: «перехід на 
нову загальноєвропейську музичну писемність, 
освоєння нормативів акордового тонально-гар-
монічного багатоголосся», «розбудова нової 
системи музичного виховання у братських шко-
лах, доступних молоді усіх суспільних верств» 
(там само).

Братські школи, які створювались укра-
їнським православним населенням з метою 
захисту його соціально-національних прав, 
стали головними осередками освіти та куль-
тури. Їх фундатори, за словами Пилипа Козиць-
кого, ставили важливу мету – «об’єднати членів 
православно-католицької церкви в “братское 
неразорванное любве поприсяженный зв’язок 
и зедноченье”, зосередити в своїх руках релі-
гійно-патріотичне виховання руської молоді і, 
нарешті, стати за твердиню для всього русь-
кого, національного» (Козицький, 1971, с. 16). 
А. Трохименко, розглядаючи основні елементи 
системної організації навчання музиці у брат-
ських школах, робить висновок, що їх діяльність 
тісно пов’язана з «боротьбою за незалежність 
і збереження національної самобутності укра-
їнського народу» (Трохименко, 2011, с. 276). 
Братства, як стверджує О. Цалай-Якименко, 
окрім того, що були місцем, де сформувались 
раціональні варіанти музичної азбуки та гра-
матики, «стали лабораторіями освоєння техно-
логій концертного хорового співу, який покла-
дено в основу української партесної творчості 
в барокову добу» (Цалай-Якименко, 2002, с. 32). 
Загалом, «на межі XVI – XVII ст. братський рух 
охопив цілий ряд міст і сіл – спочатку в Захід-
ній Україні, а потім і в інших регіонах» (Кор-
ній, 1996, с. 103). Найбільшими братствами 
були: Львівське (1585 р.), Київське (1615 р.) 
та Луцьке (1617 р.).

П. Козицький у своїй праці «Спів і музика 
в Київській академії за 300 років її існування» 
висловлює припущення, що розвиток іншого 
напрямку в українській церковній музиці, для 
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якого характерний поворот «саме в бік гармо-
нії», пов’язаний з формуванням нового есте-
тичного смаку в українського народу. Так, 
слідуючи за міркуваннями науковця, «краса 
“мусикійных согласій”», які «лунали в като-
лицьких храмах, примушувала чуйних право-
славних співаків відчувати убозтво неоздобле-
ної одноголосої мелодії», через що «їхні серця 
трепетно прагнули тієї хвилини, коли на кри-
ласах їхніх храмів залунає солодка “мусикія”, 
але не чужої віри, а православна». На думку 
П. Козицького, «в гармонічному співі, який 
являв собою невичерпний матеріал для твор-
чості, відчувався вихід з того глухого кута, що 
в нього потрапила церковноспівацька справа 
на Півночі» (Козицький, 1971, с. 19). Як зазна-
чає дослідник, «найважливішою спонукою 
до негайної реформи церковного співу була 
та боротьба з католицизмом і унією, що стала 
гаслом діяльності братств», адже «костьольна 
музика правила ворогам православної віри за 
один із кращих засобів пропаганди» (Козиць-
кий, 1971, с. 21). Це вплинуло на те, що в укра-
їнській церковній музиці з’являється і стрімко 
поширюється хорове багатоголосся, бо «для 
плодотворної боротьби з католицизмом русь-
кий народ конче потребував “елико мощно пре-
красное устроить у себя божественное пініе по 
чину мусикійных согласій на посрамленіе без-
душних висканій римских”» (там само). 

У релігійних конфліктах велику роль відігра-
вав саме хоровий спів, адже українці викорис-
товували його як своєрідну «зброю» в боротьбі 
проти своїх конфесійних противників, застосову-
ючи їхні ж методи – перетягування населення на 
свій бік, завдяки художній якості хорового вико-
навства. Українська культура протиставляла себе 
польській, тому музична складова православного 
обряду сприймалась як засіб утвердження своєї 
ідентичності. Таку боротьбу українське право-
славне населення було змушене вести і з католи-
ками, і з Росією. Про важливість хорового співу 
та підтримання його на належному професійному 
рівні свідчать факти викрадення українських 
талановитих співаків єзуїтами, а також вивезення 
їх російською владою до Московського царства. 
Оскільки останнє «йшло» в Європу, воно хотіло 
показати свою європейську ідентичність через 
українські співацькі традиції.

Ще у XVII столітті іноземці почали виділяти 
українців саме через якість хорового співу, звер-

таючи увагу на те, що вони – не тільки нація 
козаків, яка вміє воювати, захищати свої права 
та свободи, але й нація з високими мистець-
кими досягненнями, зокрема у сфері співаць-
кого виконавства. Мандрівник, син Антіохій-
ського Патріарха Макарія – Павло Алеппський, 
подорожуючи українськими землями, був зди-
вований високим рівнем культури, а особливо 
тим, що майже всі мешканці, навіть «жінки 
та їх дочки, вміють читати та знають порядок 
богослужби і церковний спів» (Cічинський, 
1946, с. 39). Він, спостерігаючи за виконав-
ською практикою жіночого Вознесенського 
монастиря у Києві, відзначав: «Монахині спі-
вали й читали приємним наспівом і ніжними 
голосами, що розривали серце і викликали 
сльози: це був спів зворушливий, що хапав за 
душу, і багато кращий за спів чоловіків. Ми 
були захоплені приємними голосами і співом, 
особливо дівиць дорослих та маленьких. Всі 
вони уміють читати, знайомі з філософією, 
логікою і займаються творчістю» (Цалай-Яки-
менко, 2002, с. 51). Лютеранський пастор Іоан 
Гербіній, який відвідав Київ близько 1675 року, 
висловлюється так: «Грекоросіяни багато свя-
тіше й величніше прославляють Бога, ніж 
римляни. Псалмів та інших святих церковних 
пісень батьків щодня виголошується в хра-
мах з приспівуванням народу рідною мовою, 
з додержанням усіх правил музичного мис-
тецтва. В найприємнішій та гучній гармонії 
чується нарізно дискант, альт, тенор та бас. 
У них простий люд розуміє, що саме клір спі-
ває або читає природною слов’янською мовою. 
Всі миряни через те співають, з’єднавшись із 
кліром, та ще й так гармонійно та благоговійно, 
що я, бувши в захваті від прослуханого, уявляв 
собі, що я в Єрусалимі й бачу там образ і дух 
первовічної християнської церкви» (Козиць-
кий, 1971, с. 58). Це зумовило той факт, що 
церковний багатоголосий спів вже у першій 
половині XVII століття став одним із засо-
бів національної самоідентифікації українців, 
оскільки музика має велику консолідуючу силу. 
Польський композитор Кароль Шимановський 
у своїй дисертації «Виховна роль музичної 
культури» пише, що історія людства насправді 
є історією його мистецтва і підкреслює сут-
ність останнього, вказуючи на його універсаль-
ність, об’єднавчу та організаційну силу в ім’я 
вищої мети. У той час, коли відбувається про-



21

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

цес конструювання ідентичності, музика є дже-
релом висловлення, у час, коли суспільство 
поділяється на індивідів, музика має здатність 
об’єднувати та як організована матерія володіє 
властивостями, які допомагають будувати і між-
особистісні стосунки, і більші соціальні форми. 
Тому, спираючись на автора, можна з упевне-
ністю констатувати, що хор є «мікрокосмосом 
групи», який можна порівняти з «мікрокос-
мосом держави» (Szymanowski, 1930, с. 92). 
Щодо церковного хорового співу, то його роль 
у згуртуванні різних кіл українського суспіль-
ства є надзвичайно вагомою, адже церква, як 
зазначає Андрій Ольховський, «будучи осно-
вною сферою застосування мистецтва в умовах 
середньовіччя», і надалі «намагалася монополі-
зувати духовне виховання народу. Вона досить 
часто відігравала роль політичного і культур-
ного центру, і театру, де розігрувалося чудесне 
видовище, зміст якого полягав у показі могут-
ності, величності й неземного характеру зем-
ної влади». Саме тому, за словами дослідника, 
«церковне мистецтво використовувалося як 
один з наймогутніших засобів впливу на маси» 
(Ольховський, 2003, с. 121). 

Об’єднавча функція хорового мистецтва 
яскраво прослідковується у практиці «загаль-
ного співу» в українських церквах, що вражало 
іноземців. За словами П. Козицького, загальний 
спів, почутий І. Гербінієм у Братській шкільній 
церкві, «полягав у тому, що миряни з енергій-
ною допомогою студентів-молільників викону-
вали разом із кліром ті богослужбові церковні 
пісні, які співав хор на простий повсякденний 
розспів» (Козицький, 1971, с. 60). Слідуюючи 
за міркуваннями І. Бермес, «якщо розглянути 
хоровий спів у площині фізіологічних, вольо-
вих і емоційних можливостей людини, то вини-
кає цікава модель світовідчуття»: «механізми 
хорового співу пов’язані з кисневим перена-
сиченням легень, відповідно, співаки відчува-
ють підвищену активність, піднесеність, тобто 
переживають “ейфорію”»; «саме “сила великих 
почувань, краса вислову” (за С. Єфремовим) 
сприяють катарсису»; «переживання майже 

містичного відчуття духовного єднання в спіль-
ній співочій діяльності» (Бермес, 2011, с. 323).

Незважаючи на те, що зразки партесної 
музики є авторськими творами, більшість із 
них дійшли до наших днів як анонімні. Однак, 
Л. Корній помічає й іншу тенденцію – «коли 
композитори претендують на “інтелектуальну 
власність” і фіксують своє авторство» (Кор-
ній, 1996, с. 223). Так, у реєстрі нотних зоши-
тів Львівського братства 1697 року зазначені 
українські композитори, серед яких Микола 
Дилецький, Симеон Пекалицький, Колядчин, 
Гавалевич, Чернушчин, Бишовський, Завадов-
ський, Шаваровський, Яжевський, Лаконек. 
У київській колекції партесної музики зафіксо-
вані такі автори, як Іван Домарацький, Герман 
Левицький, Феодосій Світлий, Дмитро Попов, 
Давидович. На авторство окремих україн-
ських Служб Божих того часу вказують імена – 
Микола, Грицько, Дума (там само).

Загалом, XVII – перша половина XVIII сто-
літь відзначились високим рівнем розвитку 
українського церковного музичного мистецтва, 
що, в свою чергу, підготувало його «золоту 
добу», пов’язану з іменами Дмитра Бортнян-
ського, Максима Березовського, Артемія Веделя 
та відіграло надзвичайно вагому роль у проце-
сах українського культурного націєтворення.

Висновки. Розвиток церковного хорового 
співу та усталення засад його багатоголосого 
викладу на межі XVI–XVII століть стали важ-
ливим етапом в історії української музичної 
культури та відіграли велику консолідуючу 
роль в українському суспільстві. Ці процеси 
були спровоковані рядом політичних, релігій-
них, культурних чинників. Високу художню 
якість та естетичний аспект хорового вико-
навства в українських церквах XVII століття 
відзначають сучасники, зокрема іноземці. 
З’ясовано, що через музичну складову право-
славного обряду українці утверджували власну 
окремішність та національну ідентичність. 
Завдяки об’єднавчому потенціалу, церковний 
багатоголосий хоровий спів значно вплинув на 
українські культурні та націєтворчі процеси.

ЛІТЕРАТУРА:
1.	 Бермес І. Хоровий спів і ментальність українців. Вісник Прикарпатського університету: Мистецтвознав-

ство. Івано-Франківськ, 2011. Вип. 21–22. С. 319–324
2.	 Герасимова-Персидська Н. Хоровий концерт на Україні в XVII–XVIII ст. К.: Муз. Україна, 1978. 182 с.
3.	 Козицький П. Спів і музика в Київській академії за 300 років її існування. Київ: Музична Україна, 1971. 

148 с.



22

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

4.	 Корній Л. Історія української музики. ч. 1. (від найдавніших часів до середини XVIII ст.). Київ; Харків; 
Нью-Йорк, 1996. 314 с. 

5.	 Новакович М. О. Галицька музика габсбурзької доби (1772–1918) в контексті явища національної ідентич-
ності: дис. … д-ра мистецтвознавства: 17.00.03. Одеса, 2020. 490 с.

6.	 Ольховський А. Нарис історії української музики. Київ: Музична Україна, 2003. 512 с.
7.	 Підгорбунський М. А. Соціально-історичні чинники появи партесного співу в українській православній 

церкві. Вісник КНУКіМ. Серія: Мистецтвознавство. 2016. Вип. 34. С. 119–125. URL: http://nbuv.gov.ua/UJRN/
Vknukim_myst_2016_34_16 

8.	 Січинський В. Чужинці про Україну. Авґсбурґ, 1946. 118 с.
9.	 Субтельний О. Україна: історія. Київ: Либідь, 1992. 512 с.
10.	Трохименко А. О. Музична освіта у братських школах як передумова національно-культурного відродження 

України XVII століття. Науковий часопис НПУ імені М. П. Драгоманова. Серія 14: Теорія і методика мистецької 
освіти. 2011. Вип. 11. С. 275–278. URL: http://nbuv.gov.ua/UJRN/Nchnpu_014_2011_11_74 

11.	Цалай-Якименко О. Київська школа музики XVII століття. Наукове товариство ім. Т. Г. Шевченка. Київ; 
Львів; Полтава, 2002. 500 с.

12.	Шуміліна О. Стильова динаміка української духовної музики XVII–XVIII ст. за матеріалами рукописних 
колекцій. Донецьк, 2012. 299 с.

13.	Яковенко Н. Нарис історії України з найдавніших часів до кінця XVIII ст. Київ: Генеза, 1997. 380 с.
14.	Szymanowski K. Wychowawczo rola kultury muzycznej. PWN. Warszawa, 1930. 180 s.

REFERENCES:
1.	 Bermes, I. (2011). Khorovyi spiv i mentalnist ukraintsiv [Choral singing and the mentality of Ukrainians]. Visnyk 

Prykarpatskoho universytetu: Mystetstvoznavstvo. Ivano-Frankivsk. Vyp. 21–22. S. 319–324 [in Ukrainian].
2.	 Herasymova-Persydska, N. (1978). Khorovyi kontsert na Ukraini v XVII–XVIII st. [A choral concert in Ukraine 

in the seventeenth and eighteenth centuries]. K.: Muz. Ukraina. 182 s. [in Ukrainian]
3.	 Kozytskyi P. (1971). Spiv i muzyka v Kyivskii akademii za 300 rokiv yii isnuvannia [Singing and music at the 

Kyiv Academy for 300 years of its existence]. Kyiv: Muzychna Ukraina. 148 s. [in Ukrainian]
4.	  Kornii L. (1996). Istoriia ukrainskoi muzyky. ch.1. (vid naidavnishykh chasiv do seredyny XVIII st.) [History of 

Ukrainian Music. part 1 (from ancient times to the middle of the eighteenth century)]. Kyiv; Kharkiv; Niu-York. 314 s. 
[in Ukrainian]

5.	 Novakovych M. O. (2020). Halytska muzyka habsburzkoi doby (1772-1918) v konteksti yavyshcha natsionalnoi 
identychnosti [Galician Music of the Habsburg Era (1772–1918) in the Context of the Phenomenon of National Identity]: 
dys. … d-ra mystetstvoznavstva: 17.00.03. Odesa. 490 s. [in Ukrainian]

6.	 Olkhovskyi A. (2003). Narys istorii ukrainskoi muzyky [An outline of the history of Ukrainian music]. Kyiv: 
Muzychna Ukraina. 512 s. [in Ukrainian]

7.	 Pidhorbunskyi M. A. (2016). Sotsialno-istorychni chynnyky poiavy partesnoho spivu v ukrainskii pravoslavnii 
tserkvi [Social and historical factors in the emergence of partes singing in the Ukrainian Orthodox Church]. Visnyk KNUKiM. 
Seriia: Mystetstvoznavstvo. Vyp. 34. S. 119–125. URL: http://nbuv.gov.ua/UJRN/Vknukim_myst_2016_34_16 [in 
Ukrainian]

8.	 Sichynskyi V. (1946). Chuzhyntsi pro Ukrainu [Foreigners about Ukraine]. Avgsburg. 118 s. [in Ukrainian]
9.	 Subtelnyi O. (1992). Ukraina: istoriia [Ukraine: history]. Kyiv: Lybid. 512 s. [in Ukrainian]
10.	Trokhymenko A. O. (2011). Muzychna osvita u bratskykh shkolakh yak peredumova natsionalno-kulturnoho 

vidrodzhennia Ukrainy XVII stolittia [Musical Education in Fraternal Schools as a Prerequisite for the National and 
Cultural Revival of Ukraine in the Seventeenth Century]. Naukovyi chasopys NPU imeni M. P. Drahomanova. Seriia 14: 
Teoriia i metodyka mystetskoi osvity. Vyp. 11. S. 275–278. URL: http://nbuv.gov.ua/UJRN/Nchnpu_014_2011_11_74 [in 
Ukrainian]

11.	Tsalai-Yakymenko O. (2002). Kyivska shkola muzyky XVII stolittia [Kyiv School of Music of the XVII century]. 
Naukove tovarystvo im. T. H. Shevchenka. Kyiv; Lviv; Poltava. 500 s. [in Ukrainian]

12.	Shumilina O. (2012). Stylova dynamika ukrainskoi dukhovnoi muzyky XVII–XVIII st. za materialamy 
rukopysnykh kolektsii [The Stylistic Dynamics of Ukrainian Sacred Music of the XVII–XVIII Centuries Based on the 
Materials of Manuscript Collections]. Donetsk. 299 s. [in Ukrainian]

13.	Iakovenko N. (1997). Narys istorii Ukrainy z naidavnishykh chasiv do kintsia XVIII st. [An outline of the history 
of Ukraine from ancient times to the end of the eighteenth century]. Kyiv: Heneza. 380 s. [in Ukrainian]

14.	Szymanowski K. (1930). Wychowawczo rola kultury muzycznej [The educational role of musical culture]. PWN. 
Warszawa. 180 s. [in Polish]



23

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

УДК 78.071.2.03:792.8
DOI https://doi.org/10.32782/facs-2024-3-4

Сергій КАЧУРИНЕЦЬ
заслужений артист України, доцент кафедри хореографії, Хмельницька гуманітарно-педагогічна 
академія, вул. Проскурівського підпілля, 139, м. Хмельницький, Україна, 29013
ORCID: 0009-0006-3910-348X

Лілія КАЧУРИНЕЦЬ
старший викладач кафедри вокалу та диригентсько-хорових дисциплін, Хмельницька гуманітарно-
педагогічна академія, вул. Проскурівського підпілля, 139, м. Хмельницький, Україна, 29013
ORCID: 0000-0002-7800-789X

Бібліографічний опис статті: Качуринець, С., Качуринець, Л. (2024). Диригентсько-хореогра-
фічні колаборації у сценічних постановках. Fine Art and Culture Studies, 3, 23–29, doi: https://doi.
org/10.32782/facs-2024-3-4

ДИРИГЕНТСЬКО-ХОРЕОГРАФІЧНІ КОЛАБОРАЦІЇ  
У СЦЕНІЧНИХ ПОСТАНОВКАХ

У статті розглянута спільна диригентська та хореографічна діяльність у сценічних постановках. Метою 
дослідження є аналіз диригентсько-хореографічних колаборацій у сценічному мистецтві та виділення деяких 
аспектів міжгалузевої співпраці. Методологією дослідження стали культурні надбання у творчих заходах, усві-
домлення можливостей та суб’єктивно-типологічних характеристик особистості диригента, залучення ефек-
тивних технічних новацій у мистецьких проєктах. Компаративний аналіз дозволив порівняти різні проєкти, де 
відбувалася тісна співпраця диригента і хореографа, виділити загальні закономірності та специфічні особливос-
ті кожного з них. 

Наукова новизна дослідження визначається тим, що здійснено аналіз можливостей співпраці диригентів 
та хореографів у сценічних постановках, наведено приклади способів взаємодії між ними, що розширює межі 
традиційних уявлень їхніх ролей і підходів у створенні сценічних вистав (спільна робота над ритмом, тем-
пом, динамікою, візуальними аспектами (проєкціями, ітеративом, світловими ефектами), іншими елементами 
вистави). Розглянуто приклади спільних диригентсько-хореографічних ініціатив, що стали новаторськими у сво-
їй області, та які саме аспекти співпраці сприяли успіху в сценічних постановках. Аргументовано вплив різних 
культурних контекстів на диригентсько-хореографічні колаборації та як різні традиції та стилі музики і танцю 
взаємодіють у спільних проєктах.

Висновки. Диригентсько-хореографічні колаборації у сценічних постановках відіграють значну роль у роз-
витку сучасних перформативних форм. Співпраця між диригентами та хореографами дозволяє створювати 
багатошарові й насичені вистави, де музика та рух взаємодіють на високому рівні, роблячи сценічні виступи 
більш привабливими та незабутніми для глядачів. Це важливий напрямок сценічного мистецтва, що відкриває 
нові горизонти для творчості і сприйняття. 

Ключові слова: диригент, хореограф, диригентсько-хореографічні колаборації, мистецькі проєкти, сценічні 
постановки.
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CONDUCTING-CHOREOGRAPHIC COLLABORATIONS  
IN STAGE PRODUCTIONS

The article examines joint conducting-choreographic activity in stage productions. The objective of the research is to 
analyze conducting-choreographic collaborations in the performing arts and to highlight some aspects of interdisciplinary 
collaboration. The methodology of the research was cultural assets in creative activities, awareness of opportunities 
and subjective-typological characteristics of the conductor’s personality, involvement of effective technical innovations 
in artistic projects. The comparative analysis made it possible to compare various projects where the conductor 
and choreographer worked closely together, to identify general patterns and specific features of each of them.

The scientific novelty of the research is determined by the fact that the analysis of the possibilities of cooperation 
of conductors and choreographers in stage productions is carried out, examples of ways of interaction between them are 
given, which expands the boundaries of traditional ideas of their roles and approaches in creating stage performances (joint 
work on rhythm, tempo, dynamics, visual aspects (projections, iteration, light effects), other elements of the performance). 
Examples of joint conducting-choreographic initiatives, which became innovative in their field, and which aspects 
of cooperation contributed to success in stage productions were considered. The influence of different cultural contexts on 
conducting-choreographic collaborations are argued and how different traditions and styles of music and dance interact 
in joint projects.

Conclusions. Conducting-choreographic collaborations in stage art play a significant role in the development 
of modern performative forms. The collaboration between conductors and choreographers allows for the creation 
of multi-layered and rich performances where music and movement interact at a high level, making stage performances 
more engaging and memorable for the audience. This is an important direction of stage art that opens new horizons for 
creativity and perception.

Key words: conductor, choreographer, conducting-choreographic collaborations, art projects, stage productions.

Актуальність проблеми. Сучасне сценічне 
мистецтво являє собою сферу експериментів 
і синтезу різних жанрів та стилів, де кожен 
елемент може змінюватися та адаптуватися 
відповідно до нових умов і вимог часу. Одним 
із яскравих прикладів таких інновацій є дири-
гентсько-хореографічні колаборації, які пред-
ставляють унікальний симбіоз двох фунда-
ментальних видів мистецтва – музики і танцю. 
У цій співпраці диригент, керуючи оркестром, 
створює музичну тканину, на яку накладається 
хореографічний малюнок. Хореограф, у свою 
чергу, доповнює та збагачує музичний твір 
рухом, надаючи йому нових смислових відтін-
ків. Така взаємодія дозволяє створювати інте-
гровані мистецькі проєкти, де звук і рух стають 
нероздільними. Для диригентів і хореографів 
така співпраця стає новим викликом і можли-
вістю для розвитку. 

Спільна діяльність допомагає митцям вихо-
дити за межі своїх традиційних ролей та роз-
ширює їх творчій горизонт. Традиційні музичні 
та танцювальні форми збагачуються новими 
підходами де митці створюють оновлений куль-
турний продукт, який відображає сучасні реалії 
та збагачує культурний ландшафт. Це дозволяє 
зберегти зв’язок між минулим і сучасним, фор-

муючи багатогранне культурне середовище. 
Сучасне мистецтво не може залишатися статич-
ним, воно повинно постійно розвиватися і реа-
гувати на виклики часу. Диригентсько-хорео-
графічні колаборації є одним із тих напрямків, 
які сприяють інноваціям у сценічному мисте-
цтві. Вивчення цієї теми допомагає виявити 
нові можливості для розвитку творчості, сти-
мулює митців до пошуку оригінальних рішень 
і проведення експериментів.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Проблематика сучасного сценічного простору 
викликає значний інтерес у численних дослід-
ників. Аналіз сучасних сценічних практик, їхні 
форми та класифікації, а також просторово-
часові характеристики і взаємодію з аудиторією 
висвітлено у дослідженні Катерини Юдової-
Романової (Юдова-Романова, 2021, с. 39–54). 
Проблеми сценографії в режисурі театраль-
них постановок розкрито у статті Оксани Рез-
нік (Резнік, 2012, с. 703–707). Характеристики 
ідентифікаторів сценічної дії, їхні специфічні 
різновиди у процесі створення артистом пар-
титури образу ролі відповідно до персоніфі-
кації драматичного твору, враховуючи ознаки 
ідейно-емоційної словесної та фізичної вираз-
ності, проаналізовано у розвідці Володимира 
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Ніколаєнка (Ніколаєнко, 2023, с. 340–345). 
Балетмейстерську діяльність у сценічному 
мистецтві частково розглянуто у роботі Дар’ї 
Дегтяр (Дегтяр, 2013, с. 342–348). Аналізуючи 
зазначені праці, можна зробити висновок, що 
диригенти та балетмейстери у сучасних сценіч-
них постановках часто залишаються у затінку, 
хоча їхня робота іноді є ключовою для успіху 
сценічних творів. Таким чином, вибір теми 
дослідження є беззаперечним.

Мета дослідження – проаналізувати дири-
гентсько-хореографічні колаборацій у сценіч-
них постановках та підкреслити важливість 
міжгалузевої співпраці для досягнення високих 
художніх результатів.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Співпраця між диригентами та хореографами 
має історичне коріння, яке об’єднує ранні 
форми танцю та музики. Ця взаємодія базу-
ється на спільному прагненні створити ціліс-
ний та емоційно насичений виступ, де музика 
та рух розповідають історію та передають 
певну ідею. Ранні приклади такої співпраці 
можна знайти за часи Середньовіччя в Європі 
у театралізованих виставах релігійного харак-
теру (містичні п’єси, мораліте, фарси та маски) 
(Wickham, 1985, с. 29).

Британський театрознавець Глінн Вікхем 
(Glynne Wickham) у своїй монографії «A History 
of the Theatre» зазначає, що однією з перших 
збережених світських п’єс англійською мовою 
є «Інтерлюдія студента та дівчини» (бл. 1300), 
ім’я драматурга якої невідоме. Лише дві сцени 
у римованих двовіршах дійшли до наших 
днів і збереглися в рукописі. Він зберігається 
в Британській бібліотеці й датований початком 
XIII століття. Ґлін Вікхем звертає увагу на те, 
що за тоном і формою інтермедія є наближеною 
до тогочасних французьких фарсів та ствер-
джує, що п’єса: «володіє драматичною дією, 
комічним настроєм, являється фарсом, у якій 
хореографія, яку ставили досвідчені мандрівні 
актори-музиканти, була простою та комічною 
у своїй пантомімі» (Wickham, 1985, рр. 63–64).

Фундатором тісної співпраці диригента 
та хореографа став творець французької наці-
ональної опери, танцюрист, композитор і дири-
гент Жан-Батіст Люллі (Jean-Baptiste Lully). 
Як капельмейстер Королівського двору (1650–
1660), Ж.  Люллі активно брав участь у при-
дворних балетах, виступаючи як автор музики, 

постановник, актор і танцюрист. Він ґрунтовно 
освоїв традиції французького танцю, його 
ритмо-інтонаційні та сценічні особливості. 
Співпраця з драматургом Жаном Мольєром 
сприяла розумінню національної своєрідності 
сценічної мови та акторської гри, що призвело 
до створення музики для багатьох п’єс, таких 
як «Одруження з примусу», «Принцеса Еліди», 
«Сицилія», «Любов-цілителька» та інших. 
У деяких з цих постановок Ж. Люллі виконував 
головні ролі із власною хореографією, зокрема 
Пурсоньяка в комедії-балеті «Пан де Пурсо-
ньяк» (1669) та Журдена в «Міщанин-шлях-
тич» (1670) (Бєлявіна, 2012).

Зразком тісної співпраці диригента і хорео-
графа назвемо роботу німецького композитора 
і диригента Крістофа Глюка (Christoph Gluck) 
та італійського хореографа Гаспаро Анджоліні 
(Gasparo Angiolini), які спільно працювали над 
реформуванням опери. Сутність такої дири-
гентсько-хореографічної колаборації полягала 
в інноваційному підході до створення оперних 
постановок, що включала інтеграцію музики 
і хореографії для досягнення більшої драматич-
ної виразності. Митці реформували традиційну 
оперу з музичного спектаклю у повноцінний 
драматичний твір, де музика, текст і танець 
взаємодіють як єдине ціле. Вони усунули довгі 
і часто штучні арії та замінили їх на більш при-
родні музичні та танцювальні сцени, які краще 
передавали емоції та розвиток сюжету.

На думку американської музикознавиці 
Ребекки Гарріс-Воррік, Г. Анджоліні інтегрував 
танець у загальну драматичну дію, роблячи його 
важливою частиною вистави. Танець перестав 
бути просто декоративним елементом і став 
інструментом для поглиблення драматичної 
атмосфери та розвитку сюжету. В свою чергу 
К.  Глюк адаптував музику до хореографічних 
задумів балетмейстера, створюючи мелодії 
та ритми, які підкреслювали рухи та емоції тан-
цюристів. Їхня співпраця базувалася на єдиному 
баченні опери як цілісного художнього твору, де 
кожен елемент працював на досягнення єдиної 
мети: максимального вираження драматичного 
змісту. Завдяки цій колаборації, опери «Орфей 
та Еврідіка» (1762) та «Альцеста» (1767) стали 
знаковими творами, що суттєво вплинули на 
розвиток оперного жанру, демонструючи нові 
можливості для інтеграції музики і хореографії 
(Harris-Warrick, 2020, рр. 633–634).
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Цікавими з точки зору об’єднання музики 
і танцю є ідеї французького теоретика танцю, 
хореографа та основоположника сучасного 
балету Жан-Жоржа Новера (Jean-Georges 
Noverre). У своїй праці «Листи про танець 
та балети» («Lettres sur la danse et les ballets», 
1767), він критикував композиторів та капель-
мейстерів, які керували виставами, дотримую-
чись старовинних оперних традицій. Ж. Новер 
зазначав, що танцюристи виконували свої пар-
тії відповідно до смаків композиторів (Noverre, 
1767, р. 77). Великий реформатор відмінив 
театральні маски та перуки у танцюристів, 
сприяючи більшій виразності танцю та його 
розумінню глядачем. Він відійшов від балету 
як химерного танцю заради самого танцю 
і підкреслював, що «театр не терпить нічого 
зайвого, тому необхідно виганяти зі сцени все, 
що може послабити інтерес, і випускати на неї 
рівно стільки персонажів, скільки потрібно для 
виконання даної драми» (Noverre, 1767, р. 122). 
Головним виразним засобом на сцені стала пан-
томіма, яка іноді заміняла оперні арії та несла 
власне смислове навантаження. Таким чином, 
міміка в рух стали підпорядковуватися драма-
тичній думці.

У XIX столітті в творчості німецького ком-
позитора і диригента Ріхарда Вагнера про-
слідковується прагнення до синтезу мистецтв, 
зокрема музики, драми, візуальних ефектів 
та хореографії. Щодо хореографії, він висунув 
низку вимог її використання у оперних поста-
новках, як-от:

1. Єдність мистецтв. Р. Вагнер прагнув ство-
рити «Gesamtkunstwerk» («Тотальний витвір 
мистецтва»), де музика, драма та хореографія 
були б об’єднані в єдине ціле для більш захо-
плюючого візуального досвіду глядачів.

2. Символізм та алегорія. Р.  Вагнер часто 
використовував хореографію для створення 
символічних та алегоричних образів. Напри-
клад, в опері «Летючий голландець» танець 
русалок символізує спокусу та небезпеку моря, 
а танець ельфів у «Тангойзері» представляє світ 
магії та фантазії.

3. Драматична функція. Р. Вагнер не підтри-
мував балетні інтермедії, які не мали зв’язку 
із сюжетом опери. Він наполягав на тому, щоб 
хореографія була інтегрована в драму та слугу-
вала для просування сюжету або розвитку пер-
сонажів.

4. Співпраця з хореографами. Р.  Вагнер 
тісно співпрацював з хореографами (французь-
кий балетмейстер Люсьєн Петіпа, італійська 
белетмейстерка Вірджинія Цуккі). Він надавав 
їм детальні інструкції щодо рухів, костюмів 
та декорацій. Особисто здійснював оркестрові 
репетиції з танцюристами та дослуховувався до 
їхніх порад.

5. Вплив на оперу. Вимоги композитора 
щодо хореографії були запозичені багатьма 
іншими композиторами, такими як Джузеппе 
Верді та Джакомо Пуччіні (Hinrichsen, 2001, 
s. 72–87).

Зазначимо, що ідеї Р.  Вагнера щодо хорео-
графії не завжди були популярними, і деякі кри-
тики вважали, що вони занадто нав’язливі або 
відволікають від музики. Однак його вплив на 
оперне мистецтво був безперечним, і його ідеї 
щодо єднання мистецтв та використання хоре-
ографії для драматичного ефекту продовжують 
надихати митців і сьогодні.

XX століття стало свідком розквіту дири-
гентських та хореографічних колаборацій, що 
призвело до створення новаторських та захо-
плюючих творів, які розширили межі обох 
мистецтв. Ця співпраця ґрунтувалась на вза-
ємній повазі та розумінні, а також на спільній 
пристрасті до створення чогось унікального 
та виняткового. Яскравим прикладом є поста-
новка мюзиклу «Вестсайдська історія» (1961), 
створена Леонардом Бернстайном та Джеро-
мом Роббінсом. Музика та авторське керування 
Л. Бернстайна та хореографія Д. Роббінса май-
стерно інтегрують елементи джазу, латиноаме-
риканської музики та класичного балету, фор-
муючи захоплюючу і зворушливу історію про 
кохання та ненависть у Нью-Йорку.

Американський мистецтвознавець Натан 
Стіт у своєму дисертаційному дослідженні заува-
жує, що ідея проєкту належить американському 
танцівнику і хореографу Джерому Роббінсу 
(Jerome Robbins), який у 1949 році запропону-
вав американському диригенту та композитору 
Леонарду Бернстайну (Leonard Bernstein) 
співпрацювати над сучасною адаптацією 
«Ромео і Джульєтти» у формі мюзиклу. Пла-
нувалося зосередити сюжет на конфлікті між 
ірландською католицькою родиною та єврей-
ською сім’єю на Манхеттені під час Великодня. 
Після завершення першої чернетки проєкт було 
відкладено майже на п’ять років. У 1955 році 
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робота над мюзиклом відновилася, але із зміне-
ним сюжетом, зосередженим на конфлікті між 
бандами підлітків у Нью-Йорку. Л. Бернстайн 
і Д. Роббінс розробили нову версію, яка згодом 
стала «Вестсайдською історією» (Stith, 1996).

Новий сценарій наслідував «Ромео і Джу-
льєтту», але деякі персонажі та сцени були 
вирізані. Мова твору також викликала труд-
нощі оскільки Джером Роббінс запровадив 
стилізований вуличний жаргон. Деякі пісні 
було вилучено чи перенесено до інших сцен, 
наприклад пісню Тоні та Марії «One Hand, One 
Heart», як символ кохання, перенесли до сцени 
у весільному салоні, а замість неї написати 
«Tonight». Комічна сцена з офіцером Крупке 
була додана, щоб пом’якшити напругу (Stith, 
1996, рр. 99–100).

Проєкт мав численні виклики, включаючи 
кастинг, оскільки актори мали співати, танцю-
вати, грати і виглядати як підлітки. Протягом 
репетицій Джером Роббінс підтримував атмос-
феру реальності бандитського життя, трима-
ючи акторів окремо і публікуючи новини про 
насильство у місцевих ЗМІ. Він прагнув суво-
рого реалізму і надав акторській групі більше 
свободи в інтерпретації своїх ролей. Репети-
ційний процес був ускладнений вимогою збе-
реження складної партитури Леонарда Берн-
стайна (без скорочень та фінансових обмежень 
продюсера). Під час прем’єри мюзиклу на 
Бродвеї співпраця між авторами була напру-
женою, і вони не спілкувалися (Stith, 1996, 
рр. 102–103).

У вересні 1957 року критики привітали 
«Вестсайдську історію» як революційний вне-
сок у музичний театр. Волтер Керр у журналі 
«New York Herald Tribune» описав її як «раді-
оактивний попіл», зазначаючи, що диригент 
і хореограф створили «найбільш дикі, несамо-
виті, іонізуючі танці». Інші рецензії, включа-
ючи ті, що з’явилися в «New York Daily News» 
підкреслювали новаторство мюзиклу в жанрі 
музичної драми та його вплив на подальший 
розвиток. Журнал «Тайм» вважав, що танець 
і бандитське протистояння були більш пере-
конливими, ніж історія кохання, і зазначив, що 
«позиціонування хореографії на передньому 
плані, може виявитися віхою в історії музичної 
драми» (Stith, 1996, р. 141).

У ХХІ столітті спостерігається зростання 
нових форм співпраці між диригентами та хоре-

ографами, що призводить до інноваційних 
та захоплюючих вистав. Митці активно взаємо-
діють на початковому етапі творення, спільно 
розробляючи концепцію вистави, включаючи 
обговорення музичного матеріалу, хореографії, 
візуальних аспектів та загальної атмосфери. 
Загальні оркестрові репетиції з участю танців-
ників дозволяють сприймати музику та хоре-
ографію одночасно, досягати синхронізації 
рухів з музичним супроводом, а також фор-
мувати єдиний сценічний ансамбль. Викорис-
тання сучасних технологій, зокрема проєкцій 
і візуальних ефектів дозволяють диригентам 
і хореографам розповідати історію візуально. 
Співпраця з художниками світла, дизайнерами 
костюмів та декорацій збагачує художній образ 
вистави. 

Наприклад, у 2012 році нідерландський 
скрипаль і диригент Андре Ріє (Andre Rieu) 
та хореографиня Кімберлі Сміт (Kimberly Smith) 
співпрацювали над сценічною постановкою 
кантати «Carmina Burana» з участю «Оркестра 
Йоганна Штрауса» («Johann Strauss Orchestra») 
та танцювальної школи Маастрихту (Королів-
ство Нідерланди). Цей проєкт об’єднав музику 
Карла Орфа, сценографію диригента із хорео-
графією, створивши захоплюючий та візуально 
вражаючий досвід, який кидає виклик тради-
ційним уявленням про оперу та балет. У проєкті 
диригент застосував перформанс, сценографію, 
театралізацію, маркетинг, акторську майстер-
ність, сценічні прийоми мелодекламації (шепіт, 
вигукування, акцентоване ритмічне плескання), 
світлове шоу, розширення функцій диригента 
та аудіообладнання. Хореограф доповнив рухи 
танцівників 360-градусною проєкцією візуаль-
ного пейзажу, світлову візуалізацію, інсталяцію 
та вогняне шоу.

У 2016 році на центральній міській площі 
Маастрихта відбувся проєкт Андре Ріє та Кім-
берлі Сміт «Літаючи над всім Врійтгофом», 
який залучив 150 бальних пар, перетворивши 
майдан на велетенський танцмайданчик. За 
словами самого диригента, ця співпраця вима-
гала вирішення кількох ключових завдань. 
По-перше, інтерпретація вальсів родини 
Штраусів передбачала часті темпові агогіки 
та люфтпаузи, тому постановниця танців їх 
врахувала, дозволяючи танцюристам рухатися 
легко і гармонійно навіть під час неочікуваних 
пауз. По-друге, був створений візуальний ефект 



28

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

одноманітності у костюмах (жінки були одяг-
нені у блискучі сукні, а чоловіки у смокінги). 
По-третє, для уникнення хаосу на майданчику, 
балетмейстерка слідкувала за чітким входом 
і виходом пар, а також за загальною дисциплі-
ною танцюристів. Вона навіть організувала 
команду резервних пар на випадок неперед-
бачених ситуацій (Berry, 2016). В танцях пари 
мали рухатися обережно через близькість один 
до одного, проте їхні рухи повинні були бути 
легкими та плавними. Під час завершення 
танцю їм потрібно було залишатися на місці, 
що незвично для танцюристів, звиклих до про-
сторих залів. 

Концерт включав інтерактивний еле-
мент – із залу запрошували партнерів для 
танцю. «Одного разу танцівник-джентльмен 
запросив 77-річну жінку, колишню приму-
балерину (як згодом з’ясувалося), яка мала 
труднощі з рухом. Він підняв її та закружляв, 
що принесло жінці неймовірну радість, дозво-
ливши їй знову відчути себе танцівницею, хоча 
б на короткий час» (Berry, 2016). Переглянути 
проєкт можна за посиланням: https://www.
youtube.com/watch?v=2X4JlDC_WOo. Завдяки 
тісній співпраці Кімберлі Сміт та Андре Ріє, 
серія концертів проєкту «Літаючи над всім 
Врійтгофом» стали незабутнім видовищем, де 
класичний бальний танець гармонійно поєдну-
вався з чарівною музикою.

Вальси родини Штраусів, що виконуються 
у супроводі хореографії, набувають нових від-
тінків та сенсів. Глядачі можуть спостерігати, 
як музичні фрази та ритмічні зміни відобража-
ються у танцювальних рухах, що додає додат-
кового виміру до сприйняття музичного твору. 
Візуальні ефекти, які створює хореографія, зна-
чно збагачують враження від музичних висту-
пів. Костюми, сценографія та світлові рішення 
додають видовищності, перетворюючи концерт 
на театралізоване дійство. Це не тільки прива-

блює ширшу аудиторію, але й підвищує загаль-
ний рівень естетичної насолоди від заходу. 
Інтерактивні елементи у таких колабораціях, 
як залучення глядачів до танцю або несподівані 
імпровізації, роблять виступи більш живими 
та непередбачуваними. Це створює у глядачів 
відчуття особистої причетності до події, що 
посилює емоційний зв’язок між виконавцями 
та публікою.

Отже, співпраця диригентів і хореографів 
суттєво змінює сприйняття сценічного мис-
тецтва глядачами, поєднуючи в собі музику 
та танець у єдине цілісне видовище. Така синер-
гія сприяє глибшому емоційному зануренню 
глядачів у мистецький твір, створює багатови-
мірний художній ефект. Музика і танець у спіль-
ному виконанні підсилюють виразність і дра-
матизм один одного. Живе музичне виконання 
додає танцю особливого настрою та динаміки, 
а хореографічні постановки, в свою чергу, нада-
ють музиці видимої форми, що робить її більш 
зрозумілою і захопливою для глядачів. 

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Диригентсько-хореографічні колаборації 
у сценічних постановках відіграють значну роль 
у розвитку сучасних перформативних форм. 
Співпраця між диригентами та хореографами 
дозволяє створювати багатошарові й насичені 
вистави, де музика та рух взаємодіють на висо-
кому рівні, роблячи сценічні виступи більш при-
вабливими та незабутніми для глядачів.

Подальші дослідження у сфері диригент-
сько-хореографічних колаборацій можуть бути 
спрямовані на вивчення можливостей мис-
тецької синергії з використанням віртуальної 
та доповненої реальності для створення інтер-
активних і занурюючих вистав, а також впливу 
інтеркультурних диригентсько-хореографічних 
проєктів на об’єднання різноманітних музич-
них і танцювальних традицій, збереження 
та розвиток культурної спадщини.
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МІТ ЯК АРХЕТИПІЗОВАНИЙ ТЕКСТ КУЛЬТУРИ ТА ЙОГО ПРОЄКЦІЇ  
В УКРАЇНСЬКІЙ ХОРОВІЙ МУЗИЦІ ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТЬ

У статті аналізується сутність одного з особливих феноменів, витворених колективною свідомістю, істо-
ричною ідіомою – міту (mithos) – як найдавнішої форми архетипізації культури, архетипізованого тексту, котрий 
трансформує архетипічні смисли у вигляді різноманітних сакральних образів і подій. Хорова музика, до якої звер-
таємося у даному контексті, є унікальним явищем української культури з огляду на особливо тісний звʼязок із 
національно-ментальною сферою. Сьогодні, в умовах російсько-української війни, максимально широкі верстви 
суспільства повинні бачити маркери архетипів національного мислення та відрізняти їх від маніпулятивно при-
внесених ворожих наративів. Оскільки хорова творчість є особливо розвиненою в українській національній тра-
диції, то окреслення проєкцій на вказану мистецьку сферу є важливим для розуміння процесів розвитку націо-
нального міфу у ХХ – на початку ХХІ століть.

Мета статті – осмислення сутності міту як архетипізованого тексту культури та окреслення проєкцій 
вказаних знань на сферу української хорової музики ХХ – початку ХХІ століть.

Методологія дослідження взаємоповʼязана із вирішенням таких завдань: обґрунтувати поняття тексту як 
«соціального простору»; розглянути поняття архетипу у контексті феномену колективного мислення; поясни-
ти сутність міту та мітичного мислення, а також здійснити проєкції цих знань на сферу культури; здійсни-
ти проєкцію трактування міту як архетипізованого тексту на сферу української хорової музики ХХ – початку 
ХХІ століть.

Наукова новизна. У статті обґрунтовано розуміння феномену міту як архетипізованого тексту культури 
та показано його проєкції в українській хоровій музиці ХХ – початку ХХІ століть.

Висновок. Міт – одна з найбільш давніх і важливих форм суспільного самовираження, в якому закодовано ті 
чи інші сюжети, і який набув сенсу архетипізованого тексту культури. Відповідно, мистецтво є простором для 
трансформаційних процесів, повʼязаних із життям як окремого міту, так і мітологічної системи у цілому, в якій 
одиницями мислення виступають архетипи колективного безсвідомого, відтворені специфічною мовою того чи 
іншого мистецтва. Українська хорова музика ХХ – початку ХХІ століть є прикладом звернення до мітологічного 
мислення на конкретно-мовному та узагальнено-концептуальному рівнях. Натомість у тому, які саме трансфор-
мації відбуваються у житті міту, відображеного у літературному, музичному, образотворчому, архітектурно-
му чи іншого роду творах, вбачаємо перспективи подальших досліджень даної теми. 

Ключові слова: міт, архетип, текст, культура, українська хорова музика.
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MYTH AS AN ARCHETYPED TEXT OF CULTURE AND ITS PROJECTION  
IN UKRAINIAN CHORAL MUSIC OF THE 20TH AND EARLY 21ST CENTURIES

The article analyzes the essence of one special phenomenon created by collective consciousness, historical idiom – 
myth (mithos) – as the oldest form of culture archetypization, an archetypal text that transforms archetypal meanings in 
the form of various sacred images and events. Choral music, which we refer to in this context, is a unique phenomenon 
of Ukrainian culture due to its particularly close connection with the national-mental sphere. Today, in the conditions 
of the Russian-Ukrainian war, the broadest sections of society should see the archetypes markers of national thinking 
and distinguish them from manipulatively introduced hostile narratives. Since choral creativity is particularly developed 
in the Ukrainian national tradition, the outline of projections on the specified artistic sphere is important for understanding 
the processes of development of the national myth in the 20th and early 21st centuries.

The purpose of the article is to understand the essence of the myth as an archetypal text of culture and outline 
the projections of the specified knowledge on the field of Ukrainian choral music of the 20th – early 21st centuries.

The research methodology is interconnected with the solution of the following tasks: justify the concept of the text 
as a «social space»; consider the concept of archetype in the context of the phenomenon of collective thinking; to 
explain the essence of myth and mythical thinking, as well as to project this knowledge into the sphere of culture; project 
the interpretation of the myth as an archetypal text into the sphere of Ukrainian choral music of the 20th and early 
21st centuries.

Scientific novelty. The article substantiates the understanding of the myth phenomenon as an archetypal cultural text 
and shows its projections in Ukrainian choral music of the 20th and early 21st centuries.

Conclusion. Myth is one of the most ancient and important forms of social self-expression, in which certain plots are 
encoded, and which acquired the meaning of culture archetypal text. Accordingly, art is a space for transformational 
processes related to the life of both a separate myth and the mythological system as a whole, in which the units of thinking 
are the archetypes of the collective unconscious, reproduced in the specific language of this or that art. Ukrainian choral 
music of the 20th and early 21st centuries is an example of turning to mythological thinking at the specific linguistic 
and generalized conceptual levels. Instead, we see the prospects for further research on this topic in what transformations 
take place in the life of a myth reflected in literary, musical, visual, architectural, or other works.

Key words: myth, archetype, text, culture, Ukrainian choral music.

Актуальність проблеми. Сучасна соціо-
культурна ситуація в Україні вимагає осмис-
лення низки концептів і явищ, які формують 
суспільний погляд на минуле, а відтак – і формує 
майбутнє. Одним із особливих одиниць такого 
порядку, витворених колективною свідомістю, 
історичною ідіомою є міт (mithos). Водночас, 
цей феномен є найдавнішою формою архетипі-
зації культури, архетипізованим текстом, еле-
ментами якого вирізняють конструкти-міто-
логеми, елементи-мітеми та імена-мітоніми 
(Міти, 1961; Курята, 2010), котрий трансфор-
мує архетипічні смисли у вигляді різноманіт-
них сакральних образів і подій. 

Хорова музика, до якої звертаємося у даному 
контексті, є унікальним явищем української 
культури з огляду на особливо тісний звʼязок 
із національно-ментальною сферою (Кашаюк, 
2021), а носії хорового мистецтва в історії 
України відігравали роль національних пасі-
онаріїв (Кашаюк, Мойсіюк, 2021). Сьогодні, 
в умовах російсько-української війни, соціо-
культурний простір потребує активної роботи 
у напрямку свідомого сприйняття інформацій-
них явищ. Максимально широкі верстви сус-
пільства повинні бачити маркери архетипів 
національного мислення та відрізняти їх від 

маніпулятивно привнесених ворожих нарати-
вів. Оскільки хорова творчість є особливо роз-
виненою в українській національній традиції, 
то окреслення проєкцій на вказану мистецьку 
сферу є важливим для розуміння процесів роз-
витку національного міфу у ХХ – на початку 
ХХІ століть. Відтак, опрацювання питань, 
повʼязаних із архетипізованими текстами куль-
тури, є надзвичайно актуальними як для науко-
вої сфери, так і для використання їх головних 
ідей і результатів на практиці. 

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Представлене дослідження спирається на 
ідеї провідних дослідників проблем мітоло-
гічної свідомості, еволюції колективного мис-
лення, історії культури і мистецтва, мистецтва 
як тексту, аналізуються погляди таких вчених, 
як Р.  Барт (1990; Barthes, 1957; 1985; 1988), 
Г.-Г. Гадамер (2001), Ж. Ле Гофф (Le Goff, 1964; 
1965), М.  Еліаде (2001; 2016), Е. Дюркгайм 
(2002), Дж.  Кемпбелл (1999), Л.  Леві-Брюль 
(Lévy-Bruhl, 1925), К. Леві-Строс (1997; 2000; 
2001), Ю.  Лотман (Lotman, 1977), Т.  Манн 
(Mann, 1996), Дж.  Фрезер (Frazer, 1922), 
Ф. Шеллінґ (2003), К. Ґ. Юнґ (1959) та ін. Від-
так, у статті здійснено спробу вирізнити певні 
факти та ідеї, які прояснюють різні аспекти 
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трактування мітологічної свідомості в цілому, 
а відтак – виявити саме ті аспекти теорії міту, 
що відображають його трактування як архе-
типізованого тексту культури, і, в результаті, 
окреслити проєкції мітологічного мислення 
у хоровій музиці ХХ – початку ХХІ століть. 

Мета статті – осмислення сутності міту 
як архетипізованого тексту культури та окрес-
лення проєкцій вказаних знань на сферу україн-
ської хорової музики ХХ – початку ХХІ століть. 
Задекларована мета потребувала постановки 
і вирішення таких завдань дослідження: обґрун-
тувати поняття тексту як «соціального про-
стору»; розглянути поняття архетипу у контек-
сті феномену колективного мислення; пояснити 
сутність міту та мітичного мислення, а також 
здійснити проєкції цих знань на сферу куль-
тури; здійснити проєкцію трактування міту як 
архетипізованого тексту на сферу української 
хорової музики ХХ – початку ХХІ століть.

Виклад основного матеріалу. У представ-
леному дослідженні в розумінні міту як тексту 
«виходимо» із бартівського трактування text’у 
як «соціального простору», якому «притаманна 
багатозначність» і який «пізнається, осягається 
через своє відношення до знаку» (Барт, 1990). 
Відтак, приходимо до наступного розуміння: 
якщо архетип є «знаком» колективного несві-
домого, то міт як соціальний простір і є архе-
типізованим текстом. Вказаний соціальний 
простір набуває вигляду неструктурованого 
«безкінечного простору», з чисельними «вхо-
дами» і «виходами», простору вільного функ-
ціонування різнорідних культурних кодів, куди 
«заглиблено твір» (Barthes, 1985: 300). У резуль-
таті, міт із семіотичної точки зору набуває ролі 
метамовного «надзнаку» (Barthes, 1988), що 
складається із численних знаків-архетипів.

Філософи, психологи, культурологи про-
тягом століть намагаються дефініціювати 
сутність і привнести уточнюючі риси у розу-
міння поняття міту. Наведемо окремі ідеї, які, 
на нашу думку, зможуть вирізнити ті головні 
ознаки мітологічного мислення, які дадуть нам 
найбільш повне уявлення про функціонування 
у ньому архетипів колективного несвідомого. 

Ідею про роль архетипу – першоо-
бразу – на прикладі мітології ще у першій поло-
вині ХІХ століття висунув дослідник філософії 
культури Фрідріх Шеллінґ, трактуючи першо-
образи як способи споглядання універсуму, 

міти – як передбачення, а всю мітологію – як 
оповідь, що має символічний сенс (2003). Пер-
шообразність міту, тобто, його архетипальна 
сутність, забезпечує високий ступінь апріор-
ності мітичному мисленню, на чому акцен-
тував Олександр Потебня, доводячи, що чим 
менш мітичним є наше мислення, тим більш 
витворена думка є субʼєктивним засобом піз-
нання, і навпаки – чим більш мітичним є мис-
лення, тим більше воно набуває ролі джерела 
пізнання, тобто, більш глибинне і первісне мис-
лення є й більш апріорним (1985: 192–201).

Важливий внесок у розуміння міту здій-
снив Мірча Еліаде (2019), який трактує міт як 
феномен, що знаходиться в іншому, сакраль-
ному часовому вимірі, і є непідвласним кален-
дарному хроносу. Сучасне суспільство втрачає 
здатність до традиційного мітологічного сприй-
няття, і цей процес подекуди є незворотнім, від-
так, і порушується природній зв’язок людини із 
космосом, процесами у Всесвіті.

Натомість Еміль Дюркгайм, керований 
ідеєю «колективних уявлень», пов’язаних із 
феноменами «колективної душі» та «колектив-
ного мислення», переконанням про первинність 
соціального, в якому закріплені колективні ідеї, 
і від якого виділяється індивідуальне, тракту-
вав «священні» міти (а також ритуали, релігію, 
мораль) як відображення суспільних цінностей 
та його культури (2002). Таке відображення має 
домінуючий характер у сприйнятті, оскільки, 
за словами послідовника дюркгаймівських 
ідей Люсьєна Леві-Брюля (Lévy-Bruhl, 1925), 
не існує такого сприйняття, котре не було би 
включеним у містичний комплекс, як і не існує 
явища та знаку, які були б тільки явищем і тільки 
знаком, і також немає слова, яке є просто сло-
вом. Усі форми предметів, пластичні образи, 
рисунки володіють певними містичними влас-
тивостями і, водночас, мають і словесне вира-
ження, що є, по суті, словесним рисунком 
(Lévy-Bruhl, 1925). Згодом засновник струк-
турної антропології Клод Леві-Строс виразив 
подібні погляди у вигляді ідеї про керованість 
поведінки людини соціальними структурами, 
які мають джерела у символічному мисленні – 
у мітах і сакральних знаннях (1997; 2000).

Таким чином, мітологія має тісний 
зв’язок зі сферою колективного несвідомого, 
взаємозв’язок якого з мистецтвом показав Карл 
Ґустав Юнґ (Jung, 1959), протрактувавши про-
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цес мітотворчості як трансформацію, тобто 
перетворення архетипів (які є схемами образів) 
у сповнені свідомого досвіду образи, адже сама 
мітологія є архаїчними асоціативними уявлен-
нями колективним несвідомого. 

Мітологію у контексті первісного мислення 
розглядав Мірча Еліаде, відповідно, міти пока-
зав не «вигадками» чи «казками», а «реаль-
ними», сакральними подіями. Справжнє існу-
вання для релігійної людини починається із 
включення у первинну історію, коли вона бере 
на себе відповідальність за наслідки цієї істо-
рії сакрального характеру (оскільки її дійовими 
особами є надприродні істоти і мітичні предки). 
До прикладу, дослідник вважав людину смерт-
ною тому, що втрачає безсмертя її мітичний 
предок (Еліаде, 2001; 2016). 

Міт є семіологічною системою, «метамо-
вою» – таке трактування цього феномену з точки 
зору семіології запропонував Ролан Барт, про-
водячи аналогію з триелементною системою 
Фердинанда де Соссюра – семіотичним три-
кутником («знак» – «те, що означає» – «те, що 
означається» або «значення»). Семіологічна 
система виглядає таким чином: міт як результат, 
як явище є «тим, що означається» або «значен-
ням», що виникає у результаті функціонування 
міту як символічної «метамови», яка є «над» 
мовою – об’єктом, який прямо висловлює самі 
речі у вигляді знаків-концептів. Вчений ствер-
джував, що, з точки зору семіотики, завдання 
міту полягає у перетворенні історичної інтенції 
у природу, минущого – у вічне, відображає реаль-
ність у вигляді природного образу, не заперечує 
речей, а навпаки – говорить про речі, осмислює 
їх як щось природно-вічне, робить їх ясними, 
при цьому не поясненими, а лиш констатова-
ними (Barthes, 1957). Сукупність мітів певного 
колективу із супутніми цим мітам уявленнями – 
прикметами, віруваннями, табу та іншими фор-
мами народної культури, – які можуть бути не 
оформлені сюжетно, у їх взаємопереплетенні, 
за трактуванням Анатолія Свідзинського, тво-
рять «мітологічну концептосферу», функція якої 
полягає у забезпеченні стабільності соціального 
буття та належної орієнтації членів колективу 
у різних життєвих ситуаціях (2008: 75). 

На цьому етапі нашого дослідження, пояс-
нивши сутність феномену міту та мітичного 
мислення, перейдемо до проєкції цих знань на 
культуру.

Міт є найдавнішою формою архетипіза-
ції культури, оскільки типове, архетипне, за 
словами Томаса Манна, яке відображається 
у культурі, аналогічно як і в міті, є початко-
вою схемою або формулою, яка набуває різно-
манітних змістових наповнень у різних ситуа-
ціях (Mann, 1996), а сама культура, за висловом 
Ганса-Ґеорґа  Ґадамера, «може розвиватися 
тільки в обведеному мітами виднокрузі» (Гада-
мер, 2001: 102). Ідея про міт як архетипізовану 
культуру має витоки у концепціях Фрідріха 
Шеллінґа та філософів романтичної доби – 
культурологічну спрямованість мають спроби 
уведення у філософський контекст мітоло-
гічного мислення, яке творило мітологію, так 
виникають оповіді із символічним сенсом 
(2003) та ін. На цій основі Ернст Кассірер пропа-
гує ідею про трактування культури як відобра-
ження мітологічних символів, що є складовою 
загального розуміння окремих явищ культури 
як «символічних форм» – такими є мітологічна, 
мовна, мистецька, релігійна та наукова форми 
(Cassirer, 2020). На роль мітології для особис-
тості мистця в індивідуальних випадках та мис-
тецтва в цілому крізь призму психоаналізу звер-
нув увагу Зіґмунд Фройд, керуючись ідеями 
«глибинної» психології (Freud, 2005). Згодом 
Карл Ґустав Юнґ заакцентував на ролі мітоло-
гічних архетипів не тільки в індивідуальному, 
але й у колективному несвідомому людства та, 
відповідно, їх проявах у мистецтві як на «від-
родженні» міту. Зокрема, вчений стверджував, 
що художнє розгортання прообразу, у певному 
сенсі, є його перекладом на мову сучасності, 
у результаті цього кожен отримує можливість, 
образно кажучи, знову знайти доступ до глибо-
ких джерел життя (Jung, 1959). 

Таким чином, у проаналізованих вище дослі-
дженнях сформоване розуміння міту як архети-
пізованого тексту культури, що яскраво прояви-
лося у мистецтві ХХ – початку ХХІ століть.

В українській хоровій музиці вказаної 
доби представлено низку мітологічних марке-
рів – від розлогих сюжетів до окремих архети-
пів і знаків. Аналіз вказаного контенту показав, 
що відображення мітологічного мислення від-
бувається на декількох рівнях, які бачимо як 
такі, що є аналогічними до рівнів у системі відо-
браження національної ментальності в музиці, 
запропонованої Вікторією Драганчук-Кашаюк 
(2008). Дослідниця вирізняє «первинно-син-
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кретичний», «конкретно-мовний» («вербально-
музично-мовний» і «музично-мовний») та «уза-
гальнено-концептуальний» рівні відображення 
ментальності у музичному цілому. Відобра-
ження міту як архетипізованого тексту куль-
тури у хоровій музиці, на нашу думку, можна 
диференціювати за двома вищими рівнями із 
вказаних (оскільки перший рівень – первинно-
синкретичний – є безпосередньо фольклор-
ним). Відповідно, серед прикладів наповнення 
такої ієрархії бачимо названі нижче твори.

Конкретно-мовний рівень складає 
повʼязаний із фольклорною сферою автор-
ський контент, яскравими взірцями реаліза-
ції якого є хорові обробки народно-пісенного 
матеріалу. Це безліч прикладів звернення до 
прадавнього мітологічного мислення у ХХ – 
на початку ХХІ століття – як, наприклад, цикл 
«Лемківське весілля» М. Колесси, кантати 
«Чотири пори року», «Сонячне коло» Л. Дичко, 
фольк-опери «Ятранські ігри» І. Шамо, «Золо-
тослов» Л.  Дичко, «Купало» Є.  Станковича, 
рапсодія «Обереги» Ю.  Алжнєва, музично-
сценічне дійство «Золотий камінь посіємо...» 
і концерт «Кроковеє колесо» Г. Гаврилець, хори 
«Купайло» і «Кривий танець» В. Тиможин-
ського та ін.

Узагальнено-концептуальний рівень вбача-
ємо у творах, в яких передається сенс мітоло-
гічного мислення, як, наприклад, опера «Золо-
тий обруч» Б. Лятошинського, кантата «Весна» 
М. Скорика, рапсодія «Думка» Л. Дичко, «Укра-
їнські псалми» на народні слова В. Сильве-
строва та великий ряд інших творів.

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Міт – одна з найбільш давніх і важливих 
форм суспільного самовираження, в якому зако-
довано ті чи інші сюжети, і який набув сенсу 
архетипізованого тексту культури. Відповідно, 
мистецтво є простором для трансформаційних 
процесів, повʼязаних із життям як окремого 
міту, так і мітологічної системи у цілому, в якій 
одиницями мислення виступають архетипи 
колективного безсвідомого, відтворені специ-
фічною мовою того чи іншого мистецтва. Укра-
їнська хорова музика ХХ – початку ХХІ століть 
є прикладом звернення до мітологічного мис-
лення на конкретно-мовному та узагальнено-
концептуальному рівнях. Натомість у тому, які 
саме трансформації відбуваються у житті міту, 
відображеного у літературному, музичному, 
образотворчому, архітектурному чи іншого 
роду творах, вбачаємо перспективи подальших 
досліджень даної теми. 
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МАДРИГАЛІЗМ В УКРАЇНСЬКОМУ ТА ЗАКОРДОННОМУ МУЗИКОЗНАВСТВІ: 
ТЕРМІНОЛОГІЧНИЙ АПАРАТ

Стаття присвячена вивченню термінологічного апарату для опису зв’язків між музикою та текстом 
в мадригалах XVI – початку XVII ст.

Мета роботи – розкрити значення терміну мадригалізм в українському та закордонному музикознавстві, 
а також уточнити загальні способи його використання та відмінності від понять «риторичні фігури» і «word 
painting».

Методологію дослідження складають загальні теоретичні засади, які стосуються дослідження мадрига-
лів в українському та закордонному музикознавстві. Для виявлення спільного та відмінного між категоріями 
термінологічного апарату використовувались: герменевтичний, етимологічний методи та метод порівняльного 
аналізу. Для розкриття походження жанру мадригалу використано загальноісторичний метод.

Наукова новизна статті складається з підходу до термінологічного апарату дослідження мадригалів з огля-
ду позицій історично орієнтованого музикознавства через аналіз та порівняння найсучасніших тенденцій в робо-
тах науковців, у чиї інтереси потрапляє музика епохи Відродження та раннього Бароко. Обумовлюється дане 
дослідження тим, що наразі не існує єдиного підходу в аналізі мадригалів та виявленні специфічних жанрово-
стильових ознак, найяскравішою та найважливішою серед яких є взаємодія музики та слова в межах жанру.

Висновки. Аналіз досліджень, в яких розглядається музика періоду XVI – початку XVII ст., демонструє абсо-
лютну розбіжність між підходами в українському та зарубіжному музикознавстві. При цьому в закордонному 
музикознавстві мадригалізм використовується рівноправно з word painting. В українських працях термін «мадри-
галізм» майже витіснений музичною риторикою та риторичними фігурами. Спільним для розглянутих праць 
є те, що в них не наводиться визначення, яке допоможе відрізнити мадригалізм від звичайного нотного тек-
сту. Відмінними рисами вище згаданих термінів, які краще зорієнтують у найдоцільнішому використанні одного 
з них, є наявність чи відсутність тексту, що для риторичних фігур не суттєво; глибина та очевидність образу 
у вербальному тексті, який передається через музику, а також рівень чуттєвого сприйняття.

Ключові слова: мадригал, мадригалізм, музична риторика, термін, word paynting.
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MADRIGALISM IN UKRAINIAN AND FOREIGN MUSICOLOGY: TERMINOLOGY

The article is devoted to the study of the terminological apparatus used to describe the relationship between music 
and text in madrigals of the sixteenth and early seventeenth centuries.

The purpose of the work is to reveal the meaning of the term madrigalism in Ukrainian and foreign musicology, as 
well as to clarify the general ways of its use and differences from the concepts of «rhetorical figures» and «word painting».

The methodology of the study is based on general theoretical principles related to the study of madrigals in Ukrainian 
and foreign musicology. To identify the common and distinctive features of the categories of terminological apparatus, 
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the following methods were used: hermeneutic and etymological methods and the method of comparative analysis. The 
general historical method was used to reveal the origin of the the madrigal genre.

The scientific novelty of the article consists in the approach to the terminology of madrigals from the perspective 
of historically oriented musicology, through the analysis and comparison of the most modern trends in the works of scholars 
whose interests include music of the Renaissance and early Baroque. This study is conditioned by the fact that there is 
currently no single approach to analysing madrigals and identifying specific genre and style features, the most striking 
and important of which is the interaction of music and words within the genre.

Conclusions. The analysis of the studies that deal with the music of the period of the sixteenth and early seventeenth 
centuries demonstrates an absolute discrepancy between the approaches in Ukrainian and foreign musicology. In foreign 
musicology, madrigalism is used equally with word painting. In Ukrainian works, the term madrigalism has been almost 
replaced by musical rhetoric and rhetorical figures. What is common to the works under consideration is that they do 
not provide a definition that would help distinguish madrigalism from an ordinary musical text. The distinctive features 
of the above-mentioned terms, which will better orientate in the most appropriate use of one of them, are the presence 
or absence of text, which is not essential for rhetorical figures; the depth and obviousness of the image in the verbal text 
conveyed through music, as well as the level of sensual perception.

Key words: madrigal, madrigalism, musical rythoryca, term, word paynting.

Актуальність проблеми. Мадригали кінця 
XVI – початку XVII століть не втрачають акту-
альності в науковій зацікавленості музикознав-
ців, а протягом останніх десятиліть бачимо, що 
в Україні також активізувалось вивчення цього 
жанру. Проте спостерігається цікава тенденція 
стосовно певного термінологічного апарату, за 
допомогою якого вивчаються ці твори, адже 
в українському музикознавстві термін «мадри-
галізм» використовується вкрай рідко.

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Серед українських наукових досліджень 
мадригалів, слід зазначити дисертаційне 
дослідження В.  Пєшкової «Мадригал у твор-
чості Клаудіо Монтеверді: авторське прочи-
тання тексту» (Пєшкова,  2021), у якому вона 
вивчає особливості втілення у музиці закла-
дених у текст сенсів. Також до музики Мон-
теверді звернувся у своїх статтях В.  Мішин. 
В розвідці «Орфей  – символ нової музичної 
епохи» (Мішин, 2019a) автор коротко розгля-
дає історію написання опери та її роль для 
становлення епохи бароко. За останні роки 
фундаментальною працею для дослідників 
середньовічної музики стала «Історія захід-
ної музики: Homo Musicus від античності до 
бароко» В. Жаркової (Жаркова, 2021).

Із закордонних досліджень слід зазначити 
праці, які безпосередньо торкались явища 
мадригалізму. У дослідженні «Devotional Love 
in the Late Spiritual Madrigal Cycles of Orlando 
di Lasso and Giovanni Pierluigi da Palestrina» 
(Thomas,  2009) В.  Г.  Томас відстежує яким 
чином ці два композитори втілювали тему 
любові до Бога у своїх мадригалах. Ірвінг 
Годт в своїй праці «An Essay on Word Painting» 
(Godt,  1984) демонструє особливості втілення 

різних рівнів змісту вербального тексту з допо-
могою музичних засобів.

Мета дослідження – розкрити значення тер-
міну мадригалізм в українському та закордон-
ному музикознавстві, а також уточнити загальні 
способи його використання та відмінності від 
понять «риторичні фігури» і «word painting».

Виклад основного матеріалу дослі-
дження. Жанр мадригалу має надважливе 
значення в історії становлення західноєвро-
пейської музичної культури. Розпочинає своє 
існування цей жанр у XIV ст. в поезії та музиці 
епохи Ars nova. І згідно з тенденціями епохи, 
мадригал був одним з видів Formes Fixes 
та мав чітку структуру. Після завершення 
епохи Ars nova, мадригал виходить з ужитку 
італійських композиторів. У більшості хроні-
кальних музикознавчих праць, які торкаються 
цього жанру, вказується що його забули майже 
на 100 років, доки в 1530-х роках компози-
тори знову не згадали про мадригал. В історії 
західної музики Валерії Жаркової про новий 
мадригал написано наступне: «Визначення 
«мадригал», яке було вживане раніше в італій-
ській музиці XIV століття, вперше з’являється 
в новій якості на титульній сторінці збірки 
Madrigali de diversi musici: libro primo de la 
serena, надрукованої в Римі 1530 року» (Жар-
кова, 2022, с. 321).

Загальноприйнятим є поділ історії розвитку 
італійського мадригалу XVI  ст. на три етапи. 
Перший етап (1530–1550-ті  рр.) найчастіше 
пов’язують з творчістю А. Віларта та Я. Арка-
дельта. Мадригали цього періоду сприймаються 
як зародження жанру, і вважається, що на них 
мали сильний вплив церковна музика та стро-
гий стиль, а форма мадригалів часто нагадувала 
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наскрізну форму мотетів. Другий етап розвитку 
мадригалу починається з 1550-х  років, його 
пов’язують з творчістю Чіпріано де Роре. Саме 
в цей період чи не вперше у світовій музичній 
практиці розпочалось системне використання 
послідовностей з двох і більше півтонів підряд. 
Також відзначається емансипація дисонансу. 
Третій період (1580-ті  – початок XVII  ст.) 
характеризується тим, що мадригал перетво-
рився в композиторську лабораторію, в якій 
утворювалась опера. 

Наразі не виявлено, в якій теоретичній 
праці вперше використано термін «мадрига-
лізм», але точно відомо, що описували їх опи-
раючись переважно на зразки мадригалів після 
1550-х  років, і до сьогодні мадригалізм немає 
єдиної дефініції. Наприклад, В. Жаркова сто-
совно цього терміну пише: «Слово, канонізо-
ване у своїх смислових межах у текстах церков-
ної музики, починає по-новому сприйматись 
в італійських мадригалах. Воно вимагає нових 
прийомів музичного втілення, за яким закрі-
плюється визначення мадригалізми» (Жаркова, 
2022, с.  322). Звертаючись до мадригалізму, 
В. Мішин пояснює: «Також для мадригалу була 
характерною розвинута музична риторика  – 
про це яскраво свідчить термін «мадригалізм», 
що застосовувався відносно італійської вокаль-
ної музики XVI – початку XVII століть (експе-
рименти у сфері звукозображальності в Італії 
були сконцентровані саме у жанрі мадригалу)» 
(Мішин, 2019, с. 23).

В англомовних виданнях термін «мадрига-
лізм» використовується значно ширше та час-
тіше. Наприклад, в статті «Words to Music» 
Даніель Пінкхем говорить, що флорентійська 
камерата великою мірою опиралась на уста-
новку, що музика має відображати емоцій-
ний зміст тексту. Дослідник широко розписує 
новий тип мадригалізму, який використовували 
діячі флорентійської камерати. І визначає його 
як певний вид малювання тонами або нотами, 
що відображають окремі фрагменти тексту 
(Pinkham, 1994, p. 30).

Ірвін Годт в роботі «Аn Essay on Word 
Painting» не надає визначення терміну, проте 
вона звертає увагу на хроматизми і вказує, що 
в більшості випадків їх трактували саме як 
мадригалізми (Godt, 1984). Назва роботи демон-
струє тенденцію в закордонному музикознав-
стві вважати «мадригалізм» окремим проявом 

word painting (tone-painting, нім.:  Tonmalerei, 
Wortmalerei).

У роботі Вімберлі Грейс Томас термін «мадри-
галізм» зустрічається 8 разів, проте жодного 
разу не уточнюється, що саме мається на увазі 
під цим терміном. Перший раз, характеризуючи 
мадригали О.  Лассо, дослідниця говорить, що 
залежно від тексту він використовує або каданси, 
або мадригалізми. Вдруге, Вімберлі вказує, що 
Дж.  Палестрина рідко використовує мадрига-
лізми, і його стиль є дуже «плавним». Наступні 
два рази термін згадується при характеристиці 
Четвертої книги мотетів Палестрини в тому 
контексті, що саме в цій книзі композитор часто 
використовував мадригалізми, які передавали 
еротичний характер змісту книги. Проте авторка 
наполягає зосередитись на конкретних мотетах, 
в яких композитор відтворює світло та темряву 
для опису головних героїв книги. Вп’яте, опису-
ючи фрагмент з третього мотету Дж. Палестрини 
«Nigra sum sed formosa», де в одному такті вико-
ристовуються ноти Es та E, авторка стверджує 
що це не є мадригалізмом, а лише засобом, 
що демонструє темноту шкіри (Thomas, 2009, 
с.  65), хоча ця альтерація використана на слові 
«decoloravit» (з лат. розфарбувало).

Повертаючись до слів В. Мішина, слід звер-
нути увагу на те що він згадує мадригалізм, 
вказуючи на використання риторичних фігур 
у мадригалах. І дійсно, тут знаходиться відпо-
відь на питання, чому в українському музикоз-
навстві не використовується цей термін: в нас 
різні способи реакції музики на текст та демон-
страції його змісту, розглядають як риторичні 
фігури, або через призму теорії афектів. Пере-
лік музичних творів, які досліджували музикоз-
навці на предмет наявності чи відсутності в них 
риторичних фігур, вже давно вийшов за межі 
епохи бароко, в якій риторика дійсно мала місце 
панівного способу взаємодії музики та тексту. 
На сьогодні кількість праць в цьому напрямі 
надзвичайно велика. У наступних словах част-
ково пояснюється таку популярність риторики 
серед музикознавців: «Відсутність чіткої дефі-
ніції терміна «музична риторика» дає можли-
вість музикознавцям з різних боків поглянути 
на цю проблему, запропонувати новий індиві-
дуальний підхід до вивчення цього питання, 
не обмежуватися лише галуззю застосування 
риторичних фігур та афектів, що є спрощеним, 
застарілим та неповним підходом» (Холодкова, 
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2021, с. 56). Раніше в цій самій статті зазнача-
ється що відсутність чіткості у визначеннях, 
які стосуються риторики та риторичних фігур, 
не є проблемою лише сучасного музикознав-
ства, адже навіть в епоху бароко не було чіт-
кого загальноприйнятого визначення музичної 
риторики, а саме: риторичних етапів, розу-
міння змісту риторичних зворотів та їхніх назв, 
а також сфери їх уживання. Разом з тим, поді-
бну ситуацію помічаємо й у відсутності дефі-
ніції мадригалізму. Можливо, саме через це 
В. Г. Томас не вважає використання пониження 
ноти в одному такті мадригалізмом. 

Винятковою в цьому сенсі є стаття Н. Баш-
макової «Музична риторика в мандолінних кон-
цертах А. Вівальді: герменевтичний підхід». 
В ній дослідниця не використовує суджень 
та тверджень і стосовно фігур, і стосовно їх 
трактування, які можна було б розцінювати 
по-різному. Слідуючи за проведеним аналі-
зом, ми беззаперечно знайдемо підтвердження 
усьому написаному в нотному тексті (Башма-
кова, 2017).

Намагання трактувати будь-які музичні 
явища через риторичні фігури з барокової 
музики поширилась на всю музичну спадщину 
західноєвропейських композиторів. Саме пан-
риторичні напрями в українському музикоз-
навстві посприяли тому, що в нас перестав 
використовуватись термін «мадригалізм», 
а «word painting», яким музикознавці світу 
широко оперують з другої половини ХХ ст, і до 
сьогодні немає сталого замінника в нашому 
музикознавстві.

Яскравим прикладом описаних тенденцій 
є дисертація В.  Пєшкової, в якій дослідниця 
через глибоку теоретичну розробку питання 
музичної риторики виходить на рівень афектів 
у Восьмій книзі мадригалів Монтеверді, і при 
цьому жодного разу не використовує термін 
«мадригалізм» (Пєшкова, 2021).

Продемонстровані вище приклади вико-
ристання терміну спонукають до висновків, 
що мадригалізм  – термін неповноцінний. Для 
українського музикознавства він не актуаль-
ний, а гідний лише використання в лапках; усі 
взаємозв’язки музики та слова перевіряються 
через риторику. В англомовних джерелах до 
мадригалізму, як до означення, звертаються 
значно частіше, але в більшості випадків нага-
дують, що термін «мадригалізм» є всього лише 

частиною звукозображальності, або малювання 
тонами, що в українському музикознавстві 
лише починає закріплюватись, і поки що не має 
сталого аналогу англомовному word painting. 

На нашу думку, історичну генетику терміну 
слід розглядати з ракурсу взаємодії та особли-
востей використання. Якщо риторичні фігури 
та афекти в музиці можна застосувати до будь-
якого музичного твору (інструментального чи 
вокального), то мадригалізм, з огляду історично 
орієнтованого музикознавства, в першу чергу 
має використовуватись у дослідженнях, які сто-
суються мадригалів XVI – початку XVII ст. Але 
слід чітко усвідомлювати, що музична рито-
рика, у більшості випадків, не буквально зобра-
жає те, що хотів сказати автор тексту: риторичні 
фігури часто несуть додаткову інформацію, яка 
розширює семантичне наповнення музичних 
творів. Word painting також, порівняно з рито-
рикою, більш обмежений термін. І обмеже-
ний він, по-перше, тим, що його не коректно 
використовувати до інструментальної музики. 
По-друге, він буквально реагує на зміст тексту, 
миттєво втілюючи його відповідними засобами 
музичної виразності.

Терміном «мадригалізм», перше за все, слід 
послуговуватись при аналізі жанру мадригалу 
XVI–XVII ст. Насправді, в мадригалізмі більше 
спільного з word painting, аніж з музичною 
риторикою, але також можна назвати деякі 
відмінні риси. Наприклад, якщо прийоми зву-
козображальності завжди мало бути чутно, 
то мадригалізми дуже часто створювались як 
загальний ефект, без конкретного звуко-зміс-
товного образу (наприклад, нестійкість або 
незрозумілість ладу, або імітаційні повтори 
в чисту приму, сходження голосів в унісон, 
і т. д.). Саме через це некоректним вважається 
обмеження мадригалізму лише значенням хро-
матизмів і дисонансів. Адже, по суті, баро-
кова музична риторика, з усією її безмежністю 
та широкими берегами для трактування дослід-
никами, виростає саме з явища мадригалізму.

Висновки і перспективи подальших 
досліджень.  Отже, провівши аналіз термі-
нологічного апарату, що використовується 
музикознавцями в рамках дослідження музич-
них засобів втілення вербального тексту, 
ми дійшли висновку, що найчастіше послуго-
вуються поняттями музичної риторики та Word 
peinting, термін «мадригалізм» же в закордон-
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них дослідженнях використовується досить 
часто, тоді як в українських дослідженнях 
майже не трапляється. 

Відсутність визначення терміну «мадрига-
лізм» спричиняє ряд труднощів з виявленням 
цього явища у нотному тексті та, відповідно, 
не дозволяє використовувати втілення змісту 
вербального тексту у нотному тексті для глиб-
шого аналізу музичних творів XVI–XVII  ст. 
в контексті генезису та процесуальності. Мож-
ливо саме тому в Україні до сьогодні майже не 
має дослідників, які б цікавились італійськими 
мадригалами до Монтеверді. Причина не вико-

ристання цього терміну знаходиться у його 
підміні музичною риторикою. Хоча, з погляду 
історично орієнтованого музикознавства, це не 
коректно і стосовно мадригалів краще вико-
ристовувати термін «мадригалізм», якщо мова 
не йде про риторичні фігури, які передають 
глибше семантичне наповнення у вербальному 
тексті. На жаль, на сьогодні ще немає вичерп-
ного визначення поняття мадригалізму, яке 
ввібрало б достатньою мірою той об’єм музич-
них явищ, які існують в нотному тексті мадри-
галів XVI–XVII ст., що й складає перспективи 
подальшого дослідження.
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МЕТОДИКА ВИХОВАННЯ ТВОРЧОГО ПОТЕНЦІАЛУ АКОРДЕОНІСТА 
(БАЯНІСТА) В ПЕДАГОГІЧНІЙ ДІЯЛЬНОСТІ СЕМЕНА КОЗЛОВА

У статті представлено дослідження творчої та педагогічної діяльності представника буковинської регі-
ональної акордеонно-баянної школи Семена Михайловича Козлова. Особлива увага акцентується на його мето-
дах виховання творчих здібностей виконавців, які в силу останніх наукових напрацювань у сфері нейробіології 
та нейропсихології набувають особливого значення. У дослідженні подані біографічні дані педагога, що допо-
магає краще зрозуміти специфіку та методи роботи вироблені ним протягом творчої кар’єри. Розглядаються 
основні етапи в процесі навчання виконавця в педагогічних підходах С. Козлова, що спрямовані на розвиток твор-
чих здібностей акордеоніста та баяніста. Зокрема виділяються такі напрямки, як робота над технічною май-
стерністю музиканта, куди відноситься розроблена педагогом система опанування гам та вправ на розвиток 
різних видів техніки. Інший напрямок пов’язаний з роботою учня над своїм духовним розвитком, де на головний 
план виходять високоморальне та культурно-естетичне виховання як основа виконавської творчо-художньої 
самостійності. Також проміжною ланкою тут виступає метод наслідування, при якому учень вчиться точно 
відтворювати запропоновану педагогом модель виконання.

Метою роботи є вивчення та аналіз педагогічної діяльності Семена Михайловича Козлова, визначення компо-
нентів його методики і основних підходів, які він використовував у процесі навчання задля сприяння формуванню 
високого рівня професійної майстерності учнів.

Методологія дослідження включає використання таких методів як системний підхід для аналізу педагогіч-
ної діяльності Семена Михайловича Козлова. Він дозволяє виявити яким чином такі взаємопов’язані елементи, як 
морально-естетичне виховання та розвиток технічної майстерності взаємодіють між собою та сприяють ефек-
тивному формуванню творчих здібностей виконавців. Також, для оцінки його педагогічної діяльності були застосо-
вані методи документального аналізу, бібліографічний, інтерв’ювання, спостереження та задіяний міждисциплі-
нарний підхід із залученням знань різних наукових галузей, таких як нейрофізіологія, педагогіка і психологія. 

Наукова новизна полягає в тому, що вперше було розглянуто педагогічну діяльність Семена Козлова та деталь-
ному розкритті взаємодії зазначених компонентів у його методиці виховання творчих здібностей виконавців.

Висновки. Педагогічна діяльність Семена Козлова сприяла формуванню цілої плеяди високопрофесійних вико-
навців завдяки його ефективному системному підходу щодо виховання професійних музикантів. Подальші дослі-
дження можуть зосередитися на аналізі впливу цих методів на сучасну музичну освіту та можуть бути вико-
ристані в педагогічній практиці.

Ключові слова: Семен Козлов, педагогічна діяльність, духовно-естетичне виховання, технічні навички, дзер-
кальні нейрони.
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THE METHODOLOGY OF FOSTERING THE CREATIVE POTENTIAL  
OF ACCORDIONISTS (BAYANISTS) IN THE PEDAGOGICAL ACTIVITIES  

OF SEMEN KOZLOV

This article presents a study of the creative and pedagogical activities of Semen Mykhailovych Kozlov, a representative 
of the Bukovinian regional accordion and bayan school. Special attention is focused on his methods of fostering performers’ 
creative abilities, which, in light of recent scientific advancements in the fields of neurobiology and neuropsychology, gain 
particular significance. The study provides biographical data of the teacher, which helps to better understand the specifics 
and methods of work developed by him throughout his creative career. The main stages in the process of training a performer in 
S. Kozlov’s pedagogical approaches are considered, aimed at developing the creative abilities of accordionists and bayanists. 
Specifically, areas such as work on the musician’s technical skills, including the teacher’s system for mastering scales 
and exercises for developing various types of techniques, are highlighted. Another area is related to the student’s work on 
their spiritual development, where high moral and cultural-aesthetic education come to the forefront as the foundation for 
the performer’s creative and artistic independence. Additionally, the imitation method serves as an intermediate link, where 
the student learns to accurately reproduce the proposed performance model by the teacher.

The aim of the study is to investigate and analyze Semen Mykhailovych Kozlov’s pedagogical activities, identify 
the components of his methodology and the main approaches he used in the training process to promote the formation 
of a high level of professional skill in his students.

The research methodology includes the use of methods such as a systematic approach for analyzing Semen 
Mykhailovych Kozlov’s pedagogical activities. It allows identifying how interconnected elements such as moral-aesthetic 
education and the development of technical skills interact and contribute to the effective formation of performers’ creative 
abilities. Additionally, methods of document analysis, bibliographic, interviewing, observation, and an interdisciplinary 
approach involving knowledge from various scientific fields such as neurophysiology, pedagogy, and psychology were 
used to evaluate his pedagogical activities.

The scientific novelty lies in the fact that for the first time, Semen Kozlov’s pedagogical activities and the detailed 
interaction of the mentioned components in his methodology for fostering performers’ creative abilities have been examined.

Conclusions: Semen Kozlov’s pedagogical activities contributed to the formation of a whole cohort of highly 
professional performers thanks to his effective systematic approach to nurturing professional musicians. Further research 
can focus on analyzing the impact of these methods on modern music education and can be used in pedagogical practice.

Key words: Semen Kozlov, pedagogical activity, spiritual-aesthetic education, technical skills, mirror neurons.

Актуальність теми. Семен Михайлович 
Козлов є одним із тих педагогів, які внесли зна-
чний вклад у розвиток акордеонно-баянного 
мистецтва та музичної освіти в Україні. Він 
відомий на Буковині музикант, баяніст, диригент 
та викладач, чия унікальна методика виховання 
творчих здібностей виконавців заслуговує на 
глибоке вивчення і системний аналіз. У сучас-
ному контексті, коли музична освіта переживає 
нові виклики сьогодення, найкращі педагогічні 
традиції минулого вимагають адаптації та інте-
грації з новими методами навчання, що робить 
дослідження педагогічної діяльності С. М. Коз-
лова особливо актуальним в наш час. Крім того, 
вивчення його педагогічних підходів набуває 
практичного значення, адже вони спрямовані 
на кінцевий результат, метою якого є виховання 
високопрофесійного виконавця на акордеоні 
та баяні, причому різножанрового спрямування.

Аналіз досліджень і публікацій. В робо-
тах вчених, які займаються проблемами розви-
тку акордеонно-баянного мистецтва, питання 
системного аналізу педагогічної діяльності 
Семена Михайловича Козлова залишається 
практично не вивченим. Проте методична акор-
деонно-баянна література охоплює значний 

спектр праць, які досліджують різні аспекти 
виконавської майстерності та методики викла-
дання. Серед таких є робота М. Давидова, 
в якій фундаментально розглянуто підходи, 
пов’язані з широким колом цих питань (Дави-
дов, 2005). Розвитку технічних можливостей 
баяністів та акордеоністів приділяли увагу 
такі науковці як І. Алексеєв (Алексеєв, 1957), 
М. Різоль, В. Бесфамільнов, В. Дорохін, В. Вла-
сов, Є. Іванов (Іванов, 1999, с. 25–37), В. Кня-
зєв, О. Костогриз (Костогриз, 2004) та інші. 
Особливий вплив на формування методики 
С. Козлова мав навчальний посібник його 
викладача у Київській державній консерваторії 
імені П. І. Чайковського В. Панькова (Паньков, 
1982), де детально розглянуто аплікатурні фор-
мули гам, арпеджіо та акордів, їх раціональні 
варіанти і основні форми роботи над розвитком 
технічної майстерності. 

Для визначення основних компонентів мето-
дики С. Козлова та оцінки їхнього впливу на 
формування високопрофесійної майстерності 
учнів варто звернутися до аналізу досліджень, 
спрямованих на розуміння методів навчання 
через приклад та імітацію, якими займаються 
такі галузі науки, як нейрофізіологія та нейро-
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біологія. Тут варто виділити праці групи вчених 
на чолі з італійським науковцем Джакомо Ріц-
цолатті (Rizzolatti, Craighero, 1982, с. 169–192), 
які займаються питаннями функціонування 
системи дзеркальних нейронів, що є актуаль-
ним для розуміння методів навчання, якими 
користувався С. Козлов. В українських видан-
нях також приділено увагу дзеркальним 
нейронам, які розглядаються з точки зору 
нейронної діяльності мозку, що впливає на 
розвиток музичних здібностей та сприйняття 
знань людиною. Зокрема, виділяються роботи 
В. Гордій (Гордій, 2023, с. 50–52), Ю. Тарасенко 
(Тарасенко, 2021, с. 134–139), С. Бабака (Бабак, 
2015, с. 31–40). 

Інша сторона аналізу наукових публікацій 
знаходиться у сфері літератури духовного спря-
мування, що відіграє важливу роль у контексті 
дослідження педагогічної діяльності С. Козлова. 
Тут варто виділити роботи О. Власенка (Вла-
сенко, 2008, с. 224–230) та І. Беха (Бех, 2018), 
що резонують з поглядами С. Козлова про розу-
міння духовного виховання особистості та ролі 
музичного виконавства у цьому процесі.

Мета статті полягає у дослідженні та аналізі 
педагогічної діяльності Семена Михайловича 
Козлова, внеску його підходів в акордеонно-
баянну культуру України, а також у популяриза-
ції серед музикантів тих методів, які сприяють 
високопрофесійному рівню виконавської май-
стерності та розвитку їхніх творчих здібностей.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Семен Михайлович Козлов народився 10 травня 
1938 року на Одещині. Після Другої світової 
війни його батьки переїхали до Чернівців, де він 
розпочав свій музичний шлях, навчаючись по 
класу акордеона у І. О. Сафронова в Чернівець-
кій музичній школі. Семен Козлов продовжив 
навчання по класу баяна в Одеському музич-
ному училищі, відомому своїм високим рівнем 
музичної освіти. Його викладачем та наставни-
ком став відомий педагог і композитор Віктор 
Дікусаров. Наставник використовував різно-
манітні педагогічні методи та прийоми роботи 
з учнями, завжди ставлячи перед собою головну 
мету – максимальне розкриття внутрішнього 
художнього змісту виконуваного твору, що 
в подальшому вплинуло на формування методо-
логічних принципів самого Козлова.

Після завершення навчання в училищі, Коз-
лов повернувся до Чернівців та почав працю-

вати в обласній філармонії як артист та соліст 
Заслуженого Буковинського ансамблю пісні 
і танцю. Разом з тим продовжив навчання 
у Київській консерваторії, поєднуючи його 
з роботою у філармонії.

У 1966 році Семен Козлов посприяв від-
криттю у Чернівцях музичної школи № 2, яку 
і очолив. За короткий час він створив потужний 
творчий колектив викладачів. З 1973 року почина-
ється його викладацька та адміністративна діяль-
ність у Чернівецькому музичному училищі імені 
С. Воробкевича, де він працював викладачем по 
класу баяна, а через рік займає посаду директора. 
С. Козлов пропрацював у цьому закладі до остан-
ніх днів свого життя, і саме тут були здобуті його 
основні досягнення як викладача.

Початок творчості С. Козлова відзначається 
активним розвитком його особистості як педа-
гога, який працює з молодими музикантами. 
В цей період він активно вдосконалював свої 
педагогічні здібності, звертаючи особливу 
увагу на розуміння дитячої психології та спри-
яння розвитку музичних здібностей на ран-
ніх етапах. Робота в музичній школі активно 
спонукала до обміну досвідом з викладачами 
інших відділів і збагаченню новими ідеями 
та підходами щодо навчання. Семен Козлов 
часто відвідував уроки своїх колег, поглиблю-
ючи свої знання про різні музичні інструменти, 
їхні особливості у звучанні та техніці гри. 
Атмосфера різноманітності і насиченості куль-
турними враженнями стала для Козлова джере-
лом натхнення та розвитку у музичному мисте-
цтві, що створило найбільш оптимальний шлях 
для швидкого досягнення творчого результату 
у вивченні виразних можливостей акордеона 
та баяна. Запозичення досвіду роботи виклада-
чів з інших музичних інструментів, які пройшли 
ці етапи становлення виконавського мистецтва 
раніше, мало надзвичайно важливий характер 
і стало основою для формування власної мето-
дичної концепції, яка охоплює як виконавські, 
так і викладацько-освітні аспекти.

Починаючи з 1990-х років ХХ століття Семен 
Козлов зосереджується виключно на викладаць-
кій практиці, на вдосконаленні своїх педагогіч-
них методів та підходів. Він прагнув до найбільш 
ефективного шляху навчання студентів, приділя-
ючи увагу як технічному, так і духовному аспек-
там розвитку музиканта. що дозволило йому 
виховати покоління талановитих виконавців, 
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які продовжили його справу та внесли значний 
вклад у розвиток музичного мистецтва.

Маючи великий практичний досвід, С. Козлов 
розробив свою власну методику викладання, що 
дозволяла учням оволодіти основними засобами 
музичного вираження та художньо-технічними 
можливостями інструменту за досить короткий 
проміжок часу. Вона поєднувала два різних під-
ходи: перший спрямовувався на розвиток техніч-
них навичок студентів, а другий – творчо-худож-
ніх якостей, які лежать в основі формування 
музикантів, здатних глибоко відчувати багатство 
та безкінечність внутрішнього світу.

Розроблена ним комплексна система роботи 
над вправами та гамами для розвитку технічних 
навичок акордеоніста та баяніста, давала висо-
кий результат при роботі зі студентами музич-
ного училища. Методика його роботи поля-
гає в тому, що за перший рік навчання учень 
повинен максимально зосереджено та швидко 
засвоїти практичну сторону даної системи. Це 
обов’язкове щоденне її опрацювання та удо-
сконалення, з глибокою концентрацією уваги 
на виконанні цього виду занять. В основі цього 
методу лежать такі основні складові як само-
дисципліна, внутрішня самоорганізація учня, 
ведення фахового щоденника роботи над сво-
їми помилками, чіткий розпорядок дня, під-
тримка спортивної форми, тощо.

Система Семена Козлова базується на 
поєднанні технічних і художніх аспектів, 
що найкраще сприяє розвитку музиканта як 
особистості, розкриваючи його потенціал 
та створюючи передумови для максимального 
досягнення творчих вершин у виконавському 
мистецтві. Тому заняття з фаху повинні вклю-
чати обидва ці напрямки. Початковий етап, на 
якому зосереджується педагог, — це розвиток 
технічних навичок, а з часом увага переходить 
на духовні аспекти, які стають домінуючими 
разом з покращенням виконавської майстер-
ності та зростанням художньо-естетичного 
рівня розвитку учня.

Вдосконалення технічних навичок почи-
нається з освоєння гам, арпеджіо, акордів 
та різноманітних вправ на розвиток різних 
видів техніки. Робота над гамами включає чітку 
послідовність, спрямовану не лише на підви-
щення швидкості гри, але й на глибоке розу-
міння та досконале володіння засобами музич-
ної виразності. Особлива увага приділяється 

інтонаційній виразності, тембровості, різнома-
нітності штрихової палітри, метроритму, арти-
куляції, динаміці, тощо. Як зазначає М. Дави-
дов, «виконавцеві високої культури, артисту, 
який майстерно володіє різноманітними вира-
жальними засобами свого інструмента, зви-
чайно притаманна широка палітра технічних 
засобів» (Давидов, 2005, с. 159). Тому С. Коз-
лов і наголошував, що учень повинен відпра-
цювати всі аспекти інтонування, туше, штри-
хів та артикуляції на гамах. На перших етапах 
навчання студент має організувати свою гру 
в межах вибраного темпу за допомогою метро-
нома, поступово прискорюючи гру. Він розро-
бив комплекс вправ спрямований на розвиток 
як дрібної, так і крупної техніки, починаючи 
з роботи над незалежністю пальців та закінчу-
ючи грою октавами та акордами. Вони вклю-
чають репетиції, трелі, пальцьове тремоло, 
мелізми, а також різноманітні гамоподібні сек-
венції та арпеджіо.

Другий підхід Семена Михайловича Коз-
лова до виховання виконавця ґрунтувався на 
духовно-моральному та художньо-естетичному 
аспектах. Це був шлях розвитку та вивчення 
культури почуттів, де домінуючим критерієм 
стало пізнання власного внутрішнього світу 
людини. Педагог вважав, що духовний розви-
ток особистості виконавця є ключовим аспек-
том його професійного виховання. 

На заняттях зі студентами педагог викорис-
товував такі категорії, як «глибинні почуття», 
«любов», «внутрішня наповненість», «благо-
дать», «душевний стан», «натхнення», «різ-
нобарвність», «насиченість» та «естетична 
насолода», що допомагало розвивати музично-
образне мислення. Проте Козлов підкреслю-
вав, що передати зміст особистого духовного 
досвіду словами складно, адже це стосується 
іншого, нематеріального виміру. Часто слова 
сприймаються крізь призму особистих асоці-
ацій, уявлень та досвіду, що може призводити 
до спотворень у сприйнятті. Тому невербальна 
передача музичних знань та досвіду відігра-
вала важливу роль у його педагогічній прак-
тиці. Семен Михайлович використовував метод 
«прикладу» або «наслідування», який ґрунту-
ється на безпосередньому показі та імітації. 
«Приклад – виховний метод великої сили, який 
базується на відомій закономірності: явища, що 
сприймаються зором, швидко і без труднощів 
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відбиваються у свідомості, тому, на противагу 
словесним впливам, не потребують ні розкоду-
вання, ні перекодування. Приклад діє на рівні 
першої сигнальної системи, слово – другої» 
(Ягупов, 2002, с. 279). 

На сьогоднішній день наука активно дослі-
джує центральну нервову систему людини, що 
відкриває нові можливості для розвитку її зді-
бностей. Особливу увагу приділяють вивченню 
роботи нейронів головного мозку та нейронних 
мереж. Нещодавно особливий інтерес викли-
кала система «дзеркальних нейронів», яка 
дозволяє людині наслідувати приклад іншої.

Джакомо Ріццолатті, який досліджував дзер-
кальні нейрони, визначив, що ці нейрони активу-
ються однаково при виконанні певних дій і при 
спостереженні за тим, як ці дії виконує інший. 
Вони забезпечують формування в мозку спо-
стерігача репрезентації дії, виробленої іншим 
індивідом, і опис цієї дії в термінах власного 
моторного акту спостерігача. Це важливо для 
педагогічних методів, які базуються на прикладі 
та наслідуванні (Тарасенко, 2021, с. 134–139).

Незважаючи на те, що С. Козлов у свій час 
не був знайомий з роботами науковців у цій 
галузі, він часто використовував метод при-
кладу та наслідування у своїй викладацькій 
практиці. Педагог демонстрував своїм учням, 
як правильно виконувати певний мотив чи 
фразу музичного твору, і спонукав їх насліду-
вати його манеру гри та інтерпретацію музики. 
Цей підхід резонує з роботою дзеркальних 
нейронів, які активуються під час спостере-
ження за грою вчителя і допомагають учням 
засвоїти техніку та виразність виконання. 
Вчений С. Бабак у своїй статті припускає, що 
завдяки роботі дзеркальних нейронів може від-
буватися невербальна передача знань від учи-
теля до учня, який налаштований на відповідне 
поле свідомості. Це наводить на думку, що цей 
метод був у арсеналі С. Козлова одним із осно-
вних у його педагогічній діяльності, оскільки 
він інтуїтивно відчував його користь.

Часто при демонстрації на інструменті 
характеру відповідної гри тих чи інших музич-
них фраз чи мотивів, С. Козлов жартома 
використовував діалектне буковинське слово 
«лапа́ти», що означало уловлювати всі тонкі 
нюанси звучання. У музичній педагогіці метод 
наслідування є досить розповсюдженим яви-
щем, особливо серед викладачів, які є високо-

якісними виконавцями та здатні продемонстру-
вати свої професійні навички. Незважаючи на 
те, що С. Козлов постійно користувався цим 
методом, він розглядав його лише як перехід-
ний етап у роботі над розвитком внутрішнього 
музичного потенціалу виконавця.

Наступним етапом у навчанні була погли-
блена робота над вдосконаленням художньо-
творчих якостей учня. Якщо початківець вирі-
шував пов’язати своє життя з професійним 
виконавським мистецтвом, то йому необхідно 
було займатися не тільки інтелектуальним, але 
й духовним розвитком. Педагог приділяв зна-
чну увагу природі музичного мислення учня, 
дисципліні його думок, вчив аналізувати творчі 
здобутки та досліджувати свої різні емоційно-
психологічні стани. Він вірив, що справжній 
музикант повинен мати глибоке розуміння 
своєї внутрішньої суті, що допомагає в пере-
дачі музичних емоцій та сенсів. Для виховання 
виконавця важливим є не лише напрацювання 
технічних навичок гри на акордеоні чи баяні, 
але й постійне розширення кругозору, ознайом-
лення з різноманітною літературою, розвиток 
своїх глибинних почуттів, пізнання внутріш-
ньої людської природи та розкриття духовного 
потенціалу.

Семен Михайлович, немов досвідчений гіп-
нотизер, намагався занурити учнів у стан під-
несеного настрою, всеосяжної любові та щастя. 
Він неодноразово наголошував, що митець 
повинен постійно відчувати творче натхнення. 
Перед тим, як передати свою гру на акордеоні 
чи баяні слухачеві, виконавець повинен напо-
внитися тією силою творіння, яка виходить 
з глибини його особистості. Головним тут є від-
чуття стану повного душевного та емоційного 
спокою. Далі виконавець має подумки ніби 
наповнювати своє тіло неосяжною любов’ю, 
яка в подальшому втілюється у кожен зіграний 
звук. Адже, за переконанням викладача, вну-
трішній стан, з яким музикант виконує твір, 
в тій чи іншій мірі передається слухачу та вхо-
дить у певний резонанс із ним.

Ці практичні напрацювання ставали осо-
бливо важливими на етапі підготовки учня 
до концертного виступу. Семен Михайлович 
вважав, що хороший відпочинок та добрий 
настрій відіграють значну роль у процесі під-
готовки до публічного виконання творів. Він 
вимагав від учнів виконання концертної про-
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грами перед різноманітною публікою, навіть 
якщо вона складалася з однієї або декількох 
людей. Педагог наголошував на необхідності 
вчитися контролювати свій емоційно-психо-
логічний стан, оскільки це дозволяє підготу-
ватися до різних ситуацій, що виникають під 
час публічної гри. У свідомості виконавця під 
час концертного виступу можуть з’являтися 
негативні думки, образи, відчуття страху щодо 
недопрацьованих місць виконуваного твору, 
які привертають увагу музиканта у найбільш 
відповідальний момент. Це зосереджує його 
на певних проблемах, викликаючи стан дис-
комфорту, емоційного хвилювання та незадо-
волення своїм виконанням, що ускладнює кон-
центрацію уваги на якісному виконанні твору. 
У таких ситуаціях Семен Михайлович рекомен-
дував пильнувати свої думки та контролювати 
негативні емоції та відчути цілісне сприйняття 
виконуваного твору. Важливо направити всі 
найкращі почуття любові та щастя з глибини 
душі назовні, заповнюючи цією енергією весь 
глядацький зал.

Козлов вбачав проблеми зі сценічним вико-
нанням у психологічному процесі, який має 
своє коріння у прихованому егоїзмі та гордині 
індивіда. Людина часто хоче здаватися кращою, 
ніж є насправді, і виконавець намагається роз-
крити свої найкращі якості, щоб сподобатися 
слухачу та отримати схвальні відгуки, водночас 
боячись критики. Це створює психологічний 
стан, в основі якого знаходиться страх вида-
тися гіршим, ніж є насправді, перед сторонніми 
особами. Семен Михайлович намагався викорі-
нити в учнів такі негативні емоції. Тверде зна-
ння музичного матеріалу веде до спокійного 
та урівноваженого виконання, наповненого 
художнім змістом, тоді як невпевненість поро-
джує внутрішні сумніви та емоційний хаос. 
Музикант повинен уміти контролювати себе 
у моменти сценічних панічних атак, зупиняти 
потік негативних думок та фокусуватися на 
позитивних почуттях, щасті та отриманні мак-
симального задоволення від гри.

Функція виконавця полягає не тільки в тому, 
щоб правильно виконати нотний матеріал, 
написаний композитором, а й максимально 
вкласти у музичний твір чистоту власних 
почуттів та передати її слухачу, щоб спонукати 
його до отримання справжньої художньо-есте-
тичної насолоди.

Висновки. Семен Михайлович Козлов зро-
бив значний внесок у розвиток українського 
акордеонно-баянного мистецтва. Його орга-
нізаторський та педагогічний талант допо-
міг багатьом поколінням випускників досягти 
вершин виконавської майстерності. Він від-
чував у кожного студента ту іскринку, з якої 
потім запалював величезне вогнище музичного 
блиску і яскравості, знаходячи до кожного інди-
відуальний підхід для максимальної реалізації 
його природних обдарувань. Семен Михайло-
вич безмежно любив музику та роботу, якій від-
давав практично всю свою увагу. Це відчували 
всі навколо, і вони заряджалися тією величез-
ною енергією, яка постійно випромінювалася 
з його душі. Семен Козлов був вкрай відданий 
своїй роботі та учням, прагнучи не лише пере-
дати технічні аспекти гри на інструменті, але 
й виховати моральні цінності та естетичний 
музичний смак. Він володів унікальним вмін-
ням знаходити індивідуальний підхід до кож-
ного учня, розуміючи, що той має власні осо-
бливості характеру, темпераменту та старанно 
пристосовував ці свої методи виховання музи-
канта до потреб майбутнього виконавця.

Серед його учнів є ті, хто досяг успіхів 
у адміністративному управлінні та керівни-
цтві великими корпораціями. Однак найбільше 
він пишався тими, хто продовжував виконав-
ську та педагогічну діяльність. Серед них такі 
музиканти, як Анатолій Мамалига (Заслуже-
ний артист України, один із співорганізато-
рів ансамблю «Рідні наспіви» Національної 
філармонії України, нині проживає та працює 
в США), Галина Плав’юк (директор Чернівець-
кої музичної школи № 2), Ігор Кукоба, Руслан 
Оленюк, Микола Черниш, Ярослав Осипенко 
(викладач ЧНУ ім. Ю. Федьковича), Віталій 
Топорець (викладач Чернівецького педагогіч-
ного коледжу), Дмитро Мотузок та Олег Мики-
тюк (старші викладачі кафедри баяна та акор-
деона НМАУ ім. П. І. Чайковського), органіст 
Віктор Білла (США), Андрій Пожога, Роман 
Позарук, Іван Биков (Австрія), Іван Данілов, 
Степан Бойчук та багато інших.

Методи Семена Михайловича Козлова 
мають всі підстави аби значно вплинути на 
сучасну музичну педагогіку, особливо у сфері 
виконавського мистецтва, адже вирішують такі 
проблеми як контроль над сценічним хвилю-
ванням, емоційна стабільність, досконале воло-
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діння прийомами гри на інструменті та виховання високопрофесійних музикантів, здатних переда-
вати глибокий художній зміст музичних творів. 
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ОСОБЛИВОСТІ СЕМАНТИЧНОГО ВИСЛОВЛЮВАННЯ У ФРАНЦУЗЬКІЙ 
ВОКАЛЬНІЙ МУЗИЦІ НА МЕЖІ ХІХ–ХХ СТОЛІТЬ

Французька вокальна музика XX століття – цілісний пласт музичної культури, що сприймається як глибоко 
національне явище. У вокальних циклах і окремих мініатюрах Габріеля Форе, Еммануїла Шабріє, Ернеста Шоссо-
на, Клода Дебюссі, Моріса Равеля втілено специфічні особливості семантичного висловлювання, що визначають 
своєрідність їхніх творів. Структурна логіка речення, інтонаційна своєрідність, деякі особливості лексичного 
простору розглянуті у статті в проекції на музичну мову камерно-вокальних опусів композиторів Франції. Мета 
статті – окреслити основні аспекти семантичного висловлювання у французькій вокальній музиці та надати 
їм ментального, соціологічного, художнього обґрунтування. Методологія дослідження спирається на загально-
наукові методи: аналітичний, узагальнювальний, джерелознавчий, а також на метод музикознавчого аналізу. 
Наукова новизна полягає в осмисленні семантики висловлювання в французькій вокальній музиці саме з позиції 
ментальності, соціології, національної картини світу. Ще одним аспектом розгляду є лінгвокультурні особливос-
ті французької мови, що значною мірою впливають на семантичні тлумачення саме вокальних творів. Висновки. 
У вокальній творчості композиторів розглянутої епохи відображено тонкий і вишуканий образ національного 
світу з властивим йому чуттєвим трепетом, граціозністю, ніжною зворушливістю та витонченістю есте-
тичних уявлень. Мистецтво зламу століть відкриває завісу до деяких знаків ментального простору, серед яких 
позначені образи птахів, рослин, замкнутих геометричних форм. Звичайно, прояви чуттєвості в інших націо-
нальних культурах також існують і не можуть бути заперечені, проте їх виразність часто не така визначена і, 
крім того, вони пов’язані з іншими факторами (осмисленням, емоціями, пристрастями тощо). Подібні висновки 
правомірні і щодо інших якостей національного образу французької вокальної музики, розглянутих у цій статті 
(наприклад, динамічність, м’якість, гнучкість).

Ключові слова: вокальна французька музика, семантика, семантичне висловлювання, XIX–XX століття, 
М. Равель, К. Дебюссі, Е. Шоссон. 
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FEATURES OF SEMANTIC EXPRESSION IN FRENCH VOCAL MUSIC  
AT THE TURN OF THE ХІХ–ХХ CENTURIES

French vocal music of the twentieth century is an integral layer of musical culture that is perceived as a deeply national 
phenomenon. The vocal cycles and individual miniatures of Gabriel Fauré, Emmanuel Chabrier, Ernest Chausson, Claude 
Debussy, and Maurice Ravel embody specific features of semantic expression that determine the originality of their 
works. Structural logic of the sentence, intonational peculiarity, and some features of the lexical space are considered 
in the article in the projection on the musical language of chamber-vocal opuses by French composers. The purpose 
of the article is to outline the main aspects of semantic expression in French vocal music and to provide them with 
a mental, sociological, and artistic justification. The methodology of the study is based on general scientific methods: 
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analytical, generalizing, source study, as well as the method of musicological analysis. The scientific novelty lies in 
the comprehension of the semantics of expression in French vocal music from the standpoint of mentality, sociology, 
and the national picture of the world. Another aspect of the study is the linguistic and cultural peculiarities of the French 
language, which significantly affect the semantic interpretations of vocal works. Conclusions. The vocal works 
of the composers of the considered era reflect a subtle and refined image of the national world with its inherent sensual 
awe, grace, gentle touching and sophistication of aesthetic ideas. The art of the turn of the century opens the curtain to 
some signs of mental space, including the images of birds, plants, and closed geometric forms. Of course, manifestations 
of sensuality in other national cultures also exist and cannot be denied, but their expressiveness is often not as defined 
and, moreover, they are associated with other factors (comprehension, emotions, passions, etc.). Similar conclusions are 
valid for other qualities of the national image of French vocal music discussed in this article (e.g., dynamism, softness, 
flexibility).

Key words: vocal French music, semantics, semantic expression, XIX–XX centuries, M. Ravel, C. Debussy, E. Chausson. 

Актуальність проблеми. На межі XIX–
XX  століть відбувся розквіт французької 
камерно-вокальної лірики. Провідні компо-
зитори тієї епохи проявили щирий інтерес до 
вокальної музики, відчули потребу створю-
вати камерні, делікатно-зворушливі твори. 
У творчості Клода Дебюссі, Моріса Равеля, 
Габріеля Форе, Анрі Дюпарка, Ернеста Шос-
сона та Еммануїла Шабріє вокальна мініатюра 
набула вишуканого художнього образу. У робо-
тах, присвячених французькій музиці межі 
століть, неодноразово підкреслювалася ідея її 
своєрідності, продиктованої специфікою наці-
онального світовідчуття. Вокальна культура 
Франції є предметом численних досліджень 
вітчизняних музикознавців (І. Вежневець, 
В.  Жаркової, В. Нечепуренко та ін.). Особли-
вості семантичного висловлювання у творах 
межі XIX–XX століть побічно висвітлюються 
у розвідках зазначених авторів, проте не є цен-
тральним запитом. Актуальність цього дослі-
дження полягає в визначенні ментального, 
соціального, мовленнєвого підґрунтя особли-
востей семантичного висловлювання у вокаль-
ній музиці межі XIX–XX століть.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
У статті В. Жаркової (Жаркова, 2021) «Музика 
Клода Дебюссі і Моріса Равеля: сучасний 
погляд на проблему стильової ідентифікації» 
розглядається питання визначення ідентичності 
музичних стилів двох видатних композиторів 
кінця XIX – початку XX століть, Клода Дебюссі 
та Моріса Равеля. Автор аналізує музичні струк-
тури, гармонійні особливості, оркестрові при-
йоми та інші елементи, щоб показати, як компо-
зитори створювали свої унікальні музичні світи. 
У дослідженні В. Нечепуренко (Нечепуренко, 
2017) «Французький вокальний жанр mélodie 
у творчості Ґабріеля Форе» розглядається твор-
чий внесок композитора Габріеля Форе в роз-

виток французького вокального жанру mélodie. 
Автор концентрується на основних характерис-
тиках цього жанру, а також визначає його вплив 
на музичну культуру Франції того часу. У статті 
І.  Вежневець (Вежневець, 2017) «Символізм 
віршів П. Елюара в камерно-вокальних творах 
Франсиса Пуленка» досліджується творчий 
зв’язок між поезією Поля Елюара та музикою 
Франсиса Пуленка. Акцент на символічному 
змісті поезії, яке відображається через музичне 
втілення. Семантика французького мовлення 
в зв’язку саме з вокальною творчістю є пред-
метом дослідження Мойсюка В., Кобаски А. 
(Мойсюк, Кобаски, 2022) в статті «Функціо-
нально-семантичні особливості кольороназв 
у французькій пісні другої половини ХХ сто-
ліття», проте увага сконцентрована на творах 
естрадного спрямування, а наші пошуки трива-
ють в області академічного мистецтва. 

Мета дослідження – визначити особливості 
семантичного висловлювання у французь-
кій вокальній музиці межі XIX–XX  століть. 
Надати деякого узагальнення тлумаченням 
семантичного простору крізь призму відно-
шення французької нації до інших етносів 
та в межах власного соціума, ментального 
кола образів, традицій та нових спрямувань на 
перетині століть.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Одна з головних ролей культури полягає у вияв-
ленні національної самобутності суспільства, 
а музика, особливо вокальна, є найпотужнішим 
механізмом відтворення національної іден-
тичності. На зламі XIX–XX століть компози-
тори Франції звертаються до опусів, написа-
них винятково французькою мовою: в основі 
камерно-вокальної лірики опинилися як оригі-
нальні тексти французьких поетів різних епох, 
так і іноземні, представлені в перекладах. Без-
сумнівно, унікальність фонетики французької 
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мови сприяє миттєвому ототожненню музич-
них творів з їхнім націоналіним світом.

Семантичні антиномії лежать в основі старо-
давніх ритуалів і міфів, заломлюються в куль-
турі та мистецтві як знакові системи, що явля-
ють собою є частиною наукових обґрунтувань. 
Саме в їхньому частковому співвідношенні, 
помітному превалюванні однієї позиції над 
іншою частково розкривається, намічається, 
вгадується сутність національного образу світу.

Франція – сильна в політичному, еконо-
мічному, науковому, культурному плані кра-
їна – на зламі ХІХ–ХХ століть заявила про своє 
лідерство у загально-європейському масштабі. 
У Парижі проходили Міжнародні виставки, 
найширший резонанс супроводжував видатні 
прем’єри, які збирали знаменитостей з багатьох 
країн світу. Французька мова була надзвичайно 
затребуваною і мала безумовний статус міжна-
родної. Таке становище не могло не імпонувати 
французам, які дуже пишалися своєю країною, 
особливо в розглянутий період, коли лідерство 
необхідно було стверджувати у складній конку-
рентній ситуації з національними культурами, 
що мають величезну енергетику, зокрема бри-
танською, німецькою, північноамериканською.

Ще одна ключова якість французької мен-
тальності, яка значною мірою превалює в опо-
зиційних структурах, – динамічність – прони-
зує життя і культуру французького суспільства 
на всіх рівнях: від стану національного етносу 
до мікровібрацій, що відбиті в художніх творах 
та відчуваються під час їхнього сприйняття. 

Франція періоду Другої імперії вела активну 
зовнішню діяльність, брала участь у найбіль-
ших військових кампаніях, зокрема в колоні-
альних війнах, результатом яких стали значні 
територіальні прирощення. Міста країни інтен-
сивно забудовувалися і розвивалися; Париж на 
рубежі XIX–XX століть сприймався як одне 
з найбільш модернізованих міст світу.

Що стосується втілення відчуваної етносом 
динаміки в мистецтві, то її прояв багатогран-
ний, все знаходиться і вгадується через рух. 
Динамічним є час і форма, динаміка відобра-
жена у значущості пластичного начала в різних 
видах мистецтва (в архітектурі, скульптурі, теа-
трі, музиці). Ця якість представлена настільки 
повно, що не обмежується лише зовнішніми 
формами прояву: мистецтво вирізняється вну-
трішньою пульсацією та биттям; поезії, музиці, 

живопису властиві процеси руху (своєрідні 
«переливи», хитання та обертання звукових 
і то нових барв, коливання співзвуч, кольорів, 
нюансування, що постійно змінюється, тощо). 
Усе це створює відчуття мінливості, неповтор-
ності, унікальності та споріднює витвір мисте-
цтва з живим організмом, який народжується, 
дихає, пульсує, тріпоче.

Певне балансування відчувається в одночас-
ному співіснуванні у французькому національ-
ному мисленні раціональних та ірраціональ-
них уявлень. Ця якість рельєфно розкривається 
в якісній своєрідності французької мови: вона 
належить до аналітичної групи, гранично точно, 
чітко формулює сенс того, що виражається. Існує 
уявлення, що все, пройдене через французьку 
мову, стає зрозумілим кожному, у ній будь-яка 
думка оформлена лаконічно і чітко: у цій якості 
відображено національне прагнення до ясності. 

Однак ratio у французькій ментальності 
перебуває в балансі зі своєю, здавалося б, про-
тилежністю: інтуїтивність, чутливість, спричи-
нені напруженістю нервів і чуттєвих центрів, 
вирізняють французьке сприйняття (пригаду-
ється «Школа нервової чутливості» братів Гон-
курів – явище дуже французьке). Мистецтво 
рубежу століть та усього ХХ століття наповнене 
образами, які можна побачити, відчути, вло-
вити їхній аромат, відчути смак, почути. Одні 
види відчуттів викликають інші, доповнюються 
ними. Звідси – увага до точок дотику сигналів, 
що виходять із різних органів чуття і мистецтв, 
на них орієнтованих. Поет Ш. Бодлер говорив 
про вірші, вживаючи терміни живопису, свої 
враження від музики перекладав мовою зоро-
вих і просторових уявлень; у нього не викли-
кало сумнівів те, що фарби, кольори – звучать. 
Такий підхід пов’язаний саме з високим рівнем 
сенсуалізму та синестезії французької менталь-
ної думки.

У сферу ірраціонального (інтуїтивного) вхо-
дить і стійко закріплене в європейській свідо-
мості уявлення про вишуканий, витончений 
смак французів. Дійсно, процес розвитку куль-
тури Франції виявляє найтісніший зв’язок із 
високими традиціями. Композитори зламу XIX–
XX століть (К. Дебюссі і М. Равель) черпали 
натхнення в музиці Ж.-Б. Люллі, Ж.-Ф. Рамо, 
Ф. Куперена, а у своїх камерно-вокальних тво-
рах зверталися до поезії Ф. Війона, П. Ронсара, 
Т. Л’ерміта, К. Маро.
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Добрий смак є надбанням нації, він наро-
джений її життям і культурою. Справді, праг-
нення втілювати задумане з бездоганним сма-
ком часто розглядається французами як цінна 
якість, подарована їм природою. Можливо, 
саме під впливом цього нез’ясовного почуття, 
що володіє найтоншими технологіями, фран-
цузькій культурі на порозі XX століття вдалося 
затвердити свою національну самобутність.

З одного боку, Франція рубежу XIX–XX сто-
літь розвивала співробітництво з різними наці-
ональними школами, виявляла величезний 
інтерес до всього іншого, внаслідок чого актив-
ний потік зовнішньої інформації накопичувався 
всередині культурного тла. Але, з іншого боку, 
розуміючи, що таке ставлення здатне призвести 
до знеособлення «себе», французи активізу-
вали тактичну позицію «замкненості» (якість, 
що трактується як концентрація на національ-
ному).

Дуалізм окреслених тенденції виявляється, 
наприклад, у залученні екзотичної тематики 
в музичне мистецтво досліджуваного пері-
оду: французькі композитори виявили значний 
інтерес до образів Сходу, звернувшись до них 
як в інструментальних, так і в вокальних опу-
сах. Але, водночас, крізь східний колорит цих 
творів яскраво висвічений національний образ 
Франції. 

Показовим у цьому відношенні є настільки 
часте звернення французьких композиторів 
у період, сповнений ідеями зростання націо-
нальної самосвідомості, саме до пісні – най-
вищою мірою значущого, багатого національ-
ними традиціями виду музики. У розглянутий 
період фактично загальноєвропейським став 
жанр куплетів, витоки якого беруть початок 
у французькому водевілі. У камерно-вокальній 
ліриці рубежу століть ці пісенні образи зна-
йшли своє вираження. При цьому, у вокальній 
музиці композиторів Франції яскраво проявили 
себе новації. Тенденцією до оновлення можна 
вважати використання авторами як текстової 
основи мініатюр не лише поетичних, а й про-
зових форм, які несуть у собі пошук особли-
вого типу вокально-мовленнєвого інтонування 
(дві мелодії Е. Шоссона із циклу «Теплиці», 
«Природничі історії» та «Мадагаскарські 
пісні» М. Равеля, «Віршові творіння в прозі» 
К. Дебюссі). Вихід за рамки традиційності 
прочитується і в особливому трактуванні пар-

тії супроводу, яку часом виконує симфонічний 
оркестр або розширений інструментальний 
ансамбль. Крім того, новації торкнулися і зву-
кового простору камерно-вокальної лірики: її 
колористичності, багатотембровості, розмаї-
тості способів звуковидобування, у градаціях 
нюансування та гармонійній своєрідності.

Прикметно, що вокальна музика, яка пере-
важно вважається досить традиційним жанром, 
саме в розглянутий період відкриває для себе 
нові шляхи. Можливо, у цьому сплеску нового 
реалізувала себе реакція на відносну замкну-
тість камерно-вокальної лірики в період бурх-
ливих, «гучних» і масштабних явищ у музич-
ному мистецтві, як-от: Grand opera, музика 
парадів епохи Великої французької революції, 
«Троянці» та симфонічні партитури Берлі-
оза. Г. Гейне, який тонко відчув і відобразив 
у своїй «Лютерції» французький національний 
образ світу, називав Г. Берліоза «жайворонком 
завбільшки з орла».

Ще одна сфера, в якій викриті національні 
уявлення, – це «ментальні образи», «зобра-
ження-символи». Виявляються вони, головним 
чином, у мистецтві й завжди несуть у собі 
цінну інформацію. Якщо спочатку ментальний 
образ є породженням індивідуальної психіки 
людини (але він народжений у підсвідомості 
й тому вже фіксує в собі ментальну інформа-
цію), то згодом він поширюється на спільноту 
людей, трансформується в національний сим-
вол. М. Мерло-Понті у праці «Феноменологія 
сприйняття», говорячи про природу художньої 
творчості, зауважує, що бачення митця – це не 
просто віддзеркалення зовнішнього простору, 
а вираження й пізнання себе зсередини. Воно 
висвітлюється неосмислено, крізь ментальні 
образи – «своєрідні рисунки», що зберігаються 
«в нашому приватному зібранні» (Мерло-
Понті, 2021: 223).

Світ природи у французькій традиції уосо-
блюють образи птахів. Вони зустрічаються 
в музиці останніх століть різних країн, у тому 
числі України. Але настільки повно музична 
орнітологія, що досягла кульмінації у творчості 
О. Мессіана, розкривається саме у французь-
кій традиції, починаючи з творчості клаве-
синістів епохи рококо. Про це також йдеться 
у дисертаційному дослідженні Т. Моторної: 
«Для Франції пташиний міфо-поетичний світ 
складає особливу сторінку, оскільки з народів 
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Європи тільки французи зберегли в культурній 
пам’яті образматері Гусині, Королеві Гусині як 
праматері галів. “Пташиність” як спосіб світо-
відчуття, є досить показовим для французів, що 
маємо в художніх творах як втілення показової 
французької тематики: “Казки матінки Гусині” 
Равеля, пташиний вигляд співу Мелізанди 
в опері “Пеллеас та Мелізанда”» (Моторна, 
2021: 173).

Частий «супутник» поетичних і музичних 
опусів – соловей – представлений у широкій 
гамі почуттів – у спогляданні, у стані тремт-
ливості, у печалі (мініатюри на тексти П. Вер-
лена: «Під сурдину» Г. Форе та К. Дебюссі, 
«Дерев’яної тіні у воді...» і «Місячне сяйво» 
К. Дебюссі). Колібрі та зимородок («Колібрі» 
Е. Шоссона на слова Л. Де Ліля, «Зимородок» 
із циклу «Природничі історії» М. Равеля на 
тексти Ж. Ренара) сприймаються авторами тек-
сту і музики надзвичайно красивими створін-
нями, що пробуджують поетичну уяву. Павич 
і цесарка («Природничі історії» М. Равеля) – 
птахи, що виявляють свою вдачу і цими якос-
тями привернули увагу поета і композитора.

Крім птахів, у вокальних опусах французь-
ких композиторів трапляються й інші «крилаті»: 
метелики («Метелики» Е. Шоссона), цвіркуни 
(«Цвіркун» М. Равеля, «Цвіркуни» Е. Шабріє), 
метелик («Метелик і філалка» Г. Форе), – всі 
вони включені в національну картину світу, 
розкриваючи потребу у відчутті повітряно-лег-
кого, натхненного, миготливого стану.

Досить різноманітно представлений 
і рослинний світ. Квітковий достаток (троянди, 
фіалки, лілії, бузок, амариліс та інші) у поезії 
являє собою спрямованість французів до кольо-
рово-емоційного сприйняття навколишньої дій-
сності, до чуттєвого «бачення» світу.

Більш складне уявлення про ментальний 
образ Франції приховане у геометричних фор-
мах-символах, що поєднують у собі симетрію, 
баланс і центрованість: коло, овал. Їхній образ 
у культурі Франції межі століть висвітлений 
художниками, поетами, музикантами у різно-
манітті.

Рондо (фр. rond – коло, хоровод, обхід) – улю-
блена французькими поетами та музикантами 
композиційна структура. Відображаючи ідею 
замкнутості, цілісності, ясності, стабільності, 
вона проявляє себе як своєрідна емблема фран-
цузького мистецтва та мислення. У розглянутих 

творах рондальність (як принцип музичної ком-
позиції) підпорядковується законам поетичного 
тексту. Композитори, слідом за поетами, вико-
ристовують типово французьку структурну 
організацію. Приклади – «Дерев’яні коники» 
(К. Дебюссі – П. Верлен), обрамляючі частини 
циклу «Пісні Франції» під назвою «Рондель» 
(К. Дебюссі – Ш. Орлеанський).

Інтонації, що фіксують круговий, оберталь-
ний принцип руху. Наприклад, у пластичних 
зображеннях: в «Колібрі» Е. Шоссона ми «спо-
стерігаємо» кружіння пташки навколо квітки; 
у рондальній композиції К. Дебюссі «Дерев’яні 
коники» повторюваність мотивів, зі звуковим 
підсиленням (завдяки додаванню тонів), ство-
рює відчуття руху по колу. Крім того, символом 
замкнутості є інтонації, що окреслюють коло; 
вони часто зустрічаються в циклі Е. Шоссона 
«Теплиці» (на слова М. Метерлінка), уособлю-
ючи стан закритості, скутості.

Поняття мовленнєвого етикету стійко закрі-
пилося в науковому мовному середовищі. 
Будучи національно-специфічним культурним 
компонентом спілкування, воно входить до роз-
ділу лінгвокультурології; мовленнєвий етикет 
є необхідним складником національного образу 
світу. Нерідко в літературі можна зустріти 
ремарку про те, що французи прагнуть уникати 
у своєму мовленні різких, грубих виразів. Від-
тінок ввічливості інструментального вступу, 
що запрошує слухача в музичний світ мініа-
тюри Е.Шоссона «Колібрі», надає інтонація 
спадної кварти в метрижній організації хорея. 
Крім того, достатньо «прямолінійне» звуження 
наприкінці фрази висхідної кварти в ямбічному 
метрі «нейтралізується» ходом на терцію униз. 

Ще одна особливість мовленнєвого етикету 
французької мови – прагнення виразити в слові 
точні характеристики, «влучність слова» – 
чітко проявила себе у циклі «Природні історії» 
М. Равеля. Автор текстів – Ж. Ренар дуже вимо-
гливо ставився до слова. Ця риса текстів про-
явилася і в музичних зарисовках М. Равеля. 
У його «Природних історіях», здається, немає 
жодного зайвого звуку, кожна деталь на своєму 
місці, з абсолютною точністю виконує постав-
лене перед нею завдання – точну, характерис-
тичну фіксацію втілюваного.

Висновки. Французька мова прагне, 
з одного боку, до м’яких, заокруглених фраз, 
що на прихованому рівні підкреслюють наці-
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ональну делікатність, а з іншого боку – в ній 
присутня спрямованість на влучні, характе-
ристичні вирази, які акцентують дотепність 
і витонченість розуму французів. Проте обидва 
ці аспекти об’єднує особливе почуття стилю, 
що є невід’ємною складовою французької наці-
ональної картини світу. У статті були висвітлені 
деякі особливості французької мови, і всі вони, 
без винятку, визначають національну природу 
музики композиторів Франції. Розгляд своєрід-
ності творів мистецтва через особливості мов-
ної культури дозволив представити осмислене 
в категоріях ментального простору розуміння 
художнього світу камерно-вокальних мініа-
тюр французьких композиторів на межі XIX–
XX століть.

У вокальній творчості композиторів розгля-
нутої епохи відображено тонкий і вишуканий 
образ національного світу з властивим йому 
чуттєвим трепетом, граціозністю, ніжною зво-
рушливістю та витонченістю естетичних уяв-
лень. Звичайно, прояви чуттєвості в інших наці-
ональних культурах також існують і не можуть 

бути заперечені, проте їх виразність часто 
не така визначена і, крім того, вони пов’язані 
з іншими факторами (осмисленням, емоціями, 
пристрастями тощо). Подібні висновки пра-
вомірні і щодо інших якостей національного 
образу французької вокальної музики, розгля-
нутих у цій статті (наприклад, динамічність, 
м’якість, гнучкість). Їх певна відносність, безу-
мовно, передбачає дискусійність, але, здається, 
саме такий рівень осмислення явищ культури 
(через позиції національної ментальності) 
дозволяє почути в них співзвучність національ-
ному образу світу.

Перспективи подальших досліджень. 
Вокальні твори є важливим матеріалом для 
вивчення культурних особливостей франко-
мовного народу, його світогляду, традицій 
та звичаїв. Вони допомагають виявити соці-
альні характеристики лінгвокультурної спіль-
ноти. Дослідження функціонально-семантич-
ного навантаження у різних жанрах вокального 
дискурсу початку ХХ–ХХІ століть є перспек-
тивним напрямком для подальших досліджень.
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ОСОБЛИВОСТІ МЕТРОРИТМУ ТВОРІВ П. КРЕCТОНА В ФОКУСІ 
ФОРТЕПІАННОГО СУПРОВОДУ

Соната для саксофона і фортепіано Пола Крестона, а також його Концертіно для марімби з оркестром 
(з фортепіанним акомпанементом) на сьогоднішній день є найпопулярнішими творами американського компо-
зитора. Об’єднує цих два опуси репертуарна затребуваність і високий рівень технічної складності як партій 
зокрема, так і ансамблевого виконавства загалом, що становить неабиякий виклик для піаніста. В процесі ана-
лізу музичного матеріалу виникла гіпотеза про те, що ключ до вирішення виконавських труднощів міститься 
в розумінні особливостей метроритмічої організації творів. Мета – пояснити принципи метроритмічної орга-
нізації в найпопулярніших творах П.  Крестона, де задіяно, або може бути задіяно фортепіано. Методи, які 
допомагають вирішити поставлену мету, наступні: метод метроритмічного аналізу (необхідний для розуміння 
метроритмічної складової в музиці П. Крестона), компаративний метод (допомагає визначити загальні прин-
ципи мислення композитора в процесі порівняння партитур двох різножанрових творів), метод виконавського 
аналізу (націлений на практичне вирішення виконавських проблем, з якими може стикнутися піаніст при роботі 
з творами П. Крестона). Новизна теми дослідження полягає в першій спробі пояснити головні труднощі, з яки-
ми стикається піаніст при роботі з творами Пола Крестона, акцентуючи увагу на метроритмічній складовій 
музикотворчого процесу. Вперше об’єктом дослідження виступають фортепіанні партії Сонати для саксофона 
з фортепіано ор. 19 і Концертіно для марімби із супроводом фортепіано ор. 21. Висновки. Працюючи в рамках 
класичних форм, використовуючи традиційні романтичні прийоми музикотворення з елементами джазової сти-
лістики, Пол Крестон ламає усталені в європейській академічній музиці принципи метричної і ритмічної орга-
нізації, що робить його твори нетривіальними як для виконання, так і для сприйняття. Саме в метроритміці 
творів П. Крестона знаходиться ключ до розуміння їх структури, і, власне, до полегшення роботи піаніста із 
творами в репетиційний період. 

Ключові слова: метр, ритм, фортепіанна партія, ансамбль, творчість Пола Крестона, соната для саксофо-
на, концертіно для марімби.
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PECULIARITIES OF THE METRORHYTHM OF P. CRESTON’S WORKS  
IN THE FOCUS ON PIANO ACCOMPANIMENT

Statement of the problem. Paul Creston’s Sonata for Saxophone and Piano, as well as his Concertino for Marimba 
and Orchestra (with piano accompaniment) are by far the most popular works of the American composer. The unifying 
factor for these two opuses is that they constitute the obligatory repertoire of a professional musician and they are 
endowed with a high level of technical complexity. The nicety of the piano part in particular and ensemble performance 
in general is quite a challenge for the pianist. The hypothesis is that the key to solving performance difficulties lies 
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in understanding the features of the metrorhythmic organization of the presented works. Main objective is to explain 
the principles of metrorhythmic organization in the most popular works of P. Creston, where the piano is involved or can 
be involved. Methods that help to solve the set goal: the method of metrorhythmic analysis (necessary for understanding 
the metrorhythmic component in the music of P. Creston), the comparative method (helps to determine the general 
principles of the composer’s thinking in the process of comparing the scores of two works of different genres), the method 
of performance analysis (aimed at a practical solution performing problems that a pianist may encounter when working 
with the works of P. Creston). The scientific novelty of the research: there is the first attempt to explain the main difficulties 
faced by a pianist when working with Paul Creston’s music, focusing on the metrorhythmic component of the music-making 
process. For the first time, the piano parts of the Sonata for saxophone from piano op. 19 and Concertino for marimba with 
piano accompaniment op. 21 are the object of research. Conclusions. Working within the framework of classical forms, 
using traditional romantic music-making techniques with elements of jazz stylistics, Paul Creston breaks the principles 
of metric and rhythmic organization established in European academic music, which makes his works non-trivial both for 
performance and perception. The metrorhythm of P. Creston’s works is the key to understanding their structure, and, in 
fact, to facilitating the pianist’s work with opuses during the rehearsal period. 

Key words: meter, rhythm, piano part, ensemble, music of Paul Creston, sonata for saxophone, concertino for marimba.

Актуальність проблеми. Соната для саксо-
фона і фортепіано П. Крестона і його Концер-
тіно для марімби з оркестром є обов’язковими 
творами в репертуарі професійних музикантів. 
В музичних закладах вищої освіти обдаровані 
студенти доволі часто обирають зазначені твори 
в якості екзаменаційних. Як показує практика, 
піаніст-концертмейстер, стикаючись із даним 
репертуаром в перший раз, відчуває певний 
дискомфорт, пов’язаний із концентрацією вико-
навських труднощів, що значно гальмує процес 
оволодіння партитурами творів. Пошуки спо-
собів полегшення роботу піаніста із творами 
П.  Крестона обумовлюють актуальність теми 
дослідження.

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Джерела, що склали теоретичну базу для 
даного дослідження, умовно можна поділити 
на два вектори: ті, в яких підіймається питання 
метру і ритму з позиції нейронаук і музико-
логії, і дослідження, направлені конкретно 
на аналіз творів П.  Крестона. Так, наприклад, 
в якості основи для розуміння категорії метру, 
був обраний труд Дж.  Лондона, який спрямо-
ваний на розвиток теорії музичного метру, що 
ґрунтується на психологічних дослідженнях 
сприйняття часу та моторної поведінки (Lon-
don, 2004). Неоціненим джерелом для розу-
міння принципів композиторського мислення 
стала теоретична праця самого П.  Крестона, 
присвячена темі ритму в музиці (Creston, 1961). 
Цікаві думки щодо виконавських проблем, 
пов’язаних із метроритмом, знаходимо в статті 
Тетяни Самої (Самая Т., 2020). Різні аспекти 
аналізу сонати для саксофона з фортепіано міс-
тяться в наукових працях: (Горбаль  Я., 2020; 
Sweitzer C. K., 2010; Tomeo E. R., 2022). Відо-
мості про Концертіно для марімби з оркестром 

знаходимо в: (Conklin M.  C., 2004; Owen  C., 
1983). В жодній з представлених робіт фор-
тепіанна партія не є об’єктом дослідження, 
а проблеми метроритму в творах П.  Крес-
тона підіймає тільки К. Швейцер, акцентуючи 
дослідницьку увагу цілком на партії саксофона 
(Sweitzer C. K., 2010).

Мета – пояснити принципи метроритмічної 
організації в найпопулярніших творах П. Крес-
тона, де задіяно, або може бути задіяно форте-
піано.

Виклад основного матеріалу. Ритм, як 
універсальна природна властивість, присут-
ній всюди в нашому житті: в диханні, серце-
битті, ході, мові тощо. Метрична організація 
ритму дозволяє нашому мозку упорядкувати 
інформацію з метою зробити події передба-
чуваними, щоб мати змогу належним чином 
реагувати на них. Коли людина чує звук годин-
ника, або інший монотонно повторюваний 
звук, мозок наділяє звуки силою і слабкістю, 
яких об’єктивно не існує. Така аудіальна ілю-
зія демонструє, що метр є чимось, що глибоко 
вбудовано в наш мозок, а почуття ритму еволю-
ційно притаманне всім здоровим людям.

Метр і ритм є одними з основних будівель-
них елементів музики. При прослуховуванні 
музики ритмічний стимул діє на людину на 
кількох рівнях – нейронному, перцептивному, 
вегетативному, моторному та соціальному. При 
певній синхронізації з людським організмом 
виникає інтуїтивне розуміння ритмічних моде-
лей (грув). Функція метру – бути основою для 
сприйняття ритмічних фігурацій. Як зазначає 
Джастін Лондон: «...метр притаманний нашій 
моторній поведінці, тоді як ритм притаман-
ний феноменальним проявам звукових моде-
лей у часі» (London, 2004, с.  75). Сприйняття 
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і відтворення ритму є вродженими здібностями 
людини. Базальні ганглії відповідають не тільки 
за вилучення ритму з музики, яку ми чуємо, але 
й за його прогнозування (Brain Rhythms, 2020). 
Спеціалісти з ритміки сходяться на судженні, 
що музичний метр розпізнається моторно-
руховою функцією організму, яка забезпечує 
цілісність сприйняття аудіальних, чуттєвих 
і динамічних складових метроритмічних про-
цесів в музичному творі (Самая, 2020, с. 370). 
Всі ритми, які коли-небудь були створені люди-
ною, мають фізіологічне підґрунтя і підпоряд-
ковуються законам природи. Значною мірою 
на ритмічні структури впливає культура, в якій 
зростає і формується людина. Що для однієї 
культури вважається нормою в рамках традиції, 
для представника іншої може викликати певні 
труднощі сприйняття. Так, наприклад, європей-
цям складно з першого знайомства зрозуміти 
індійські або африканські ритми. Оскільки 
музика академічного спрямування, яку при-
йнято називати класичною, базується пере-
важно на європейських традиціях, в її основі 
закладені певні метроритмічні закони, прита-
манні людям і культурі європейського конти-
ненту.

Пол Крестон є американським композито-
ром італійського походження (ім’я при наро-
дженні – Джузеппе Гуттоведжіо), вихованим 
в культурних традиціях Америки першої поло-
вини ХХ століття, де широкої популярності 
набув джаз. Примат імпровізації зі складними 
ритмами стає не тільки атрибутом джазової 
музики, а й провідним методом композитор-
ського мислення багатьох митців тієї епохи. На 
стику різних культур – американської і євро-
пейської – виникає ефект метроритмічного 
конфлікту, коли музикантам академічного спря-
мування, вихованим в європейській традиції, 
в якій головна музикотворча роль належить 
мелодії, важко налаштуватись на трансляцію 
складних метроритмічних утворень, притаман-
них джазовій музиці. Як відзначає Т.  Самая, 
чиє дослідження спрямоване на проблеми 
естрадного співу: «Через особливість побу-
дови метроритмічної основи джазової музики, 
її контекст практичного втілення не доступний 
для багатьох академічних виконавців» (Самая, 
2020, с.  371). Ритмічна структура музичного 
твору напряму пов’язана зі сферою емоцій, що 
дозволяє досвідченому виконавцю впливати 

на психіку і емоційний стан слухача. Джазо-
вій музиці притаманна багатошарова ритміка 
з наявними і латентними модусами: «Джазова 
ритміка формується на основі латентно проті-
каючих метроритмічних послідовностей, які не 
визначаються межами тактового розміру й чіт-
кою математичною систематизацією ритмоін-
тонаційних структур» (Самая, 2020, с. 380).

Пол Крестон дуже прискіпливо відносився 
до метроримічної складової музичного мисте-
цтва, про що свідчить виданий ним підручник 
для студентів-композиторів «Принципи ритму» 
(Creston, 1961). Дефініція поняття «ритм» 
в версії П. Крестона є поєднанням двох визна-
чень – Моріса Еманюеля і Платона, і звучить 
так: «Ритм в музиці – це організація тривалос-
тей в упорядкованому русі» (Creston, 1961, с. 1). 
Також композитор наводить і власне тракту-
вання поняття «метр»: «Метр – це групування 
пульсації у межах одного такту або фрейму 
з двох чи більше тактів» (Creston, 1961, с. 3). 
Композитор розділяє чотири елементи ритму: 
метр, темп, акцент і паттерн. За його влас-
ними словами: «Ми звикли думати про акценти 
тільки в рамках динаміки чи агогічного виді-
лення тону. Акцент є елементом організації 
ритму, що може змінити чи посилити пульса-
цію» (Creston, 1961, с. 28). Композитор активно 
використовує акценти саме в межах метрорит-
мічної організації власних композицій, що буде 
продемонстровано далі в тексті статті. 

В області організації ритмічних структур 
П. Крестон виокремлює п’ять їх різновидів: рів-
номірний поділ (поділ ритмічних груп на рівні 
частини в межах заявленого метру), нерівно-
мірний поділ, перекриття (розширення фрази за 
межі тактової лінії), перекриття з рівномірним 
поділом, перекриття з нерівномірним поділом 
(Creston, 1961, с. 53). Коли в структурі музич-
ного твору присутній мультиметр, прийом 
перекриття відіграє важливу роль в побудові 
музичних фраз. Окрім мультиметру П. Крестон 
в своїй музиці широко використовує такі ком-
позиційні прийоми як мультиритм, поліметрія 
та поліритмія. В своїй книзі композитор нео-
дноразово наголошує на важливості метрорит-
мічного аналізу творів виконавцем.

Зазвичай, коли композитори прагнуть зміни 
метру в музичних творах, вони позначають 
це в нотах шляхом зміни тактових розмірів. 
П. Крестон йде радикально іншим шляхом. Він 
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ставить на початку твору, або його частини фік-
сований розмір, який за рідкими винятками не 
змінюється впродовж всієї тривалості твору. 
Задля зміни метру композитор використовує 
різні трюки з акцентами, ритмічними паттер-
нами, нерівномірними ритмічними структу-
рами, серед яких превалює прийом перекриття. 
В своїй книзі П.  Крестон пояснив цей метод 
тим, що прагне полегшити роботу музикантів. 
Та як показує практика живого виконання, така 
гра з метроритмічною основою твору значно 
ускладнює його сприйняття, особливо коли 
мова йде про ансамблеву узгодженість партій 
в камерній музиці. 

Аналогічно композитор чинить і в органі-
зації гармонічної мови творів, де впродовж 
музичного розвитку не міняються ключові 
знаки, але щільність модуляцій і тональних 
переходів настільки концентрована, що нерідко 
складно буває визначити тональний центр. Сам 
композитор визначає принципи гармонії своєї 
музики як «пантональні». Про особливості гар-
монії в саксофоновій сонаті Пола Крестона зна-
ходимо в роботі Емідіо Ранієрі Томео. Дослід-
ник розгорнуто викладає про особливу техніку 
розвитку тематичного матеріалу, яку називає 
«тангенціальною варіацією»: спеціальний при-
йом, що складається з повторення початку теми, 
але змінює її продовження. Механізм ство-
рює ефект, близький до джазової імпровізації 
(Tomeo, 2022). Якщо стосовно гармонії профе-
сійні музиканти звикли швидко орієнтуватися 
в тексті завдяки чисельним прикладам інших 
композиторів, то в аспекті метроритму прийом, 
що використовує П. Крестон, не є загально роз-
повсюдженим в академічних зразках музичного 
мистецтва. Саме на ритмі, як на джерелі музич-
них інновацій, зосередитився Пол Крестон. Він 
вважав, що ритмічна організація повинна була 
стати новою межею, яку шукало нове покоління 
копозиторів.

В роботі дослідника Крістофера Кайла 
Швейцера знаходимо відомості про те, що сам 
композитор називає прийом, що є централь-
ним в його ритмічних теоріях, «метр як міра» 
(meter-as-measure) (Sweitzer, 2010, c. 1). Робота 
дослідника націлена переробити партію саксо-
фона в сонаті П.  Крестона таким чином, щоб 
вона відображала метр, притаманний фено-
менальним сигналам музики. Ритм він визна-
чає як абсолютну властивість феноменаль-

них сигналів, тоді як метр є сприйняттям цих 
сигналів слухачем: «Це важлива відмінність, 
оскільки вона передбачає, що метр є продук-
том сприйняття слухачем або виконавцем пат-
тернів феноменальних сигналів у реальному 
часі, а не абстрактною якістю хронометражу 
чи нотації, що забезпечується тактовим розмі-
ром» (Sweitzer, 2010, c. 2). На нашу думку, одна 
з проблем концепції «метр як міра» полягає 
в тому, що вона не враховує фізіологічну основу 
психіки людини, особливо когнітивні межі її 
сприйняття. Виконавцям принципово важко 
прочитати нотний текст, в якому зовнішня 
метроритмічна організація зі звичним поді-
лом на такти суперечить її постійно мінливому 
слуховому образу. Здатність мозку передбачати 
майбутню метричну структуру (антиципація) 
не спрацьовує, що уповільнює роботу над зна-
йомством із музичним текстом. З цього при-
воду читаємо у К. Швейцера наступне: «Вико-
навець намагається примирити два суперечливі 
джерела метричної інформації: письмовий так-
товий розмір з чітким розмежуванням і фено-
менальні сигнали, створені ретельно розставле-
ними акцентами» (Sweitzer, 2010, c. 8). Іронічно 
те, що Пол Крестон сам добре знав про цю про-
блему. Цей феномен в своїй книзі він назвав 
«тиранія тактових рисок» (Creston, 1961, c. 45). 
Та він все ж був переконаний, що з єдиним 
метром без частих його змін, виконавцям вре-
шті решт має бути легше і краще. 

Метр не є тільки результатом вибору компо-
зитором тактового розміру. Метр, як невід’ємна 
здатність людини організовувати зовнішню 
інформацію, стає в музичному творі чинником 
організації музичних подій, які сприймає вико-
навець чи слухач. Говорячи про сонату для сак-
софона і фортепіано, К. Швейцер узагальнює: 
«Крестон використовує різні стратегії, щоб 
зіграти зі сприйняттям тактів слухачем в кож-
ній частині, знаходячи хитрі способи приховати 
метричну структуру та забезпечити ритмічний 
інтерес» (Sweitzer, 2010, c. 23).

Одним з улюблених прийомів П.  Крестона 
є поліметрія. Дуже часто в Сонаті для саксофона 
і фортепіано, а також в Концертіно для марімби 
з оркестром можна зустріти накладення однієї 
поверх іншої двох різних метричних структур. 
Створюється ефект метричної неоднознач-
ності, оскільки людина має здатність залучати 
лише одну метричну структуру. Досвідчені слу-
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хачі можуть відчувати накладення двох метрів, 
але одночасно сприймати можуть лише один. 
В таких випадках одна метрична структура 
буде сприйматися в якості основної, а інша буде 
створювати додатковий шар, що розцінювати-
меться як синкопи до основної метричної лінії. 
Так само спрацьовує механізм однопотоковості 
й у прикладах з політональними творами, де 
одна тональність завжди буде превалювати 
над іншою в процесі їх слухового сприйняття. 
В представлених творах П. Крестона не важко 
припустити, яка метрична структура буде 
сприйматися в якості основної – партії солюю-
чих інструментів. Це накладає додаткове пси-
хологічне навантаження на піаніста, який має 
тримати в фокусі уваги всю партитуру тексту 
і не може сепаруватися задля якісного відтво-
рення метричної структури суто своєї партії. 
Перейдемо до конкретних прикладів.

Соната П. Крестона для саксофона і фор-
тепіано за наявними ознаками репрезентує 
класико-романтичну традицію жанру. Завдяки 
присутній в цій музиці джазовій стилістиці, 
вона маркується паном Я.  Горбалем як твір, 
що написаний у «манері осучасненої класики» 
(Горбаль, 2020, с. 189). Враховуючи гнучку 
систему метроритмічної організації, нетерцову 
структуру фортепіанних акордів та імпровіза-
ційність партії саксофона, що органічно поєд-
нується з класичною формою і романтичними 
образами, можемо погодитися з наведеним 
визначенням. 

Складність фортепіанної партії визначають 
декілька аспектів: часта зміна гармоній, що 
складаються переважно з акордів квартової 
структури, оркестрове викладення фактури, що 
передбачає декілька шарів різного смислового 
навантаження та характеру артикуляції, невід-
повідність метричної сітки, зазначеної в нот-
ному тексті реальному звучанню, за рахунок 
щільного використання різноманітних ритміч-
них прийомів. Останній аспект також становить 
значні труднощі для ансамблевої узгодженості 
партій саксофона і фортепіано. Цю проблему 
визначає для себе і дослідник Я.  Горбаль: «У 
першій та третій частинах сонати зсуви метрич-
них акцентів у партіях саксофона і фортепіано 
створюють певні складності для ансамблевого 
виконання» (Горбаль, 2020, с.  189). Розібрав-
шись, яким саме чином організована метрично-
ритмічна складова музики П.  Крестона, орі-

єнтуючись на логіку його думок, викладених 
в його власній книзі, виконавці значно полег-
шать собі роботу та скоротять час ансамблевого 
зігрування. 

Перша частина представляє значний інтерес 
в плані організації гармонічної мови в партії 
фортепіано. Часто змінювані акорди, послідов-
ності септакордів, подвійні ноти і оркестрова 
фактура, що задіює всі регістри роялю, – все 
це може претендувати на статус високого рівня 
виконавської складності. В плані організації 
метроритміки перша частина не представляє 
надмірних труднощів для виконавців, оскільки 
за рахунок акордової фактури в обох руках піа-
ніста, що збігається з усіма акцентами в партії 
соліста, ансамблеве узгодження партнерів не 
викликає суперечностей. Композитор послу-
говується принципом перекриття в ритмічних 
структурах за рахунок активної акцентуації.

Друга частина сонати, яка є ліричним цен-
тром твору, написана у розмірі 5/4. Але рит-
мічна організація музичного матеріалу форму-
ється за законами зміни гармоній.

Як бачимо, в конструюванні ритміч-
них структур превалює принцип перекриття 
з нерівномірним поділом. Коли вступає саксо-
фон, спосіб фразування зберігається за рахунок 
характеру акомпанемента в партії фортепіано.

Рефрен третьої частини, яка написана 
у формі, наближеній до форми рондо, є най-
більш цікавим прикладом оригінальності ком-
позиційного мислення П.  Крестона. Сам ком-
позитор в своїй книзі надає в якості прикладу 
початок третьої частини саксофонової сонати, 
щоб наочно продемонструвати принцип пере-
криття (Creston, 1961, с. 103).

Маючи тактовий розмір 2/4, реальна пульса-
ція перших тактів твору відповідає 5/8 та згодом 
постійно змінюється. Партія саксофона і партія 
лівої руки піаніста становлять один метричний 
шар, а партія правої руки – другий шар, який 
не є домінуючим, а вимагає підпорядкування 
ритміці солюючої партії. Піаністу варто узго-
дити 16-ті тривалості правої руки з акцентами, 
що визначають реальний ритмічний малюнок, 
який не співпадає із ритмічною організацією 
нот, яку піаніст бачить в партитурі.

Наступний приклад наочно демонструє 
накладення один на одного двох метрів: пар-
тія саксофона має виконуватись на 2/4, а пар-
тія фортепіано відповідає руху на 3/8. В цьому 
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Рис. 1. П. Крестон «Соната для саксофона і фортепіано» ІІ частина

Рис. 2. П. Крестон «Соната для саксофона і фортепіано» ІІІ частина
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випадку вже немає узгодженості акцентів, як це 
було у першій частині сонати.

В партії фортепіано бачимо прийом пере-
криття з рівномірним поділом ритмічних струк-
тур. Композитор групує і акцентує матеріал 
таким чином, що до моменту вступу солюю-
чого саксофона чітко вимальовується тридоль-
ний метр. Потім дводольний матеріал ігрового 
характеру в партії саксофона перетягує увагу 
на себе і стає домінуючим для сприйняття слу-
хача. Піаністу ж треба залишатися в тридольній 
пульсації, при цьому контролюючи ансамблеве 
узгодження із партією соліста.

Концертіно Крестона для марімби з орке-
стром створено у 1940 році спеціально для 
жіночого колективу Orchestrette Classique. Його 
диригентка Фредерік Петрідес воліла, щоб кож-
ний інструмент її оркестру виступив у солю-
ючій ролі і замовила Полу Крестону твір для 
марімби. Концертіно писалося під конкретну 
особу – перкусіоністку Жанну Рут Штубер 
(Jeanne Ruth Stuber), з наміром висвітлити всі 
її сильні сторони і приховати слабкі. Також 
враховувалися конструктивні властивості саме 
її інструмента – чотирьох октавної марімби 
(Conklin, 2004). П.  Крестон, який славиться 
своїм відношенням до ритму, наситив концер-
тіно геміолами, синкопами і поліритмікою. 
З перших тактів оркестрового вступу першої 
частини, піаніста зустрічають строкаті ритмічні 
фігури, що є ритмоформулами даної частини.

Рис. 3. П. Крестон «Соната для саксофона і фортепіано» ІІІ частина

Внутрішня пульсація змінюється в кожному 
такті, що сам П.  Крестон визначає як мульти-
метр, а починаючи з т. 7 ліва і права руки піа-
ніста мають взагалі грати в умовах поліметрії. 
Оскільки природою не передбачено одночасного 
сприйняття двох різних метричних доріжок моз-
ком, то піаністу треба, орієнтуючись на звучання 
оркестру, виокремити для себе головну і побічну 
лінію. В конкретному прикладі в тактах 7 і 8 буде 
превалювати права рука, а ліва, враховуючи 
характер подальшого розвитку матеріалу, стане 
головуючою, починаючи з середини 8-го такту, 
де починається секвенція на 3/8. 

Друга частина Концертіно не має метро-
ритмічних складнощів, але є досить не про-
стою в плані звуковидобування. Артикуляція 
піаніста в послідовностях акордів має відпові-
дати штриху pizzicato струнних, що прописано 
в оригінальній партитурі. Ця частина неймо-
вірно колористична і вимагає від піаніста воло-
діння широким спектром туше.

Третя частина знову надає музикантам мож-
ливість продемонструвати різноманітні метро-
ритмічні прийоми П. Крестона в умовах жанру 
Концертіно. Використання геміол, синкоп 
та поліритмії пронизує цю частину так само, 
як і першу. Пульсація фіналу, тактовий розмір 
якого позначений як 6/8, постійно чергується 
в межах тридольності і дводольності. Ціка-
вим і водночас складним в плані ансамблевого 
виконавства постає наступний приклад:
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Рис. 4. П. Крестон «Концертіно для марімби з оркестром» І частина

Знову, як і в сонаті для саксофона, партія 
солюючого інструмента збігається з партією 
лівої руки піаніста, в той час як права рука 
виконує іншу метричну пульсацію. В процесі 
розвитку тематичного матеріалу, партії марімби 
і правої руки піаніста міняються місцями.

Наступний приклад є найскладнішим в плані 
ансамблю і чудовою ілюстрацією гри компози-
тора із метроритмом.

В той час, як в партії фортепіано остинатно 
розгортається улюблена п’ятидольна ритмо-
формула П.  Крестона (2+3), партія марімби 
виконує мелодичний малюнок, що наділений 
примхливим ритмом і доволі складно узгоджу-
ється з аккомпанементом.

Ще одним цікавим прикладом з третьої час-
тини є розробковий матеріал, в якому марімба 

Рис. 5. П. Крестон «Концертіно для марімби з оркестром» ІІІ частина

грає в розмірі 3/4, а фортепіано на 6/8. Завдяки 
тому, що викладення матеріалу в партії марімби 
здійснюється 16-ми, піаністу не завдає суттєвих 
труднощів узгодити свою партію із солюючою. 

Пишучи про Концертіно, Чарльз Оуен зазна-
чає: «...немає нічого важливішого, ніж залучити 
послугу чудового акомпаніатора на фортепіано, 
який витратить власний час, щоб повністю 
ознайомитися з музикою, оскільки адаптація 
партитури в клавір є складним випробуванням 
для найкращих акомпаніаторів» (Owen, 1983, 
с. 37). Додамо до слів дослідника те, що зважа-
ючи на той факт, що фортепіанна партія є пере-
кладенням оркестрової партитури, піаніст сам 
вправі вирішувати, який матеріал фактури 
можна випустити, щоб полегшити собі вико-
нання цього твору. Орієнтуючись на оркестро-
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Рис. 6. П. Крестон «Концертіно для марімби з оркестром» ІІІ частина

Рис. 7. П. Крестон «Концертіно для марімби з оркестром» ІІІ частина

вий аудіо чи відео запис, піаніст має уявлення 
про важливі і другорядні ноти, які без шкоди 
для загального відтворення концепції твору 
сміло можна ігнорувати. Піаніст має чітко усві-
домлювати, що в частинах Концертіно із швид-
ким темпом, ритмічна і мелодична складова 
превалюють над фактурно-гармонічною.

Висновки. Найпопулярніші твори Пола 
Крестона – Соната для саксофона і фортепіано 
та Концертіно для марімби з оркестром (з аком-

панементом фортепіано) – насичені виконав-
ськими труднощами як у відношенні до форте-
піанної партії, так і в плані ансамблю. Однією 
з чисельних вимог до піаніста-концертмейстера 
висувається вміння охопити всю партитуру 
твору, володіючи досконально не тільки влас-
ною партією, а й знати матеріал інших учасни-
ків ансамблю. Аналізуючи твори П.  Крестона 
з позиції виконавця фортепіанної партії, було 
виявлено, що ключ до оволодіння музичним 
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матеріалом в його ансамблевій єдності кри-
ється в особливостях митроритму цих творів, 
що ґрунтується на принципах мислення аме-
риканського композитора. Пол  Крестон ста-
вив ритм у голові музикотворчого процесу, що 
дозволило композитору зухвало експеримен-
тувати з метричними і ритмічними структу-
рами. Зрозумівши принципи мислення компо-
зитора і прийоми, які використовуються в його 
музиці, виконавець фортепіанної партії зможе 
по-новому подивитись на текст клавіру і, при-
йнявши правила гри, удосконалити власну май-
стерність.

Перспективи подальших досліджень. 
Пол Крестон залишив після себе вражаючу 
кількість творів різних жанрів, але окрім про-
аналізованих в статті двох опусів, решта зали-
шається майже невідомою для українських 
музикантів і дослідників. Враховуючи шалену 
популярність саксофонової сонати і концертіно 
для марімби, що випливає із художньо-естетич-
них переваг цієї музики, можна припустити, 
що і інші твори американського композитора 
не поступаються в майстерності, що відкриває 
вікно можливостей для подальших наукових 
розвідок. 
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ТИПОЛОГІЯ УКРАЇНСЬКИХ ЕСТРАДНИХ ВОКАЛЬНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНИХ 
АНСАМБЛІВ ХХ СТОЛІТТЯ

Мета дослідження – встановити типологію українських естрадних вокально-інструментальних ансамблів 
ХХ століття та уточнити поняття «вокально-інструментальний естрадний ансамбль». 

Методологія дослідження ґрунтується на міждисциплінарному та комплексному підходах. Перший застосо-
ваний при аналізі понятійно-категоріального апарату дослідження, історії та історіографії проблеми. Це дозво-
лило сформувати глибший і різносторонній погляд на сутність вокально-інструментальних ансамблів на основі 
низки мистецтвознавчих і культурологічних джерел; запропонувати авторське уточнення поняття «вокально-
інструментальний естрадний ансамбль» як форми аматорського і професійного естрадного музикування, яке 
характеризується використанням голосів співаків, музичних інструментів (електричних), звукопідсилювальної 
апаратури і представлене різними видами (джаз, поп і рок) і їх модифікаціями (фольк, панк тощо); експлікувати 
вказані знання у науковій сфері музичного естрадознавства. Комплексний підхід дозволив проаналізувати соціо-
культурний і мистецький контексти вказаних процесів, а також різноманітні фактори, що формували розвиток 
українських естрадних вокально-інструментальних ансамблів впродовж ХХ століття.

Наукова новизна полягає у встановленні типології українських естрадних вокально-інструментальних 
ансамблів ХХ століття та авторському уточненні поняття «вокально-інструментальний естрадний ансамбль».

Висновки. Впродовж ХХ століття відбулося формування потужної української естради, яка представлена 
вокально-інструментальними ансамблями, характерними змінами творчих спрямувань та стильових тенденцій. 
Типологію українських естрадних вокально-інструментальних ансамблів ХХ століття склали гурти, які ґрунту-
вали свою творчість на джазі, різних форм поп- та рок-музики, а також на синтезуванні цих музичних напрямків 
з фольклорними зразками України. На цій основі у Незалежній Україні кінця ХХ – початку ХХІ століття розви-
вається шоу-бізнес і популярна естрадна музика нового століття.

Перспективи дослідження вбачаються у поглибленому вивченні західних впливів на українську музичну естраду.
Ключові слова: вокально-інструментальний ансамбль, естрада, типологія, поняття, Україна, ХХ століття. 
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 TYPOLOGY OF UKRAINIAN VARIETY VOCAL AND INSTRUMENTAL 
ENSEMBLES OF THE TWENTIETH CENTURY

The purpose of the study is to establish a typology of Ukrainian variety vocal and instrumental ensembles of the twentieth 
century and to clarify the concept of «vocal and instrumental variety ensemble». 

The research methodology is based on an interdisciplinary and comprehensive approaches. The first one is was used 
in the analysis of the conceptual and categorical apparatus of the research, history and historiography of the problem. 
This made it possible to form a deeper and more versatile view of the essence of vocal and instrumental ensembles based 
on a number of art historical and cultural sources; to propose the author’s own clarification of the concept of «vocal 
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and instrumental variety ensemble» as a form of amateur and professional pop music, characterized by the use of singers’ 
voices, musical instruments (electric), sound-amplifying equipment and represented by different types (jazz, pop and rock) 
and their modifications (folk, punk, etc.); to explicate the specified knowledge in the scientific field of musical variety 
studies. A comprehensive approach allowed us to analyze the socio-cultural and artistic contexts of these processes, as 
well as the various factors that shaped the development of Ukrainian variety vocal and instrumental ensembles during 
the twentieth century. 

The scientific novelty consists in the establishment of the typology of Ukrainian variety vocal and instrumental 
ensembles of the twentieth century and the author’s clarification of the concept of «vocal-instrumental variety ensemble».

Conclusions. The twentieth century saw the formation of a powerful Ukrainian variety art represented by vocal-
instrumental ensembles, characterized by changes in creative directions and stylistic trends. The typology of Ukrainian 
variety vocal-instrumental ensembles of the twentieth century was formed by groups that based their creativity on jazz, 
various forms of pop and rock music, as well as on the synthesis of these musical trends with folklore samples of Ukraine. 
On this basis, show business and popular pop music of the new century developed in independent Ukraine at the end 
of the twentieth – the beginning of the twenty-first century.

The prospects of the research are seen in an in-depth study of Western influences on Ukrainian variety music.
Key words: vocal and instrumental ensemble, variety art, typology, concepts, Ukraine, twentieth century. 

Актуальність проблеми. Естрадознавство, 
як новий напрям наукових досліджень, потре-
бує розробки термінології та поглиблення 
методологічних засад. В цьому контексті зрос-
тає увага до української вокально-інструмен-
тальної естради, котра з погляду сучасних 
процесів євроінтеграції, «…може стати тією 
платформою, де можливе співіснування окре-
мих націй в єдиному просторі. Звернення до 
естрадних ансамблів інших країн, поєднання 
в одному ансамблі різних етносів – все це ство-
рює підстави для комунікації, яка і є головним 
завданням естрадного мистецтва. Слід наголо-
сити, що в такому контексті естрадне вокальне 
виконавство є транснаціональним явищем не 
тільки музичної культури, а й людської куль-
тури в цілому. Естрадне виконавство сьогодні 
існує як таке, що користується найбільшим 
попитом. Це обумовлено з його доступністю 
для сприйняття, видовищною формою подання, 
ілюзорною близькістю до соціально важливих 
типажів» (Ланіна, 2017, с. 68). Однією із форм 
вокально-інструментальної естради є вокально-
інструментальний ансамбль.

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Поняття «вокально-інструментальний 
ансамбль» в естрадознавстві має різні конота-
ції. В. Кузик трактує його як форму естрадного 
музикування, яка була поширена в 1960–1970‑х, 
спершу в самодіяльності, а згодом і на профе-
сійній сцені. «Поштовхом для створення ВІА 
стало захоплення молоддю вокальними компо-
зиціями англійського ансамблю “Beatles”, учас-
ники якого музикували у стилі біг-біту, грали на 
електрогітарах з ударною установкою і, завдяки 
талановито створеному репертуару, здобули сві-
тову популярність, спричинивши появу нової 
хвилі у попо-музиці» (Кузик, 2006, с. 359).

Т.  Ланіна, розглядаючи цей феномен, трак-
тує його як «естрадно-вокальний ансамбль», 
«естрадний вокальний ансамбль» (Ланіна, 
2015; Ланіна, 2017), хоч у текстах мова йде не 
тільки про чисто вокальні ансамблі, а й про 
вокально-інструментальні. С.  Чернікова вва-
жає, що естрадний вокальний ансамбль існує 
як унікальний художній організм, «…який 
представляє особливу сферу функціонування 
музичного мистецтва естради і відрізняється 
якістю спільності, узгодженості, гармонії 
цілого і часткового, складання часток цього 
цілого і виникнення на його рівні нової якості, 
котра характеризується використанням голо-
сів співаків, електроінструментів і звукопідси-
лювальної апаратури» (Чєрнікова, 2008, с. 12). 
Тобто, естрадний вокальний ансамбль постає 
в її трактуванні як певна система, що функці-
онує в межах стилю, складу ансамблю, його 
іміджу та виконавської манери і передбачає 
інструментальну складову.

Багатополярність вокальної естради як син-
тетичного явища в художній культурі України 
досліджує Т.  Самая. Здійснюючи ретроспек-
тиву цього мистецького явища, дослідниця 
встановлює його періодизацію та тенденції роз-
витку (Самая, 2019, с. 41–94). Вона підкреслює, 
що абревіатура ВІА «… була офіційно введена 
державою для визначення молодіжних музич-
них ансамблів, поп-, фольк- і рок-гуртів пері-
оду 1966–86 рр. та застосовувалася як термін 
для мас-медіа того часу» (Самая, 2019, с. 66).

Такі дещо відмінні вище вказаними авто-
рами трактування поняття «вокально-інстру-
ментальний ансамбль» зумовили увагу до цієї 
проблеми.

Мета дослідження – встановити типологію 
українських естрадних вокально-інструмен-
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тальних ансамблів ХХ століття та уточнити 
поняття «вокально-інструментальний естрад-
ний ансамбль». 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Якщо трактувати вокально-інструментальну 
естраду в широкому контексті, то сюди відно-
сять як аматорську, так і професійну творчість, 
та різні її види – джаз, поп і рок. Якщо виходити 
із такого трактування, то до категорії вокально-
інструментальних ансамблів можемо віднести 
всі йоги типи – джазові, популярні і рокові з різ-
ними модифікаціями (фольк, панк тощо).

Першим з цих типів був джазовий, оскільки 
джаз був тим ґрунтом, на якому розвивається 
вокально-інструментальна естрада в Україні. 
Він у 1920–1950-х роках проникає в тодіш-
ній Радянський Союз і Радянську Україну, як 
її складову. Незважаючи на критику і партійні 
заборони, створюються: джаз-бенд Б.  Рен-
ського (Київ), джаз-ансамбль Ю. Мейтуса (Хар-
ків, при театрі «Березіль»). В Західній Україні, 
яка у 1930-х роках була під владою Польщі, 
Григорій (Єжи, Генрик) Варс організовує львів-
ський оркестр «Теа-джаз», який був подібним 
до популярних аналогічних колективів Європи 
та орієнтований на естрадно-видовищні жанри, 
елементи театралізації (на що вказує його типо-
логічна назва) (Колубаєв, 2014, c. 86). Також 
діють капела Ябця та джаз-оркестр під орудою 
Івана Костюка. О.  Колубаєв підкреслює, що 
«популярна та розважальна музика культивува-
лась у таких осередках як кабаре, казино, ревю, 
театри малих форм» (Колубаєв, 2014, c. 89). 
«Зміни у жанровій системі естрадної пісні 
1920–1940-х років великою мірою зумовило 
функціонування дансингів, де виконувались 
танцювальні солоспіви у супроводі гастролюю-
чих джазових інструментальних груп у жанрах 
шиммі, вальс-бостона, фокстрота, чарльстона, 
танго. Серед запрошених виконавців найвищого 
рангу були «Польський джаз-бенд» у складі 
Зігмунда Красінського, Шимона Каташка і Аль-
фреда Мелодиста, джаз-бенд Зигмунта Хай-
мана і Юліана Фронта (одна з найкращих груп 
Парижа). Місцеві традиції пов’язані з поєднан-
ням сольного вокального виконавства та квар-
тетного аранжування («ревелєрсів») a cappella 
чи у супроводі гітари, фортепіано, інструмен-
тальних груп та джаз-бендів (їх основу скла-
дали фортепіано, гітара, кларнет, акордеон, 
ударні) (Колубаєв, 2014, c. 90–91). Х.  Охітва 

доводить, що естрадні гурти Галичини між-
воєнного періоду виступали засобом творення 
української національної ідентичності (Охітва, 
2024).

В.  Кузик підсумовує: «Джазове музику-
вання розширило темброву палітру естрадної 
музики – до традиційних інструментів додалися 
типові для джазового музикування саксофони, 
тромбони, різні ударні установки. У 1950-х 
було зроблено спробу синтезувати лексику 
й оркестровку національної і джазової естрад-
ної музики, створено естрадний оркестр «Дні-
про» (1956), що популяризував пісенну твор-
чість П. Майбороди, А.  Кос-Анатольського, 
І. Шамо, Є. Козака та ін.» (Кузик, 2008, с. 41). 

У 1960-ті роки по всьому світу, в т. ч. в Укра-
їні, поширюється рок-музика. Спочатку це 
новий музичний стиль біг-біт, зокрема англій-
ського ансамблю «Beatles». Група «Queen» теж 
належить до пантеону безсмертних рок-груп. 
Т.  Ланіна наголошує, що музичний стиль біг-
біт «відрізняється своєю мелодикою, музичною 
фактурою, ритмікою, гармонією, специфічною 
манерою виконання та посилюються функції 
ритмічної групи» (Ланіна, 2015).

Під впливом західних груп створюються 
вокально-інструментальні ансамблі (ВІА), 
інструментарій яких «… базувався на елек-
троінструментах (насамперед електрогітарах, 
йоніці, згодом електросинтезаторі)» (Кузик, 
2008, с.  41). З ними активно співпрацювали 
композитори Мирослав Скорик, Ігор Поклад, 
Левко Дутковський, Володимир Івасюк, Тарас 
Петриненко та інші.

ВІА «Смерічка», «Кобза», «Червона рута», 
«Краяни», «Арніка», «Світязь», «Водограй», 
«Крила», «Еней» та інші впродовж тривалого 
часу були флагманами української вокально-
інструментальної естради, творили її націо-
нальне обличчя. Т. Самая наголошує: «Напри-
кінці 60-х – початку 70-х рр. сформувався 
“неофольклорний” стиль у творчості ВІА, що 
свідомо спеціалізувалися на інтерпретаціях 
народної пісенності зі своєрідною манерою 
колективу, яка відображала самобутність народ-
них традицій відповідного регіону» (Самая, 
2019, с. 67).

Таким був ВІА «Смерічка», заснований 
у Вижниці Чернівецької області у 1966 році 
композитором Левком Дутковським, якого по 
праву називають одним із основоположників 
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української естрадної пісні. М.  Маслій пише: 
«Саме він підхопив європейську хвилю біг-
біту <…> і перший почав поєднувати того-
часні ритми, гармонію поп- та рок-музики 
з народним гуцульським, буковинським, 
загальноукраїнським мелосом і фольклором, 
виробляючи таким чином свій власний стиль, 
створивши високопрофесійний колектив, на 
який рівнялися, в якого вчилися» (Маслій, 
2016, Кн. 1, с. 210). Т. Ланіна підкреслює, що 
для концертних виступів колективу залучалося 
світлове оформлення, нові, спеціально для 
цього пошиті костюми модельєра Алли Дутков-
ської, продуманим був режисерський план кон-
церту тощо (Ланіна, 2015). Саме в цьому колек-
тиві дорогу на велику сцену зробили згодом 
популярні співаки Василь Зінкевич та Назарій 
Яремчук. Першу апробацію пісень Володи-
мира Івасюка також було здійснено тут. Попурі 
з пісень В.  Івасюка та Л.  Дутковського «Два 
перстені», «Червона Рута», «У Карпатах ходить 
осінь» зафільмоване в естонському телефільмі 
«Виступає ансамбль Смерічка» (1975) і передає 
атмосферу того часу.

«Еней» – український біг-біт-гурт з Києва 
кінця 1960-х – першої половини 1970-х років, 
що виконував власні твори та займався оброб-
ками народних пісень, експериментував у різ-
них музичних жанрах. Одним із засновників 
колективу у 1968 році був згодом відомий спі-
вак і композитор Тарас Петриненко, який зга-
дує: «Щастя в тому, що ми виконували власні 
обробки. Це було розумно. Не переспіву-
вали інших, а творили самі. Шалений вплив, 
правда, мала на нас бітломанія» (Маслій, 
2016, Кн. 2, с. 162). Тобто, на творення влас-
них оригінальних композицій впливали західні 
естрадні течії. І причина в тому, що вони були 
ровесниками Стінга, Елтона Джона, Пітера 
Ґебріела. Т. Петриненко констатує: «Ми – діти 
одного покоління. Інша справа, що вони наро-
дилися в нормальній і цивілізованій країні. Я ж 
мушу встояти на ногах в той час, коли своїх 
не хочуть бачити на орбіті» (Маслій, 2016, 
Кн. 2, с. 166). Тобто, композитор підкреслює, 
що в умовах тодішнього Радянського Союзу 
і тривалий час в Незалежній Україні українцям 
відводили вторинну роль, бо попереду зажди 
мали бути росіяни. Зі складу цього колективу 
вийшли такі відомі митці, як Тарас Петриненко, 
Кирило Стеценко, Геннадій Татарченко та ін. 

ВІА «Кобза» народився у студентському 
середовищі Київської консерваторії у 1971 році. 
Його очолив майбутній композитор Олександр 
Зуєв. Від 1977-го року його керівником був 
Євген Коваленко. Основна мета ансамблю – про-
паганда народної музики в естрадному обрам-
ленні. Керівник як композитор прагнув нетри-
віально виявити риси національного пісенного 
стилю, збагнути окремі елементи національної 
музичної мови. Поряд з музичними інстру-
ментами, які характерні для ВІА, тут вико-
ристовувалися призабуті українські народні 
інструменти – бандура, кобза (електрифіко-
вані), козобас, дримба, бубон, ліра та сопілка, 
що надавало звучанню специфічних тембрових 
барв. Колектив представляв Україну на бага-
тьох конкурсах і фестивалях в Україні та за 
кордоном, знявся в десяти музичних фільмах, 
першими в Україні записав платівку-«гігант» 
і стереодиск. Не можна не погодитись з думкою 
Т. Ланіної, що «їхній репертуар і манера співу 
тісно пов’язана із глибинними пластами укра-
їнського фольклору. Велику популярність при-
несли “Кобзі” пісні “Три трембіти” М. Скорика, 
“А ми удвох” О. Зуєва та ряд ін., що часто зву-
чали в ефірі» (Ланіна, 2015). Зрештою, колек-
тив утвердив стиль «фольк-рок». 

ВІА «Червона рута» був створений 1971 року 
у Чернівецькій філармонії як супроводжуючий 
колектив для Софії Ротару (художній керів-
ник – Анатолій Євдокименко). Основу реперту-
ару складали популярні пісні ВІА «Смерічка» 
Л.  Дутковського. Для обробки української 
народні пісні «Ой Марічко, чичері» у їхньому 
виконанні характерне поєднання кількох сти-
лів – R&B, folk-rock, soul.

ВІА «Ватра» був заснований у Львівській 
філармонії у 1971 році. Найбільш плідно група 
працювала під керівництвом Ігоря Білозіра від 
1979 року. Він був найяскравішим послідовни-
ком В.  Івасюка, а його пісні «Світлиця», «Не 
сип, мила, скла», «Весільний марш», «Пер-
ший сніг» та інші здобули всенародне визна-
ння і стали народними. Провідною солісткою 
колективу була Оксана Білозір (нині – народна 
артистка України). Після трагічної смерті 
І. Білозіра Оксана констатувала: «Те, що робив 
Ігор, було чимось новим, це був одночасно 
і розквіт української пісні. Ігор справді був 
національним героєм. Своїм талантом, наполе-
гливістю, ставлення до життя. Українська куль-
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тура, мова, пісня домінували в нього над усім 
рештою» (Маслій, 2016, Кн. 1, с. 58). Музич-
ний фільм Львівського телебачення «”Ватра” 
кличе на свято», знятий у Шевченківському 
гаю у 1982 році, зберігає пошуки композитора 
і виконавців національного стилю.

ВІА «Світязь» під керуванням Валерія Гром-
цева був створений у Волинській філармонії 
1974 року. У 1975 році до колективу приєднався 
Василь Зінкевич після роботи у ВІА «Сме-
річка». Це був один із найпопулярніших ВІА 
в Україні наприкінці 1970-х років, який вико-
ристовував при виконанні елементи вистави, 
забуті старовинні народні інструменти.

ВІА «Краяни» заснований у Полтавській 
філармонії у 1974 році, аматорський ВІА 
«Арніка» – у Львові (1971 рік), де працював 
композитор, співак і гітарист Віктор Морозов, 
співачка Віка Врадій. Основу ВІА «Водограй», 
який був утворений в Дніпропетровській філар-
монії у 1974 році, склали досвідчені джазові 
музиканти з біг-бенду Володимира Мархов-
ського.

ВІА «Беркут» – молодіжний колектив Івано-
Франківської філармонії, створений у 1972 році 
піаністом і композитором Остапом Савком, 
випускником Львівської консерваторії. Основу 
репертуару гурту складали гуцульська народна 
музика, старовинні фольклорні наспіви При-
карпаття. Всі учасники володіли гуцульськими 
народними музичними інструментами, знали 
і любили народні обряди гуцулів.

Отож, як вірно підкреслювала С. Чєрнікова, 
особливістю музичної мови багатьох ВІА «…
стало поєднання біту з фольклорними традиці-
ями. Формування і розробка модних ритмічних 
моделей, зв’язок з особливостями народного 
метроритму, переритмізація фольклорних і кла-
сичних мелодій – все це є типовим для твор-
чості ВІА. Ритм не тільки організує, а й багато 
в чому підкорює інші елементи музичної мови. 
Ведуче значення ритму можна помітити по 
інструментарію ВІА, де обов’язково є ударні 
інструменти, які мають сольні партії. Народні 
мелодії з їх величезним семантичним потенці-
алом виконують у новій сфері музики ряд есте-
тичних, комунікативних, соціальних функцій. 
Фольклор є тією основою на якій відбувається 
пошук нових можливостей для зростання, 
шляхом асиміляції нових явищ» (Чєрнікова, 
2008, с. 15).

Саме у практиці ВІА започатковується рок-
музика, жанри котрої домінують на естраді 
від кінця 1980-х років у виконанні численних 
рок-гуртів. У попередні два десятиліття «рок-
музика знаходилася в опалі, натомість широко 
культивувалася традиційна естрадна пісня» 
(Самая, 2019, с. 69). Активізація рок-гуртів «…
значною мірою була простимульована концеп-
цією фестивалю «Червона рута», котрий скеро-
вував увагу естрадних співаків на україномовну 
творчість» (Кузик, 2008, с. 41). 

Перший фестиваль «Червона рута» (1989 р.) 
спричинив вибух ще одного стильового напряму 
вокально-інструментальної естради – панк-
року. Його яскравими виразниками стали рок-
групи «Брати Гадюкіни» (Львів), «Кому вниз» 
(Київ), «Бункер-ЙО» (Івано-Франківськ). 
І.  Лепша писав, що панк-стильовий виклик, 
що прозвучав свого часу у світі, був плювком 
в обличчя сонного та бездушного суспільства 
(Лепша, 2010, с. 295). Того суспільства Радянсь-
кого Союзу, який розсипався. Учасників гуртів 
хвилювали екологічні проблеми, пов’язані 
з ліквідацією наслідків аварії на ЧАЕС, про-
блеми повноцінного життя на Землі, етичні 
та національні питання, і основне – дух сво-
боди. Гурти використовували часом брутальні 
тексти, однак це було виразом протесту щодо 
тодішнього суспільства, яке потребувало кар-
динальних змін, які сталися з розпадом СРСР.

На переломі ХХ – початку ХХІ століття від-
буваються кардинальні зміни в українській 
естраді. Вона переходить на рейки шоу-біз-
несу, урізноманітнюються її стильові виміри, 
які дослідженні Яною Подунай. Науковиця 
до трьох базових напрямів (джаз, рок, поп-
музика), типологію котрих ми узагальнюємо, 
додає «…четвертий з узагальненою дефіні-
цією “інша музика”, що охоплює низку нових 
відгалужень (хіп-хоп, електронна танцю-
вальна музика, world music та ін.) (Подунай, 
2024, с. 4). Оскільки цей напрям розвивається 
вже у ХХІ столітті і виходить за рамки окресле-
них нами часових рамок (ХХ століття), то його 
аналіз буде здійснюватися в подальшому.

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Отож, впродовж ХХ століття 
відбулося формування потужної української 
естради, котра представлена вокально-інстру-
ментальними ансамблями, характерними змі-
нами творчих спрямувань та стильових тен-
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денцій. Запропоновано авторське уточнення 
поняття «вокально-інструментальний естрад-
ний ансамбль» як форма аматорського, так 
і професійного естрадного музикування, яке 
характеризується використанням голосів спі-
ваків, музичних інструментів (електричних), 
звукопідсилювальної апаратури і представлене 
різними видами (джаз, поп і рок) і їх модифі-
каціями (фольк, етно-поп, поп-рок, джаз-рок, 
хард-рок, хеві-метал, панк, неорокабілі, хіп-

хоп, репкор тощо). Отож, типологію україн-
ських естрадних вокально-інструментальних 
ансамблів ХХ століття склали гурти, які ґрун-
тували свою творчість на джазі, різних форм 
поп- та рок-музики, а також на синтезуванні цих 
музичних напрямків з фольклорними зразками 
України. На цій основі у Незалежній Україні 
кінця ХХ – початку ХХІ століття розвивається 
шоу-бізнес і популярна естрадна музика нового 
століття.
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ТВОРЧА ПОСТАТЬ ОЛЕКСАНДРА ЧЕРЕПНІНА  
У СВІТОВОМУ НАУКОВОМУ ДИСКУРСІ

Статтю присвячено визначенню проблемного дискурсу, пов’язаного з постаттю видатного композитора, 
піаніста, музичного теоретика й культурного діяча ХХ ст. Олександра Черепніна. Актуальність роботи детер-
мінована масштабом мистецької постаті О. Черепніна, важливістю музикознавчого осягнення його життєт-
ворчості, композиторської і музично-теоретичної спадщини та відсутністю системних історіографічних дослі-
джень у цій проблемній царині. Мета дослідження – визначити історіографію досліджень життєтворчості 
й мистецького спадку Олександра Черепніна в світовому музичному дискурсі. Методами дослідження є істо-
ричний, історіографічний, системний та типологічний.

Наукова новизна полягає у створенні першої в українському музикознавстві системної історіографії світових 
досліджень у сфері черепнінознавства як окремого напряму сучасної музикології. У роботі уперше в українській 
науці запропоновано типологію музикознавчих публікацій, присвячених творчій постаті, мистецькій діяльності 
та композиторській спадщині О. Черепніна. 

Охарактеризовано стан вивченості цієї проблематики в світовому науковому дискурсі. Визначено основні типи 
праць: 1) біографії та мемуари; 2) музично-теоретичні розвідки аналітичного характеру; 3) інформаційно-довід-
кові матеріали; 4) інтерв’ю та публікації в періодичній пресі.

У висновках підкреслено, що творча особистість та мистецька спадщина Олександра Черепніна все більше 
привертають до себе увагу музикознавців Європи, Азії (передусім Китаю) та США. Зазначено, що сучасний сві-
товий музичний дискурс, пов’язаний із творчою постаттю О. Черепніна, постійно зростає упродовж останніх 
десятиріч. Перспективи подальших досліджень пов’язані з маловивченими жанровими сферами доробку компо-
зитора, зокрема, з його оперною та балетною творчістю.

Ключові слова: Олександр Черепнін, музичне мистецтво, музикознавство, творча особистість, композитор-
ська творчість, мистецька біографія, музичний аналіз. 
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THE CREATIVE FIGURE OF ALEXANDER TCHEREPNIN IN THE GLOBAL 
SCIENTIFIC DISCOURSE

The article is devoted to the definition of the problematic discourse associated with the figure of an outstanding 
composer, pianist, music theorist and cultural doer of the 20th century Alexander Tcherepnin. The relevance of the work 
is determined by the scale of the artistic figure of A. Tcherepnin, the importance of musicological understanding of his 
life work, compositional and music-theoretical heritage, and the lack of systematic historiographical research in this 
problematic area. The purpose of the research is to determine the historiography of studies of Alexander Tcherepnin’s 
creativity and artistic heritage in the world musical discourse. Research methods are historical, historiographical, 
systematic and typological.

The scientific novelty consists in the creation of the first systematic historiography in Ukrainian musicology of world 
research in the field of the Tcherepnin Studies as a separate direction of modern musicology. In the work, for the first time in 
Ukrainian science, a typology of musicological publications devoted to the creative figure, artistic activity, and compositional 
heritage of A. Tcherepnin is proposed.

The state of study of this problem in the world scientific discourse is characterized. The main types of works are 
defined: 1) biographies and memoirs; 2) musical and theoretical explorations of an analytical nature; 3) information 
and reference materials; 4) interviews and publications in the periodical press.

The conclusions emphasize that the creative personality and artistic heritage of Alexander Tcherepnin increasingly 
attract the attention of musicologists in Europe, Asia (primarily China) and the USA. It is noted that the modern world 
musical discourse related to the creative figure of A.  Tcherepnin has been constantly growing over the past decades. 
Prospects for further research are related to little-studied genre areas of the composer’s work, in particular, with his opera 
and ballet works.

Key words: Alexander Tcherepnin, musical art, musicology, creative personality, composer’s creativity, artistic 
biography, musical analysis.

Актуальність проблеми. Однією з най-
яскравіших творчих особистостей у світовому 
музичному мистецтві ХХ ст. є знаменитий піа-
ніст, композитор, теоретик музики Олександр 
Черепнін (1899–1977). Ще понад півстоліття 
тому відомий австрійсько-швейцарський музи-
кознавець Віллі Райх (Willi Reich), автор пер-
шої біографії композитора, назвав цього універ-
сального музиканта «музичним громадянином 
світу» (Musikalischen Weltbürger) (Reich, 1970, 
с.  5). Таке визначення постаті О.  Черепніна 
стало вже загальноприйнятим у світі. За право 
вважати митця «своїм» змагаються такі країни, 
як Франція, США, Китай тощо. Актуальність 
роботи детермінована масштабом мистецької 
постаті О. Черепніна, важливістю музикознав-
чого осягнення його життєтворчості, компо-
зиторської і музично-теоретичної спадщини 
та відсутністю системних історіографічних 
досліджень у цій проблемній царині.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Світовий музичний дискурс містить вже чимало 
праць, пов’язаних з постаттю Олександра 
Черепніна та його композиторською спадщи-
ною. Втім, як зазначає китайсько-американська 
дослідниця Ю Менсі (You Mengxi), «досяг-
нення цілісного розуміння життєвого досвіду 
та музичної творчості Черепніна представляє 
кілька проблем, які зберігаються й сьогодні» 
(You, 2024, с. 9). На її думку, узагальнення мис-

тецького доробку Черепніна є доволі складним, 
оскільки наукові розвідки за цим проблемним 
полем «географічно розкидані по Європі, Спо-
лучених Штатах, Китаю та Японії та охоплюють 
понад століття» (You, 2024, с.  9), ускладнюю-
чись до того ж мовними бар’єрами. Однак все 
більше дослідників в усьому світі звертаються 
саме до постаті цього неординарного музиканта, 
намагаючись розкрити всю значущість його осо-
бистості та мистецької спадщини.

Найпершу групу публікацій складають насам-
перед біографії О. Черепніна, створені авторами, 
які входили до близького оточення композитора, 
а також мемуарні публікації, що містять спогади 
про митця. Основоположними працями у цьому 
річищі є монографія Віллі Райха (Willi Reich) 
«Alexander Tcherepnin» (Reich, 1970), книга 
Енріке Альберто Аріаса (Enrique Alberto Arias) 
«Alexander Tcherepnin: A Bio-bibliography» 
(Arias, 1989) та його ж статті «The letters of Alex-
ander Tcherepnin» (Arias, 1962), «Alexander Tch-
erepnin’s Thoughts on Music» (Arias, 1982–1983); 
присвячена 70-річчю О. Черепніна стаття Ніко-
ласа Cлонімскі (Nicolas Slonimsky) «Alexander 
Tcherepnin Septuagenarian» (Slonimsky, 1968), 
статті Гая Вюльнера (Guy S. Wuellner) «Alexan-
der Tcherepnin, in Youth and Maturity» (Wuellner, 
1981), Філіпа Реймі (Phillip Ramey, 1984), тощо. 
Особливу визначальну роль в осягненні життє-
вого й творчого шляху О. Черепніна та засадни-
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чих принципів його композиторського мислення 
відіграють праці самого митця, насамперед його 
автобіографія «Alexander Tcherepnin: A Short 
Autobiography» (Tcherepnin, 1979), статті «Music 
in Modern China» (Tcherepnin, 1935), «Basic 
Elements of My Musical Language» (Tcherepnin, 
1979) та ін.

Інший тип публікацій – музично-аналітич-
ний – репрезентований у значній кількості тео-
ретичних досліджень, число яких в останні 
десятиріччя постійно збільшується. Серед них 
слід відзначити праці відомих вчених: Гая Вюль-
нера – докторську дисертацію «The Complete 
Piano Music of Alexander Tcherepnin» (Wuellner, 
1974), статті «The Theory of Interpoint» (Wuellner, 
1978-1), «The Piano Concertos of Alexander Tch-
erepnin» (Wuellner, 1978-2; Wuellner, 1978-3), 
«A Chinese Mikrokosmos» (Wuellner, 1985) 
та Е. А. Аріаса «Alexander Tcherepnin’s Thoughts 
on Music» (Arias, 1982-83), «The Symphonies 
of Alexander Tcherepnin» (Arias, 1986). 

Вагомою складовою цього напряму є чис-
ленні праці дисертаційного рівня, написані 
музикознавцями різних країн світу. Серед них 
відмітимо дисертації Luo Yeou-Huey «The Influ-
ence of Chinese Folk and Instrumental Music on 
Tcherepnin’s “Chinese Mikrokosmosˮ»  (Luo, 
1988), Susan R. Osborn “Alexander Tcherepnin: 
A Musical, Technical, and Pedagogical View of His 
Compositional Style (through Three Works of Pro-
gressive Difficulty) (Osborn, 1993), Tianshu Wang 
«Alexander Tcherepnin’s “Five Concert Studiesˮ: 
An homage to Chinese musical styles, instruments, 
and traditions» (Wang, 1999), Енн Кімберлі Веен-
стра (Anne Kimberly Veenstra) «The Nine-Step 
Scale of Alexander Tcherepnin: Its Conception, Its 
Properties, and Its Use» (Veenstra, 2009), Джо-
шуа Лі Бедфорда (Joshua Lee Bedford) «Alex-
ander Tcherepnin’s First Symphony: Validating 
the Work within the Canon of Modern Symphonic 
Composition» (Bedford, 2013), Qin Ouyang «A 
Stylistic Analysis of Alexander Tcherepnin’s Piano 
Concerto № 4, Op. 78, With an Emphasis on Eur-
asian Influences» (Ouyang, 2020), Грети Магу-
айр (Gretta Maguire) «Alexander Tcherepnin’s 
Musical Footprint in Twentieth-Century China» 
(Maguire, 2022), You Mengxi «A comprehensive 
study of Alexander Tcherepnin’s op. 71, Seven 
Songs On Chinese Poems with musical analy-
sis and historical context» (You, 2024), та ін. На 
жаль, в українській музичній науці практично 

відсутні розвідки з проблем життєтворчості 
О.  Черепніна, окрім праць одного з авторів 
цієї статті (Чень Хайюнь, 2021; Чень Хайюнь, 
2023).

Зауважимо, що оскільки основний матеріал 
статті присвячений саме висвітленню існуючої 
наукової літератури про О.  Черепніна, автори 
вважають недоцільним детальний огляд її 
у даному структурному елементі публікації.

Мета дослідження – визначити історіогра-
фію досліджень життєтворчості й мистець-
кого спадку Олександра Черепніна в світовому 
музичному дискурсі. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Існуючий у світовій музикології корпус праць, 
присвячених О. Черепніну, включає в себе зага-
лом чотири основні типи публікацій: 1) біогра-
фії та мемуари; 2) музично-теоретичні розвідки 
аналітичного характеру; 3)  інформаційно-
довідкові матеріали; 4)  інтерв’ю композитора 
та публікації в сучасній йому періодичній пресі. 

Особливе місце серед усіх музикознавчих 
розвідок щодо життєвого й творчого шляху 
Черепніна посідає його автобіографія, написана 
самим композитором. За ствердженням китай-
ської музикознавиці Mengxi You, митець почав 
працювати над створенням своєї автобіографії 
ще наприкінці 20-х років ХХ ст. і продовжував 
цю роботу упродовж усього свого життя (You, 
2024, с. 9). Як зазначає дослідниця, «найперша 
автобіографія Черепніна була опублікована 
в Німеччині в 1928 р. Пізніше були опубліковані 
наступні розширені версії, включаючи скоро-
чену французьку версію в 1947 році та більш 
розширене 158-сторінкове видання англійською 
мовою в 1962 році» (You, 2024, с. 9). Найбільш 
поширеним в наукових колах є останній варіант 
авторського тексту, відомий під назвою «A Short 
Autobiography» (Tcherepnin, 1979). Рукопис цієї 
праці, створений у 1964  р., був опублікований 
лише у 1979 р. (після смерті автора).

Першим біографом Олександра Череп-
ніна став видатний австрійський музикозна-
вець і музичний критик, учень Альбана Берга 
та Антона Веберна Віллі Райх (1898–1980), 
який у 1970 р. опублікував монографію, при-
свячену життєвому й творчому шляху митця 
(Reich, 1970). Будучи близьким другом Череп-
ніна, Райх у своїй книзі висвітлює біографію 
композитора, ґрунтуючись насамперед на ство-
реній митцем автобіографії (Tcherepnin, 1979). 
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Упродовж декількох десятиліть ця монографія 
вважалася найґрунтовнішою музикознавчою 
працею, присвяченою Олександру Черепніну.

Наступний етап становлення наукової думки 
у даній проблемній царині пов’язаний з появою 
фундаментальної праці відомого музикознавця, 
колишнього студента О. Черепніна Енріке Аль-
берто Аріаса (1941–2004) «Олександр Черепнін: 
біобібліографія» (Arias, 1989), перше видання 
якої вийшло у 1989 році. Ця публікація, яка 
містить багато надзвичайно цінної інформації, 
що базується на документальних матеріалах 
та бесідах із членами сім’ї, друзями й знайо-
мими композитора, включає розгорнуту біо-
графію митця, повний «хронологічний список 
творів з докладними відомостями про компози-
цію та виконання та примітки до самої музики» 
(Wang, 1999), великий масив бібліографії 
(книги, статті самого О.  Черепніна, каталоги 
створених до 1989 року досліджень про нього) 
та дискографії. Втім, Е. А. Аріас не обмежується 
вирішенням суто біобібліографічних задач, 
а й прагне до визначення художнього світогляду 
та особливостей авторського стилю Олександра 
Черепніна. На думку вченого, Черепнін як ком-
позитор є «добре відомим і часто виконуваним 
у Європі» (Ouyang, 2020, с. 10), втім «недооці-
неним у Сполучених Штатах» (You, 2024, с. 9). 
Тож для визначення справжньої значущості 
постаті митця, дослідник ретельно висвітлює 
«творчу філософію, техніку та естетику» (You, 
2024, с.  9) О.  Черепніна, базуючись на його 
власних висловлюваннях (насамперед на руко-
писі праці «Основні елементи моєї музичної 
мови») та композиторському доробку. Висвіт-
ленню життєвого й творчого шляху та мистець-
кої особистості Олександра Черепніна присвя-
чені також статті Аріаса «The letters of Alexander 
Tcherepnin» (Arias, 1962) та «Alexander Tch-
erepnin’s Thoughts on Music» (1982–83), в яких 
розкриваються внутрішній світ композитора 
та факти його біографії.

Суттєвим внеском до вивчення творчої біо-
графії О.  Черепніна є й праці (Ramey, 1984) 
колишнього учня, а згодом близького друга ком-
позитора Філіпа Реймі (Philipp Ramey), відомого 
музикознавця, композитора, піаніста і музич-
ного письменника, Почесного віце-президента 
Товариства Черепніна (Tcherepnin Society).

Значущим джерелом інформації про життє-
вий і творчий шлях О.  Черепніна є написана 

з нагоди його сімдесятиріччя стаття відомого 
музикознавця-теоретика, композитора й піа-
ніста Ніколаса Cлонімскі (Nicolas Slonimsky) 
«Alexander Tcherepnin Septuagenarian» (Slonim-
sky, 1968), яка містить багато яскравих біогра-
фічних даних про композитора. 

Одним з найбільш фундаментальних і масш-
табних джерел знання про життя та творчість 
О. Черепніна є антологія Alexander Tcherepnin: 
A compendium (Folkman, 1995), складена аме-
риканським композитором, музикознавцем, 
музичним педагогом і культурним діячем, пре-
зидентом Товариства Черепніна (Tcherepnin 
Society) Бенджаміном Фолькманом (Benjamin 
Folkman) за участі членів родини митця, його 
друзів і учнів. Відмінною ознакою цього збір-
ника (уперше виданого у 1995  р.) є постійне 
оновлення матеріалів, що призводить до час-
того перевидання (останнє відбулося у 2021 р.).

Доволі вагомим є й теоретико-аналітич-
ний напрям досліджень мистецької діяльності 
Олександра Черепніна, представлений чис-
ленними науковими працями, спрямованими 
передусім на розкриття особливостей музич-
ної мови композитора та детальний аналіз його 
окремих творів.

Особливу цінність являють собою рукописи 
та публікації самого О. Черепніна, насамперед 
його музично-теоретичні праця «Основні еле-
менти моєї музичної мови» (Tcherepnin, 1979), 
у якій композитор визначає принципові засади 
власної творчості, а також статті «Music in 
Modern China» (Tcherepnin, 1935), де митець 
характеризує проблеми розвитку нової китай-
ської музики. 

Мистецька діяльність та творча спадщина 
Олександра Черепніна висвітлюються у бага-
тьох дослідженнях європейських, американ-
ських і азійских (насамперед китайських) 
музикознавців. Особливе засадниче місце серед 
них посідають ґрунтовні праці відомого аме-
риканського музикознавця, колишнього учня 
О. Черепніна Гая Вюльнера (Guy S. Wuellner). 
У своїх статтях вчений розкриває зміст створе-
ної Черепніним теорії інтерпункту (Wuellner, 
1978-3), надає музикознавчий аналіз багатьох 
творів композитора, зокрема фортепіанних 
концертів (Wuellner, 1978-1; Wuellner, 1978-2), 
фортепіанного циклу A Chinese Mikrokosmos 
(Wuellner, 1985), фортепіанних етюдів, багате-
лей, творів для віолончелі і фортепіано, вокаль-
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них творів, тощо. «Вичерпним путівником 
з фортепіанної музики Олександра Черепніна» 
(Ouyang, 2020, с.  11) є докторська дисертація 
Вюльнера (Wuellner, 1974), яка є першою музи-
кознавчою працею, що «ґрунтовно висвітлює 
всю фортепіанну музику Черепніна» (Ouyang, 
2020, с. 11).

Вагомим внеском до теоретичного осяг-
нення композиторської творчості О.  Череп-
ніна є статті Е.  А.  Аріаса «The Symphonies 
of Alexander Tcherepnin» (Arias, 1986) та «Vom 
Spaß Und Ernst: Alexander Tcherepnin’s Last 
Major Vocal Composition» (Arias, 2006), в яких 
глибоко та виразно охарактеризовано симфо-
нічну спадщину композитора та його вокаль-
ний доробок.

Важливим чинником наукового осягнення 
мистецької діяльності О.  Черепніна є поява 
низки дисертаційних праць аналітично-уза-
гальнюючого характеру, присвячених ком-
позиторській творчості Черепніна. Одними 
з перших з них є дисертації Рут Норман (Ruth 
Norman) «Фортепіанний стиль Олександра 
Черепніна» (The Piano Style of Alexander Tch-
erepnin) (Norman, 1953), Гая Вюльнера The 
Complete Piano Music of Alexander Tcherepnin 
(Wuellner, 1974) та Домініка Тронсена (Domi-
nique Troncin) «Твори для фортепіано соло 
Олександра Черепніна» (L’oeuvre pour piano 
seul d’Alexander Tcherepnine) (Troncin, 1985).

Чималу кількість дисертацій, присвячених 
розкриттю різних аспектів творчості Олек-
сандра Черепніна, створено у період з кінця 
80-х  років ХХ  ст. до сьогодення американ-
ськими, європейськими і китайськими дослід-
никами. Так, Джошуа Лі Бедфорд (Joshua Lee 
Bedford) у своїй дисертації розглядає Першу 
симфонію О. Черепніна у контексті сучасного 
симфонізму (Bedford, 2013). Кімберлі Енн 
Веенстра (Kimberly Anne Veenstra) розкриває 
специфіку дев’ятиступеневої гами Черепніна, 
визначаючи унікальність теоретичної думки 
композитора та його величезний внесок до 
музичного мистецтва ХХ–ХХІ  ст. (Veenstra, 
2009). Сьюзен Осборн (Susan R. Osborn) зосе-
реджує свою увагу на технологічних та педаго-
гічних аспектах композиційного стилю митця 
(Osborn, 1993). Цін Оуян (Qin Ouyang) визна-
чає стилістичні особливості фортепіанного 
концерту №  4, Op.  78, розглядаючи їх у кон-
тексті євразійських впливів (Ouyang, 2020). На 

відміну від цього, головним аспектом дослі-
дження сольної фортепіанної музики Олексан-
дра Черепніна у дисертації Марти Ренн (Martha 
Wrenn) є виконавський аналіз творів компози-
тора. 

Питанням висвітлення творчої постаті 
та мистецького шляху Олександра Черепніна, 
а також аналізу його музичного світогляду 
та композиторської творчісті присвячені також 
статті та інші публікації Р.  Барнета (Rob Bar-
nett), Хорста Шольца (Horst A. Scholz), Роберта 
Лейтона (Robert Layton), С.  Льюіса й М.  Гре-
шама (C. Lewis, M. Gresham), Джона Саймона 
(John Simon), Жан-Марка Варшавски (Jean-
Marc Warszawski), Юліуса Вендера (Julius 
Wender), тощо.

Суттєвою складовою багатьох досліджень 
є визначення взаємозв’язків Олександра Череп-
ніна з Китаєм та з китайським музичним мис-
тецтвом. Цій проблематиці присвячено значну 
кількість праць різного рівня (у тому числі, 
дисертаційних), написаних здебільшого китай-
ськими музикознавцями. 

Так, Чанг Чі-Чжен (Chang Chi-Jen) у своїй 
дисертації характеризує вплив Олександра 
Черепніна на сучасне китайське музичне мис-
тецтво. Близькою за проблематикою є дисер-
тація американської дослідниці Грети Магу-
айр (Gretta Maguire), в якій висвітлюються 
музичні наслідки перебування О.  Черепніна 
у Китаї (Maguire, 2022). Наближеною до зазна-
чених праць є й присвячена віддзеркаленню 
китайської культури в західній фортепіанній 
та камерній музиці ХХ століття дисертація Сан 
Сюер (Sun Xueer), у якій приділено увагу твор-
чості О. Черепніна. Ван Вень (Wang Wen) дослі-
джує насамперед значення діяльності Череп-
ніна в Китаї та Японії з точки зору музичної 
освіти.

Інші науковці у своїх дисертаційних працях 
акцентують увагу на аналізі окремих конкрет-
них творів О.  Черепніна. Так, Тяньшу Ванг 
(Tianshu Wang) у своїй дисертації аналізує 
фортепіанний цикл О.  Черепніна «П’ять кон-
цертних етюдів», розглядаючи його як своє-
рідну данину композитора китайським музич-
ним стилям, інструментам і традиціям (Wang, 
1999). Дослідженню цього значущого твору 
присвячено також дисертацію Вікі Чан (Vicky 
Chan). Люо Єу-Хуей (Luo Yeou-Huey) висвітлює 
впливи китайської народно-інструментальної 
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музики на «Китайський Мікрокосмос» Череп-
ніна (Luo, 1988). Ю Менсі (You Mengxi) поєднує 
теоретико-аналітичне дослідження вокального 
циклу О. Черепніна «Сім пісень на вірші китай-
ських поетів», op. 71, із висвітленням історич-
ного контексту його створення (You, 2024). 

Висвітленню взаємозв’язків Олександра 
Черепніна з культурою та музичним мисте-
цтвом Китаю та Японії присвячено й публікації 
Чжан Міньдун і Янг Лікінг (Jiang Mingdun, Yang 
Liqing), Саяко Кумазава (Sayako Kumazawa), 
Лянь Маочун (Liang Maochun), Ляо Фусю (Liao 
Fushu), Цян Ренкан (Qian Renkang), Цян Рен-
пін (Qian Renping), Сун Хай (Sun Hai), Хе Ілінь  
(何依霖), Сяо Юмея (Xiao Youmei), Янь Хон-
Лун, Сімо Мікконена та Джона Вінзенбурга 
(Yang Hon-Lun, Simo Mikkonen and John Winzen-
burg) та ін. 

Неоціненним джерелом інформації про ком-
позиторську спадщину О. Черепніна є складе-
ний Лілі Чоу (Lily Chou) повний універсаль-
ний каталог творів митця, де систематизовано 
увесь його творчий доробок. 

Як слушно зазначає дослідниця You Mengxi, 
у сучасному музикознавстві склався окремий 
самостійний напрям – «черепнінознавство» 
(«the Tcherepnin Studies) (You, 2024, с. 14), який 
набуває все більшої значущості. 

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Творча постать видатного композитора, 
піаніста, музичного теоретика й культурного 
діяча ХХ ст. Олександра Черепніна все більше 

й більше привертає до себе увагу музикознав-
ців Європи, США, Китаю, Японії та інших 
країн світу. 

Сучасний світовий музичний дискурс, 
пов’язаний із творчою особистістю О. Череп-
ніна, його мистецькою біографією, теоретич-
ною концепцією та композиторським спадком, 
є доволі значним і упродовж останніх десяти-
річ постійно збільшується. Його проблематика 
включає в себе чотири основні типи наукових 
праць: 1)  біографії та мемуари; 2)  музично-
теоретичні розвідки аналітичного харак-
теру; 3)  інформаційно-довідкові матеріали; 
4) інтерв’ю композитора та публікації в сучас-
ній йому періодичній пресі. Йдеться вже про 
формування черепнінознавства як окремого 
напряму сучасної музичної науки.

Останнім часом у світовій музикології 
з’являється багато досліджень, у тому числі 
дисертаційних, які розкривають різноманітні 
аспекти мистецької діяльності та композитор-
ської творчості О. Черепніна. 

Втім переважна частина творчої спадщини 
митця дотепер ще не стала об’єктом уваги нау-
ковців і чекає на своїх дослідників. Тож пер-
спективи подальших досліджень можуть бути 
пов’язаними з маловивченими (чи фактично 
невивченими у музикознавстві) жанровими 
сферами доробку композитора, – зокрема, 
з його оперною та балетною творчістю, а також 
із зверненням науковців до деяких маловідо-
мих фактів його творчої біографії.
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СПАДКОЄМНІСТЬ ТРАДИЦІЇ УКРАЇНСЬКОГО ДУХОВНОГО СПІВУ  
У КОМПОЗИТОРСЬКІЙ ТВОРЧОСТІ МИТЦІВ СЬОГОДЕННЯ  

(НА ПРИКЛАДІ «ОСТРОЗЬКОГО ТРИПТИХА» О. КОЗАРЕНКА)

Обрана наукова проблематика зумовлена дослідженням духовного хорового мистецтва України в єдності 
виконавства та композиторської творчості, а саме: українського духовного співу у композиторській інтер-
претації митців сьогодення. Мета наукової статті – виявити ознаки спадкоємності традиції українського 
духовного співу у композиторській творчості сьогодення (на прикладі «Острозького триптиха» О.  Козарен-
ка). У даному випадку йдеться про кореневу традицію національного церковно-співочого мистецтва – право-
славний монодичний спів. Методологія заснована на поєднанні історико-генетичного, жанрового, стильового, 
семантичного, структурно-функціонального, інтерпретативно-виконавського та системного підходів. Комп-
лекс методів уможливлює виявлення специфіки українського духовного співу в контексті музично-виконавської 
творчості та визначає індивідуальні жанрово-стильові рішення його композиторської інтерпретації (піснеспіви 
острозького напіву). Наукова новизна полягає в тому, що вперше здійснено системний аналіз духовного хорового 
циклу «Острозький триптих» О. Козаренка (1963–2023) з точки зору дослідження спадкоємності традиції укра-
їнського духовного співу у композиторській творчості митців сьогодення. У Висновках обґрунтовано наступне. 
«Острозький триптих» засвідчує орієнтацією на молитовний жанр, що відображається в опорі на монодію 
(ґенезу українського духовного співу), у виборі зразків острозького напіву. Етимон авторського жанрового імені 
«триптих» постає, свого роду, апелюванням до означення циклу як звучної ікони. На підставі дослідження циклу 
можемо констатувати, що О. Козаренко впроваджує нове жанрове ім’я. «Острозький триптих» постає відпо-
відним еталону православної монодії як зразок оновлення історичної пам’яті етнолокального острозького напіву 
богослужбової традиції, апелюючи до ґенези духовного співу. 

Ключові слова: хорове мистецтво України, спів, духовний спів, спадкоємність, композиторська творчість, 
музична драматургія, цикл.

Іryna ROMANIUK
PhD in Art, Full Associate Professor, Associate Professor at the Department of Interpretology and Music 
Analysis, Kharkiv I. P. Kotlyarevsky National University of Arts, 11/13 Maidan Konstytutsii, Kharkiv, Ukraine, 
61003
ORCID: 0000-0001-7900-5960



83

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

Olena YASTRUB 
Beyond-postgraduate candidate for the degree of PhD, lecturer at the Department of Choral, Opera and 
Symphony Conducting, Kharkiv I. P. Kotlyarevsky National University of Arts, 11/13 Maidan Konstytutsii, 
Kharkiv, Ukraine, 61003
ORCID: 0000-0001-7503-7543

To cite this article: Romaniuk, І., Yastrub, О. (2024). Spadkoiemnist tradytsii ukrainskoho duk-
hovnoho spivu u kompozytorskii tvorchosti myttsiv sohodennia (na prykladi “Ostrozkoho tryptykha” 
O. Kozarenka) [The heritage of the tradition of Ukrainian spiritual singing in the composing creativ
ity of artists of today (on the example of O. Kozarenko’s “Ostrozkyi Triptych”)]. Fine Art and Culture  
Studies, 3, 82–94, doi: https://doi.org/10.32782/facs-2024-3-12

THE HERITAGE OF THE TRADITION OF UKRAINIAN SPIRITUAL SINGING  
IN THE COMPOSING CREATIVITY OF ARTISTS OF TODAY  

(ON THE EXAMPLE OF O. KOZARENKO’S “OSTROZKYI TRIPTYCH”)

The selected scientific problems are determined by the study of spiritual choral art of Ukraine in the unity of performance 
and compositional creativity, namely: Ukrainian spiritual singing in the composer’s interpretation of contemporary 
artists. The purpose of the scientific article is to identify signs of the continuity of the tradition of Ukrainian spiritual 
singing in today’s composing creativity work (on the example of “Ostrozkyi triptych” by O. Kozarenko). In this case, we 
are talking about the root tradition of the national church singing art – Orthodox monodic singing. The methodology is 
based on a combination of historical-genetic, genre, stylistic, semantic, structural-functional, interpretative-performing 
and systemic approaches. The complex of methods makes it possible to identify the specifics of Ukrainian spiritual singing 
in the context of musical and performing creativity and determines individual genre and style decisions of its composer’s 
interpretation (songs of the Ostrozkyi napiv (chant)). The scientific novelty is that, for the first time, a systematic analysis 
of the spiritual choral cycle “Ostrozkyi triptych” by O. Kozarenko (1963–2023) was carried out from the point of view 
of the study of the continuity of the tradition of Ukrainian spiritual singing in the composing creativity of today’s artists. 
The following is substantiated in the Conclusions. “Ostrozkyi triptych” shows its orientation towards the prayer genre, 
which is reflected in the reliance on monody (the genesis of Ukrainian spiritual singing), in the selection of samples 
of the Ostrozkyi napiv. The etymon of the author’s genre name “triptych” appears, in a way, as an appeal to the designation 
of the cycle as a sonorous icon. Based on the study of the cycle, we can state that O. Kozarenko introduces a new genre 
name. “Ostrozkyi triptych” appears as a standard of Orthodox monody as an example of renewing the historical memory 
of the ethno-local liturgical tradition of Ostrozkyi napiv, appealing to the genesis of spiritual singing.

Key words: choral art of Ukraine, singing, spiritual singing, continuity, composer’s creative work, musical dramaturgy, 
cycle.

«Музичне мистецтво як феноменологія духа 
відкриває духовні глибини буття людини» 

Д. Болгарський (2020)

Постановка проблеми. Українська вокально-
хорова спадщина в третьому тисячолітті постає 
речником ціннісних орієнтирів національної 
культури в загальноєвропейському контексті. 
Ознаками спадкоємності духовної хорової тра-
диції в добу глобалізації є збереження, дослі-
дження, а також актуалізація у виконавській 
практиці сьогодення багатовікового національ-
ного мистецтва духовного співу.

Хорова практика України з 1990-х років вия-
вилась спрямованою на відродження традиції 
духовного співу. Поява новітніх духовних тво-
рів сучасних композиторів, фестивалів духо-
вної музики («Золотоверхий Київ», «Співочий 
Собор», «Від Різдва до Різдва» та ін.), ревіта-

лізація маловідомих широкому загалу шедеврів 
українського духовного співу1 (зокрема право-
славної монодії) беззаперечно вплинули на роз-
виток національної духовного хорового мисте-
цтва сьогодення. 

На прикладі творчості українських компо-
зиторів (Г. Гаврилець, Л. Дичко, О. Козаренка, 
Є.  Станковича, В. Степурка та ін.) з кінця 
ХХ століття спостерігається стале зацікавлення 
до українського духовного співу, який постає 
й об’єктом композиторської інтерпретації, фор-
1 Серія записів 13 CD «Шедеври українського хорового бароко» 
(1996, Німеччина), «П'ять століть української церковної музики» 
(1999, Франція), «Українська літургія» (2000, Україна) камерним 
хором «Київ» (худ. керівник та дир. М. Гобдич), охоплює п’ять епох 
від середньовіччя до сучасної музики, зокрема від давньоукраїнської 
церковної монодії ХVI століття до Літургії В.  Степурка, постала 
значним проривом у контексті відродження українського духовного 
співу. До кожного з тринадцяти CD подано наукові коментарі про-
відних дослідників церковно-співочого мистецтва України (Н. Гера-
симової-Персидської, Л. Корній, О. Бенч-Шокало, Д. Болгарського, 
Т. Гусарчук), в яких йдеться про важливість специфіки національ-
ного духовного мислення, що спирається на глибинні засади духо-
вної традиції.
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муючи окремий пласт духовної композитор-
ської спадщини митців сьогодення. Одним із 
таких прикладів є хоровий цикл «Острозький 
триптих» Олександра  Козаренка (1963–2023), 
створений у 1994 році. В основі твору покла-
дено опрацювання зразків церковної монодії – 
найдавнішої тисячолітньої гілки національного 
професіонального хорового мистецтва. Таким 
чином, актуальність теми дослідження зумов-
лена назрілою потребою осмислення в сучас-
ній музичній науці феноменології українського 
духовного співу, в тому числі, його культурот-
ворчої місії у композиторській практиці кінця 
ХХ – початку ХХI століть.

Мета наукової статті – виявити ознаки 
спадкоємності традиції українського духовного 
співу у композиторській творчості митців сьо-
годення (на прикладі «Острозького триптиха» 
О. Козаренка).

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
В українській музичній науці О.  Коменда – 
авторка монографії, присвяченої життєтворчості 
нашого сучасника О.  Козаренка (Коменда, 
2017). У ґрунтовній праці запропоновано сис-
темний погляд на творчу постать митця з ураху-
ванням різних складових діяльності: як блиску-
чого виконавця, як самобутнього композитора, 
як науковця-дослідника, автора теорії україн-
ської національної музичної мови.

Найновішим науково-публіцистичним 
виданням, що постало шаною поваги та пам’яті 
друзів, колег, однодумців і підготоване до юві-
лею митця титанічними зусиллями авторів-упо-
рядників Г. Карась та Р. Дзундзи, є «Олександр 
Козаренко: Недочитана партитура життя… 
Спогади про митця» (Карась & Дзундза, 2023). 
Книга містить зібрані спогади, систематизо-
вані переліки усіх наявних відеозаписів висту-
пів О.  Козаренка-піаніста, інтерв’ю та лек-
цій митця. Окремий блок становить зібрання 
відеозаписів творів О.  Козаренка-композитора 
та передач про автора. Значення розлогого 
упорядкованого переліку інтернет-ресурів 
є надцінним. Окрасою видання є фотоархів, що 
налічує у понад 150 сторінок, більшою мірою, 
рідкісних, невідомих широкому загалу, світлин, 
що увиразнюють багате на події і плідне творче 
життя О. Козаренка.

Наукова стаття І. Романюк та О. Яструб при-
свячена дослідженню «Острозького триптиха» 
О. Козаренка в аспекті композиторської інтер-

претації православної монодії з фокусуванням 
наукового інтересу на третьому номері циклу – 
«О Тебі радується» (Романюк & Яструб, 2023). 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
На початку звернемо увагу на концепт «трип-
тих», який покладений в основу назви циклу 
«Острозького триптиха» – першого духовного 
твору О. Козаренка. Етимон походить з грець-
кої мови (τρίπτυχος) та вказує на відповідну 
форму («складений втричі»). Звідси його сино-
нім – складень, форма якого походить з іконо-
пису. Нами віднайдене визначення поняття 
«триптих», яке не обмежується рамками іконо-
писної традиції і визначається ширше – як твір 
мистецтва, що складається з трьох самостійних 
частин, об’єднаних спільною темою чи заду-
мом (Мельничук, 1974).

Довершена стильова цілісність тричастин-
ного «Острозького триптиха» підтверджується 
композиторським свідомим вибором першо-
джерел острозького напіву2 – пам’ятки дав-
ньої традиції українського духовного співу 
(XVI століття), що постає одним із вершинних 
феноменів української гимнографії. Тож вибір 
композитором назви твору є свідченням розу-
міння ролі етнолокального варіанту напіву наці-
ональної богослужбової монодичної традиції, 
ширше – топографічного локусу (Острог) у роз-
витку українського церковно-співочого мисте-
цтва XVI – І пол. XVII століть. Окрім того, не 
можемо оминути всесвітньо знаний артефакт: 
маємо на увазі Острозьку Біблію як духовний 
символ православної національної культури, 
що постала першим повним виданням Біблії 
церковнослов’янською мовою (1580–1581). 

Вибір першоджерел монодичного співу 
є не випадковим: митець обирає різножанрові 
зразки острозького напіву – «найкращого серед 
рівних», за визначенням дослідників (Цалай-
Якименко & Ясиновський, 1995, с.  79). Цикл 
складається з трьох композицій різних бого-
службових жанрів: кондак Пресвятій Богоро-
диці «Возбранной Воєводі», псалом «Блажен 
муж» та задостойник «О Тебі радується». 

Вкажемо на спільні ознаки обраних піс-
неспівів, в яких, як зазначає Ю.  Ясіновський, 
«вокальна природа <…> зумовила їх мелодико-
інтонаційне багатство, поступеневий мелодич-

2 Напів – історично сформована система богослужбових піснеспі-
вів давньої української монодії. Функціонування термінів «напів» 
і «наспів» співіснують у музикознавстві сьогодення (зокрема, 
у музичній медієвістиці) для означення одного художнього явища.
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ний рух, широту і рельєфність мелодичної лінії, 
високий ступінь структурної завершености» 
(Ясіновський, 2014, с. 35).

Перейдемо до системного аналізу циклу 
«Острозький триптих» О.  Козаренка (на під-
ставі залучення історико-генетичного, жан-
рово-стильового, семантичного, інтерпретацій-
ного підходів).

В основу першого номеру циклу «Возбран-
ной Воєводі» покладено одноіменний кондак 
острозького напіву, що є зразком богородичної 
гимнографії. Звернемо увагу на драматургічну 
функцію кондака у рамках вечірнього бого-
служіння, яким завершується Всенічне бдіння 
(похвала Пресвятої Богородиці). 

Послуговуючись методикою аналізу зраз-
ків церковного монодичного співу (Романюк 
& Дімітрієва, 2023), спроеціюємо її на першо-
джерела, покладені в основу кожної з трьох 
композицій циклу. Обраний алгоритм аналізу 
стосується аналізу зразків за трьома рівнями: 
образно-семантичним, музично-стилістичним 
та композиційно-драматургічним. 

Музично-стилістичний рівень аналізу 
(за І. Романюк, С.  Дімітрієвою) пов’язаний 
з особливостями музичної лексики досліджу-
ваного зразка. Засадничими якостями зразків 
богородичної гимнографії є «плинні інтонації 
сакрального мелосу, в звучанні якого вслуха-
ються інтонації греко-візантійського спадку 
й досконалих поетичних конструкцій», за 
слушним твердженням Н.  Сиротинської 
(2014, с. 9).

«Возбранной Воєводі» острозького напіву 
«помітно вивищується над іншими варіан-
тами», в порівнянні із іншими етнолокальними 
зразками піснеспіву: «... якраз оте «ледь-ледь» 
обертається вагомим і значущим у визнанні 
мистецького пріоритету саме за острозьким 
напівом: ледь-ледь виважені пропорції, вираз-
ніше фразування, яскравіші контрасти ста-
ють вирішальними у виборі, так би мовити, 
найкращого серед рівних», як стверджують 
О. Цалай-Якименко та Ю. Ясіновський (Цалай-
Якименко & Ясиновський, 1995, с. 79). В пра-
вославній монодії, згідно з твердженням медіє-
вістів, закладені «великі можливості експресії, 
драматизму, скорботи, але й при цьому лірики 
і меланхолії», оскільки, за своєю природою, 
вона призначена для індивідуального вико-
нання (там само). 

Композиційно-драматургічний рівень ана-
лізу пов’язаний визначення форми композиції 
та віх музичної драматургії (і – m – t). Текстому-
зичну форму першоджерела дослідники визна-
чають як двочастинну, що складається з двох 
строф та коди: «композиція концентрується 
на початку кожного речення-тиради напіву 
й повторює форму силабічного вірша тексту: 
має дві строфи по три речення-тиради кожна» 
(Цалай-Якименко & Ясиновський, 1995, с. 79). 

На рівні музичної драматургії визначимо 
функцію i (initio), яку виконує перший роз-
діл (строфа 1), де переважає «експозиційно-
заключний тип мелосу» (там само), m (motus) – 
другий розділ (строфа 2) в якому втілюється 
«серединно-заключний тип» (там само),  
t (terminus) – кода. 

 О. Цалай-Якименко та Ю. Ясіновський звер-
тають увагу на різницю між мірою долі в мело-
декламаційній і в розспівній частинах напіву, 
а саме «півноти та ціла нота» та вказують на 
протиставлення нерегулярності «метр-стопної 
будови у декламаційних розділах і регуляр-
ність, класичність часових пропорцій у вока-
лізах, які завершують кожне речення-тираду 
великою мелодичною хвилею» (там само).

Перейдемо до розгляду кондака Пресвятій 
Богородиці «Возбранной Воєводі» в композитор-
ському прочитанні О.  Козаренка3.  Відштовху-
ючись від образного змісту богородичної гим-
нографії, де панівним постає вербальний текст 
у побудові форми «Возбранной Воєводі», визна-
чаємо наявні два основні розділи із кодою (втілені 
у відповідних віхах музичної драматургії). В ком-
позиторській інтерпретації збережена жанрова 
природа напіву, з проекцією на сольне виконання 
(що про вказувалось вище), що закладене в інто-
наційному ядрі (initio) першого розділу А. Спря-
мованість на індивідуальний тип виконання вті-
лено у сольному теноровому викладі на початку, 
в завершальному зверненні до Пресвятої Бого-
родиці (партія басів, кода) на рівні формотво-
рення піснеспіву (див. нотний приклад 1). 

Синкопований висхідний рух інтонаційного 
ядра в межах терції на piano в процесі лінеар-
ного розгортання поєднує мелодекламаційний 
та силабічний принципи ритмотворення.

В. Чучман у виданні «Олександр Козаренко: 
недочитана партитура життя… Спогади про 

3 «Возбранной воєводі» – єдиний номер циклу О. Козаренка, в якому 
виставлені ключові знаки.
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митця» (Карась & Дзундза, 2023) згадує про 
спілкування з О. Козаренком та вказує на ком-
позиторську якість митця, що виражена в осо-
бливому тембровому чутті музичних образів. 
О.  Козаренко наголошував, «що музика пови-
нна завжди говорити одне і те саме, незалежно 
від того чи вона промовляє тембром одного 
інструмента, чи барвами великого симфоніч-
ного оркестру. Образний зміст твору має фор-
мувати темброву колористику (курсив наш. – 
І.Р.; О.Я.], а не навпаки» (Карась & Дзундза, 
2023, с. 136). Саме тому, провідна роль тембро-
вої драматургії як наскрізний принцип постає 
одним із основних чинників у побудові як пер-
шої композиції, так і циклу в цілому. 

Майстерно опрацьовуючи монодію острозь-
кого напіву, О. Козаренко втілює цілісний смис-
лообраз молитовного строю, за Н. Варавкіною-
Тарасовою (2014, с.  11)  – віри у всемогутнє 
заступництво Пресвятої Богородиці (провідна 
роль синкопованого ритму). Аналізуючи першо-
джерело, дослідники підкреслюють наступне: 
«В цьому непересічному творові острозьких 
майстрів властиві синтез декламації та роз-
співу, яскрава і багата музична лексика й осо-
блива значущість ритму в композиції цілого» 
(Цалай-Якименко & Ясиновський, 1995, с. 78). 

Порівнюючи острозький та болгарський 
напіви, О. Цалай-Якименко та Ю. Ясіновський 
зосереджують увагу на провідній якості пер-
шого, що «містив у собі ліро-епічну, мінорну 
інтерпретацію тексту» (там само). Саме така 
якість втілюється у першій композиції «Ост-
розького триптиха», зокрема у русі на малу 
терцію (g – b), що закладений в самому ядрі 
першоджерела. Композитор інтерпретує зазна-

Нотний приклад 1 «Возбранной Воєводі»

чену якість в хоровому письмі в єдності з здо-
бутою «одухотвореністю вокального звуку», 
за Д. Болгарським (Болгарський, 2002, с.  11) 
в досліджуваній нами виконавській інтерпре-
тації4. Композитор враховує характерну осо-
бливість тембру кожної партії, що втілюється 
у поступовому введенні кожного з голосів: від 
тенорів до сопрано (перший розділ А), що на 
рівні тембрової драматургії втілює принцип 
духовного сходження: 

партія 
тенорів —>

партія басів 
—>

партія 
альтів —>

партія 
сопрано

(з тону g) (з тону b) (з тону b) (з тону g)

Таким чином, констатуємо дзеркальну симе-
трію вступу голосів від тонів g–b b–g. Драма-
тургічна роль «мінорної» терції (в контексті 
вищезгадуваної «мінорної інтерпретації тек-
сту» першоджерела) на рівні всієї композиції 
(оскільки востаннє вона з’являється в коді, 
таким чином замикаючи композицію) втілює 
«ліро-епічний мінорний» образний стрій ком-
позиції. Семантика малої терції виявляється 
на рівні хорових партій, а також, одночасно, 
у просторі хорової вертикалі. Звуковий про-
стір увиразнює організований композитором 
тематизм першоджерела острозького напіву на 
рівні контонації (термін І.  Мацієвського). За 
І.  Мацієвським, виконавець сприймає усе, що 
звучить на рівні простору, відтак інтонаційні 
зв’язки між звуковими складовими цілого іме-
нуємо контонативними, сформованими у про-
сторовому вимірі (Мацієвський, 2022, с.  92). 
«Возбранной Воєводі», у композиторському 

4 Аудіозапис «Острозького триптиха» О. Козаренка у виконанні 
Львівської хорової капели «Трембіта» під орудою М. Кулика.
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прочитанні О. Козаренка (що втілено у нотному 
тексті), передбачає залучення у виконавців не 
лише слуху, а й ока музиканта-виконавця (гра-
фіка партитури). Одномоментне формування 
«мінорної» терції у хорових партіях по верти-
калі композитор організовує на знакових сло-
вах вербального тексту, пов’язаного з похвалою 
Пресвятої Богородиці (див. нотний приклад 2):

 
«Воспівуєм»

g (баси) – b (тенори) «Но яко імущу»
g (баси) – b (альти)

Нотний приклад 2 «Возбранной Воєводі»

О.  Козаренко зберігає середні теситурні 
умови, підкреслюючи у такий спосіб значу-
щість богословського змісту у співаному слові. 

Перший розділ А втілено фактурним посту-
повим розгортанням тематизму в партії басів 
та тенорів (в терцію). Лінеарний принцип 
голосоведення скерований до хорового уні-
сону, з подальшим рухом до квінти у кадансі 
та ширше – децими, що на семантичному 
рівні транслює довершену простоту цілісного 
смислообразу (Варавкіна-Тарасова, 2014, с.  1) 
у втіленні похвали Пресвятої Богородиці. Для 
підкреслення звучності слова «Воспівуєм» 
(корінь слова «спів») на mp композитор засо-
бами тембрального збагачення, зокрема divisi 
у партії тенорів, втілює славильний образний 
стрій. Виконавська інтерпретація у застосу-
ванні виразного звучання dolce в похвалі Божої 
Матері на словах «Богородице» з поступовим 
заповільненням готує подальше проведення 
тематизму першоджерела у партії альтів (mf).

Звернемо увагу на прояв композиторської 
інтерпретації острозького напіву (на рівні 
будови композиції) у заключному проведенні 

тематизму розділу А («Возбранной Воєводі»), 
що постає втіленням непорушної сили Пре-
святої Богородиці у захисті кожного, хто звер-
тається з щирою молитвою та вірою. Перше 
хорове tutti (що відповідає соборному перед-
стоянню під час завершення Вечірнього бого-
служіння) звучить проханням «От всіх нас бід 
свободи, да зовем ми», вираженим поступовим 
crescendo та кульмінаційним ff. Додатково під-
креслюється ферматою на половинній трива-
лості у кадансі: композитор залишає триголосне 
звучання з виразним інтонуванням жіночих 
голосів у терцію та теноровим акцентованим 
рухом на ff «зовем ми» (d-g-f) більш подовже-
ними тривалостями, що в цілому наслідує тор-
жественний духовний спів у просторі храму.

Інтонаційне ядро контрастного другого 
розділу B – motus («Радуйся, невісто не неві-
стная», a tempo, mf) являє собою імперативний 
виклад інтонаційного почергового розгортання 
тематизму з тону c у партії басів, тону b – тено-
рів, тону f – альтів (у трьох партіях). Даний 
принцип фактурної організації здійснений 
композитором у залученні залігованої четверті 
з шістнадцятою, що в цілому постає втілен-
ням семантики піднесеного духовного стану 
та досягнено у розспівному викладі тематизму 
(партія сопрано).

Гамоподібний висхідний рух у партії басів, 
увиразнений в подальшому більш дрібними 
тривалостями, набуває рис усталеного компо-
зиторського прийому композитора у збереженні 
питомих рис православної монодії, тим самим 
підкреслюючи роль слова (прославлення Пре-
святої Богородиці). Розлогі гамоподібні пасажі 
у партіях сопрано та басів, що «розцвічують» 
хорове письмо, викладені за принципом запи-
тання – відповідь. Відтак, переважання більш 
дрібних тривалостей у розділі В зумовлює інто-
наційно-ритмічний контраст і на рівні всієї 
композиції.

Імітаційний принцип інтонаційного роз-
гортання розділу В увиразнює дію тембрової 
драматургії на рівні вишуканого тембрального 
колориту хорових партій. Відношення компо-
зитора до віртуозного інструментального прин-
ципу мелодики закладене у хоровій партитурі, 
і втілено, зокрема, у виконавській манері (атака 
звука, штрих), що наслідує відповідний партес-
ний стиль хорового письма, де роль політності 
тембру є першорядною. 



88

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

Естетика звучання хорової капели «Трем-
біта» у завершальному «Алилуя» поєднує 
гнучкість та рухливість голосоведення зі збе-
реженням наспівності. Голосоведення кожної 
із партій набуває самостійної функції (гамопо-
дібний одночасний висхідний та, протилежний, 
низхідний рух; лінеарне розгортання чи секвен-
ційний принцип у партії тенорів) у рамках єди-
ної глоріальності хорового викладу. 

Повнозвучність басового співу у тихому зву-
чанні (terminus на рівні музичної драматургії 
композиції) теситурно та інтонаційно вибудо-
вує тематичну арку з першим розділом А. Завер-
шується піснеспів розлогим розспівом чолові-
чої партії (у дециму), що апелює до музичної 
стилістики Києво-Печерського розспіву, який 
орієнтований на «лінеарне узгодження пар-
тій по горизонталі» (Болгарський, 2002, с. 13). 
У такий спосіб підкреслюється молитовна роз-
співність, характерна для українського духо-
вного співу (як і українського мелосу загалом). 
Поява інтонації малої терції (g – b) виконує 
функцію обрамлення. Таким чином втілено 
духовний стан єдності молитви, що є місією 
монодії, за Д.  Болгарським: «“Правильний” 
стан душі народжується в тиші душі», адже 
духовна музика бере свій початок із тиші 
ангельського славословія і переходить у тишу 
(Болгарський, 2020). Авторська ремарка poco 
a poco smorzando на pp спрямовує на відповідну 
якість виконання, що втілює тайну молитви як 
сокровенного діалогу (Богоспілкування).

Перейдемо до розгляду другої компози-
ції циклу «Острозький триптих» – «Блажен 
муж». 

За К. Тимофеєвою, «інтонаційна драматур-
гія музичного твору є базовою основою пошу-
ків інтерпретації, при цьому, на її об’єктивній 
основі виникає множина виконавських концеп-
цій» (Тимофеєва, 2009, с.  13). Дане положення 
якнайточніше характеризує взаємодію компози-
торської та виконавської інтерпретацій піснес-
піву «Блажен муж». Хорова композиція виріз-
няється тим, що за наявності композиторського 
тексту (партитура твору) у виконавській інтер-
претації хорової капели «Трембіта» констатуємо 
відхід від регламентованого нотного тексту, вті-
лений, зокрема, у виразній установці виконавців 
на імпровізаційність (як втілення молитовної 
свободи). Впевнені, що передбачена можлива 
варіабельність композиторського тексту здій-

снена за узгодженням самого композитора при 
роботі хорової капели над «Острозьким трипти-
хом». Орієнтація на імпровізаційність у виконав-
ській драматургії (термін К. Тимофеєвої) та його 
панівна роль закладена у самій композиції (як 
один із принципів будови монодії). 

Виявивши неспівпадіння композиторського 
і виконавського тексту, перед нами постало 
закономірне запитання: на який текст орієн-
туватись в аналітичній розвідці, чи на безпо-
середньо нотний текст партитури, чи на вико-
навську версію інтерпретації твору? На основі 
системного аналізу спробуємо вийти на рівень 
осягнення концепції «Блажен муж» як резуль-
тату співдії композиторського задуму і його 
виконавської реалізації. Тож поставимо за 
мету виявити тип взаємодії композиторського 
та виконавського текстів.

  Враховуючи авторську вказівку О.  Коза-
ренка наприкінці композиції Da capo al Fine (Ad 
Libitum) визначаємо її як знак генетичної прина-
лежності до богослужбової храмової практики 
і – духовної реальності твору, за Л.  Шапова-
ловою (Шаповалова, 2014). На етапі «зустрічі» 
виконавця-інтерпретатора (у даному випадку, 
хор) і творця (композитор) відбувається синер-
гія творчого процесу homo interpretatus та її 
природний результат – інтерпретація як форма 
духовно-творчої діяльності, метафізичне спіл-
кування композитора, виконавця, слухача не 
лише тут і зараз. 

Для того, аби засвідчити специфіку й ори-
гінальність виконавської інтерпретації дослі-
джуваної композиції, спочатку перейдемо до 
аналізу першоджерела острозького напіву 
«Блажен муж». 

Образно-семантичний рівень аналізу зумов-
лений драматургічною функцією антифона. 
Перший псалом царя Давида і належить до 
настановчих – «Блажен муж, іже не ідет на 
совіт нечестивих». У богослужбовій практиці 
даний псалом покладений в основу антифона 
першої кафізми «Блажен муж» (вечірнє бого-
служіння). Відомо, що для антифона харак-
терний поперемінний спів «на два клироси». 
В цьому способі виконання відображена давня 
богослужбова співоча традиція співу, що сягає 
ще старозавітних часів. Його суть полягає у діа-
логічному переспіві, який, за святими Отцями, 
є втіленням хорового співу небесних ангель-
ських чинів. 
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Першоджерело острозького напіву «Блажен 
муж» О.  Цалай-Якименко й Ю.  Ясіновський 
іменують «нормативною композицією, типо-
вою для дуже багатьох напівів: словесний текст 
псалма постає як мелодекламація, яка займає 
третину напіву; інші дві третини становить 
вокаліз-розспів, який по суті, й перетворює 
«слово» в «музику» (Цалай-Якименко & Яси-
новський, 1995, с. 78).

Торкаючись композиційно-драматургічного 
рівня аналізу, наголосимо, що «засновки віршо-
вої організації мелосу» острозького напіву, як 
вказують дослідники, закладені саме в сло-
весному тексті, «який компонується в силабо-
тонічні стопи за моделлю / 3+4/+/3+4+4/, яка 
ляже й в основу музичних метрів-стоп острозь-
кого напіву» (там само). Відтак, музичну форму 
першоджерела О.  Цалай-Якименко й Ю.  Ясі-
новський визначають за принципом:

Заспів1 «Бла-жен муж, 
А-ли-лу-я…»

Приспів 1  
«...не-чес-ти-вих…»

Заспів2 «А-ли-лу-я» Приспів2 «А-ли-лу-я…»

Перейдемо до композиторської інтерпрета-
ції антифона першої кафізми «Блажен муж» 
для solo баса та tutti хору О. Козаренком у вико-
нанні хорової капели «Трембіта». 

Виконавська драматургія композиції є при-
кладом відтворення авторської концепції твору. 
За К. Тимофеєвою, музичний текст існує у ком-
позиторському (авторському) та виконавському 
(інтерпретаційному) вимірах: «якщо музикоз-
навець розглядає музичний твір як семіотичний 
об’єкт (текст), то для виконавця-інтерпрета-
тора він розгортається як виконавський процес» 
(Тимофеєва, 2009, с. 7). Автор пропонує визна-
чення виконавської драматургії як «індивіду-
альний план вираження композиторської кон-
цепції, що складає цілісну систему художніх 
образів, на підставі чого увиразнюються творчі 
принципи виконавських інтерпретацій» (Тимо
феєва, 2009, с. 7).

Як і в першоджерелі піснеспіву, О. Козаренко 
обрав за основу перший стих першого псалма 
«Блажен муж, іже не ідет на совіт нечести-
вих» (Da capo al Fine) із подальшим «програ-
муванням» виконавської свободи в авторській 
ремарці Ad Libitum. Таким чином, композитор 
втілює закон людського буття, Альфа та Омега – 
усе має свій початок, але немає кінця.

Враховуючи роль вербального тексту псалма 
Давида у побудові піснеспіву та богослужбової 
традиції виконання антифоном (зокрема, у парі 
канонарха та хору), О. Козаренко спирається на 
принцип двочастинної побудови (заспів–при-
спів):

А ||: В :||
«Блажен муж, 

алилуя…» «Алилуя»

Два розділи (А В) є контрастними як на рівні 
тексто-смислової структури, так і на тематич-
ному рівні, де «Алилуя» другого розділу (B) 
у восьмиразовому повторенні, увінчує завер-
шення композиції. Розділ В (за другим про-
веденням) постає вершиною музичної драма-
тургії, таким чином, утверджуючи панівний 
образно-смисловий стрій славословія, що 
засвідчує соборність у молитовному прослав-
ленні як смислової константи духовного буття 
людини на землі (згадаємо слова з іншого 
150‑го псалма: «Всякоє диханіє да славить Гос-
пода»).

Три семантичних пласти як засадничі 
складові розгортання музичної драматургії 
виокремлюються на рівні хорової фактури 
(ширше – хорового письма) центральної компо-
зиції «Острозького триптиха», зокрема: «ісон» 
(хорова педаль), solo баса та звучання хору (вті-
лення соборності). 

Умовно «ісон», як знак Вічності, означений 
композитором регламентацією brevis. Драма-
тургічне ядро (initio) вихідного тематизму вті-
лене в експонуванні двох семантичних пластів: 
із тиші починає звучати «ісон», на який надбу-
довується solo баса, що цілком відповідає сти-
лістиці візантійської монодії. Третій семантич-
ний пласт з’являється значно пізніше, в процесі 
розвитку (motus). 

Лінеарне розгортання (поступеневе) мело-
дичного ядра створює безперервність звучання, 
яку композитор в подальшому зберігає у хоро-
вій фактурі. На рівні хорової вертикалі в про-
цесі звукотворення уникається стрибкоподіб-
ний рух трьох хорових партій: сопрано, альтів 
та тенорів. Таким чином і у такий спосіб уви-
разнюється диференціювання на три семантич-
них пласти у рамках доволі компактної ком-
позиції твору у 16 тактів. Маємо на увазі, що 
устой «с» у партії басів як «фундаментальний 
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тон» (термін Н.  Варавкіної-Тарасової5) постає 
знаком візантійської гимнографії та функці-
онально зберігається, незважаючи на певну 
рухомість тонів; solo баса та хорове звучання як 
втілення соборності, в інтенсивності драматур-
гічного розвитку яких досягається торжество 
славословія («Алилуя!»).

Слід зазначити, що поступове вклю-
чення нових хорових партій (виключно на 
mormorando, що залишається незмінним на 
рівні всієї композиції) з їх подальшим пластич-
ним мелодичним розгортанням, що припадає 
на ключові слова у соліста («на совіт нечес-
тивим»), збагачує якість хорового звучання 
і є свідченням (геніальним композиторським 
прийомом) прямого творення живого процесу 
співу. У такому композиторському рішенні 
представлена «музично-хорова словесність» 
як основа хорової композиції, за О. Заверухою 
(Заверуха, 2012, с. 243). Може вважатись пара-
доксальним, але хор (сіпв на mormorando) не 
в меншій мірі постає транслятором смислу 
(семантичний пласт соборної молитви) при 
тому, що вербальний текст фактично представ-
лений лише у партії соліста.

Нотний приклад 3 «Блажен муж»

Принагідно звернемо увагу на винятковий 
принцип запису нотного тексту партитури 
О. Козаренком. Маємо на увазі наявність такто-
вих рисок, які композитор подає лише у партії 
соліста і лише у розділі А (див. нотний при-
клад  3). Таким чином маркується час – часо-

5 (Варавкіна-Тарасова, 2014, с. 11).

вимірна регламентованість музичного твору, 
«провідником» якого постає соліст. Регулярна 
метроритмічна основа (чотиридольність) спо-
стерігається у мелодичному розвитку розділу А, 
що природно співвідноситься із принципом 
«часомірного силабо-тонічного віршування» 
вербального тексту першоджерела, на що вка-
зують О.  Цалай-Якименко та Ю.  Ясіновський 
(Цалай-Якименко & Ясиновський, 1995, с. 79). 

  Прикметно, що solo баса упроваджується 
на тлі звучання «ісона», поява якого задає від-
лік часу у часопросторі Вічності. Так компози-
тор маркує початок твору, але не визначає межі 
його завершення6. Хорове звучання, при такому 
записі композиторського тексту (як і весь текст 
розділу В, включаючи solo баса), наділене поза-
часовим «буттям», що, в свою чергу, зумовлює 
налаштування на виконавську свободу, втілену 
у «духовному тембрі»7 (за Д.  Болгарським). 
Відтак у досліджуваній інтерпретації спосте-
рігаємо виконавську імпровізацію solo баса 
(«канонарх») на словах «не ідет на совіт нечес-
тивим» (за другим разом, розділ А), з подаль-
шим «поверненням» до зафіксованого нотного 
тексту партитури (вступ партії альтів), до регла-
ментованого тексту піснеспіву. 

Композиторська інтерпретація «Блажен 
муж» для solо баса та мішаного хору постає 
винятковим духовним піснеспівом в рамках 
«Острозького триптиха», в якому чоловічий 
тембр звучання постає панівним. Митець визна-
чає роль партії solo як втілення образу блажен-
ного мужа, натомість роль хору є втіленням 
соборності як однієї із питомих якостей пра-
вославної хорової традиції українського духо-
вного співу. Це відповідає функціональному 
втіленню антифона першої кафізми «Блажен 
муж» в рамках вечірнього богослужіння, де 
solo баса асоціативно апелює до ролі канонарха 
і таким чином формується принцип антифона 
(як приклад, можемо назвати зразок «Блажен 
муж» Києво-Печерського розспіву з канонар-
хом). Поєднання сольного звучання з ансамб-
левим хоровим викладом є проявом респон-
сорності як характерна якість українського 
духовного співу (а також архаїчного автентич-
ного співу).
6 Авторська ремарка в завершенні нотного тексту композиції – Da 
capo al Fine (Ad Libitum).
7 Із відео виступу професора Д. Болгарського – офіційного рецен-
зента на захисті М.  Бурцева на здобуття ступеня доктора мисте-
цтва (Харків, ХНУМ імені  І.П. Котляревського, 2023) https://www.
youtube.com/live/8xX_o2z_uOI?si=xjy4TflvACyG1Xjs
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При викладі та панівній ролі solo баса пито-
мою якістю музичної драматургії є витри-
мана, протягом звучання всього твору, дина-
мічна шкала в рамках тихого звучання (piano) 
у трьох семантичних пластах фактури (соло 
баса, «ісон», хоровий супровід). У поєднанні 
з повільним темпом (авторська ремарка Seriozo) 
у творі втілено особливий урочистий молитов-
ний стрій. Лише у виконавській інтерпретації 
засвідчуємо наявний м’який динамічний контр-
аст (forte), що досягається у репризі (розділ В) 
«А-ли-лу-я» як маркування соборності. 

Ядро розгортання музичної драматургії 
закладене в початковому інтонаційному зво-
роті. Відтак іnitio – це двоелементне ядро, пред-
ставлене двома сегментами висхідного та низ-
хідного руху, що є самоцінними і виразними як 
на рівні вербального тексту, так і на рівні інто-
наційної драматургії. Саме з них «проростає» 
(двоелементність як генеза) тематизм і двочас-
тинна будова всієї композиції («Блажен муж» 
та «алилуя»). 

 Перший розділ А побудований на пер-
шому сегменті мелодичного ядра, а саме на 
висхідному русі в межах амбітусу кварти 
та виразного пунктирного ритму як один із 
чинників, який формує одухотворений стрій. 
В подальшому розвитку домінує висхідний 
рух із вкрапленням пунктирності (мелодична 
лінія не виходить за межі зазначеного амбі-
тусу). Таким чином, це виразно підтверджує 
драматургічну функцію першого розділу, 
який О. Цалай-Якименко та Ю. Ясіновський 
іменують «вокалізом-розспівом» в рамках 
першоджерела острозького напіву, основа-
ного на мелодекламації (Цалай-Якименко & 
Ясиновський, 1995, с. 78). 

Одночасно відбувається розширення інто-
наційного діапазону викладених мелодич-
них ліній у різних партіях (тенори, альти), що 
супроводжується опорою на музичну стиліс-
тику Києво-Печерського розспіву, в основі 
якого закладений «іконописний принцип мело-
дизму.., що виступає як «мелодія Духа...» (за 
Д. Болгарським, 2002, с. 9). Такий прийом вті-
люється у русі паралельними терціями у solo 
баса та партії тенорів (розспів складу «не-чес-
ти-вим») та подальшим паралельним рухом 
у сексту (solo баса та партія альтів), що в про-
цесі інтонаційного розгортання є втіленням 
духовної кріпості.

Композитор на рівні хорової вертикалі 
залучає витримані співзвуччя у партії басів 
(початковий «ісон») чи усталений між пар-
тією басів та тенорів діапазон квінти, октави 
та ширше – дуодецими у рамках чоловічих 
партій, що у такий спосіб динамізує і підсилює 
виразовість мелодичної лінії solo.

Поява трихордової низхідної інтонації у пар-
тії тенорів розпочинається з устою «c» (семан-
тичний знак Вічності) є одним із чинників 
у застосуванні композиторського прийому вті-
лення імпровізаційної природи монодії, закла-
деної в організованому часопросторі хорового 
письма. 

Будова другого сегмента ядра представлена 
в протилежному  – низхідному напрямку, на 
якому заснований тематизм другого розділу B 
(превалювання низхідного руху та вербаль-
ний текст «Алилуя») виключно у партії соліста 
та партії сопрано, що вперше вступає саме на 
славословії. 

При соборному звучанні хорового tutti 
та solo баса «Алилуя», середні теситурні умови 
партії сопрано в межах збереженого вузького 
діапазону (e-a) не порушують тембрально-узго-
джену виразність, при якій звукова політність 
підпорядкована загальній хоровій звучності. 

«Алилуйя» другого розділу у хоровому вико-
нанні набуває глибокого духовного звучання, 
за А.  Патер (Патер, 2021, с.  186). Окрім того, 
не можна не вказати на високий професіона-
лізм у співі постійного mormorando у рамках 
динамічної шкали piano. Славословіє хоро-
вого фіналу «Алилуя» на семантичному рівні 
постає зразком тихої ангельської похвали, що 
у виконавській інтерпретації хорової капели 
«Трембіта» засвідчує своє значення як здобу-
тої вершини розгортання музичної драматургії 
(terminus). 

У цілому, авторське прочитання піснеспіву 
«Блажен муж» острозького напіву О. Козарен-
ком постає взірцем втілення інтонаційної ліне-
арності, помноженої у багатоголоссі. 

«О Тебі радується» – третій номер «Ост-
розького триптиха», який детально дослідже-
ний у статті І. Романюк і О. Яструб (2023). 
Зокрема, у вказаній науковій розвідці роз-
глянуто першоджерело острозького напіву як 
зразок богородичної гимнографії з виокрем-
ленням, у тому числі, міжмистецьких зв’язків 
(маємо на увазі іконографічне втілення тек-
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сту молитви задостойника – Ікона Пресвятої 
Богородиці «О  Тебі  радується»). Окрім того 
здійснено аналіз хорової композиції в аспекті 
композиторської інтерпретації православної 
монодії з урахуванням виконавських принципів 
(хорова капела «Трембіта»). 

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. «Острозький триптих» О. Коза-
ренка засвідчує орієнтацією на молитовний 
жанр і опорі на монодію (ґенезу українського 
духовного співу). Організація цілого заснована 
на тематичній єдності: богородична гимногра-
фія обрамляє цикл (І – «Возбранной Воєводі» 
та ІІІ – «О Тебі радується»), а драматургічним 
контрастом є центральний номер ІІ – «Блажен 
муж» як вихід у позачовий молитовний вимір. 

Розглянуто першоджерела острозького 
напіву з виокремленням образно-семантич-
ного, музично-стилістичного та композиційно-
драматургічного рівнів аналізу. Засвідчено про-
відну роль тембрової драматургії як наскрізного 
композиторського принципу в опрацюванні 
православної монодії, що постає одним із осно-
вних чинників у побудові як першої компози-
ції «Возбранной Воєводі», так і циклу в цілому. 
Шляхом хорового фактурного розгортання 
(почергове додавання окремих партій голосів) 
композитор органічно вибудовує музичну дра-
матургію на рівні цілого. 

Піснеспів «Блажен муж» вирізняється тим, 
що в наявній виконавській інтерпретації Львів-
ською хоровою капелою «Трембіта» (під ору-
дою М.  Кулика) констатуємо відхід від регла-
ментованого нотного тексту, втілений, зокрема, 
у виразній установці виконавців на імпровіза-
ційність. 

Solo баса наслідує традиції співу канонарха, 
що властивий для монастирської співочої прак-
тики. Хорова фактура (ширше – хорове письмо) 
є втіленням провідної ролі слова, втіленого 
у співі. Композиція відкривається звучанням 
витриманого тона c («ісон») – семантичний 
знак Вічності (mormorando), що відіграє функ-
цію хорової педалі для подальшого викладу 
solo баса. 

На рівні музичної драматургії третього 
номера «Острозького триптиха» – «О Тебі раду-
ється» – логічним завершенням твору (і, від-
повідно, циклу) постає кода, в якій досягається 
нова якість інтонаційно-тембральної вираз-
ності як торжества величі острозького напіву – 
символа духовної незламності та віри.

На підставі дослідження циклу «Острозь-
кий триптих» можемо говорити про впро-
вадження нового жанрового імені митцем. 
Структура циклу засвідчує орієнтацією на 
цілісність, в тому числі, вибором в якості 
першоджерел зразків виключно острозького 
напіву. Етимон авторського жанрового імені 
«триптих» апелює до визначення тричас-
тинного циклу як звучної ікони. «Острозь-
кий триптих» постає відповідним еталону 
православної монодії як зразок оновлення 
історичної пам’яті етнолокального напіву 
богослужбової традиції, апелюючи до ґенези 
духовного співу. 

Дослідження духовних хорових творів укра-
їнських композиторів ХХІ  століття в аспекті 
втілення спадкоємності традиції українського 
духовного співу, із урахуванням виконавської 
специфіки наявних інтерпретацій, визначає 
перспективи подальших наукових розвідок. 
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ЗДОБУТКИ І ПЕРСПЕКТИВИ УКРАЇНСЬКИХ КОМП’ЮТЕРНИХ ПРОЄКТІВ  
НА МАТЕРІАЛІ НАРОДНОЇ ПІСНІ І САКРАЛЬНОЇ МОНОДІЇ

У дослідженні розглянуто напрацювання українських музикознавців в царині народної пісні і середньовічної 
монодії із залученням комп’ютерних технологій, а також вибудування подальшої стратегії аналітичного пошуку.

Мета статті полягає в осмисленні комп’ютерних проектів Володимира Гошовського і Юрія Ясіновського 
з перспективи подальшого розвитку наукового апарату і застосування цифрових технологій у міждисциплінар-
них дослідженнях.

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

Наукова новизна полягає в тому, що вперше узагальнено напрацювання досліджень народної пісні і середньо-
вічної монодії з перспективи формування подальшого міждисциплінарного наукового проекту.

Висновки. Відтак, потенціал комп’ютерних технологій засвідчує поетапний розвиток українського музикоз-
навства, що поступово адаптовує інноваційні методи для дослідження народної музики і середньовічної монодії. 
Досвід Володимира Гошовського і Юрія Ясіновського дозволяє переосмислити поставлені завдання і вибудувати 
нові шляхи подальшого розвитку наукового апарату у застосування цифрових технологій до міждисциплінарних 
досліджень. Усвідомлення сутності народної пісні та репертуару середньовічної монодії як систем, відображе-
них в цілісній музично-поетичній структурі тексту, визначає необхідність міждисциплінарного ракурсу в проце-
сі визначення дослідницького підходу до обидвох явищ. Започаткування на цій основі проекту дослідження Люба-
чівського ірмологіону 1674 р. підкреслює актуальність завдань, сформованих Володимиром Гошовським і Юрієм 
Ясіновським. Лише поетапна наукова праця, спрямована на структурний аналіз мелосу і тексту української 
сакральної монодії, дозволить встановити закономірності музично-поетичного мислення української сакральної 
монодії. Ймовірно, що цей досвід сприятиме також і дослідженню народної пісні.

Ключові слова: комп’ютерні технології, Володимир Гошовський, народна пісня, Юрій Ясіновський, сакральна 
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ACHIEVEMENTS AND PROSPECTS OF UKRAINIAN COMPUTER PROJECTS  
ON THE MATERIAL OF FOLK SONG AND SACRED MONODY

The study examines the achievements of Ukrainian musicologists in the field of folk song and medieval monody with 
the use of computer technologies, as well as the development of a further strategy for analytical research.

The purpose of the article is to comprehend the computer projects of Volodymyr Hoshovskyi and Yuriy Yasinovskyi from 
the perspective of further development of the scientific apparatus and the use of digital technologies in interdisciplinary 
research.
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The research methodology is based on the use of general scientific methods: analytical, chronological, generalizing, 
source study, and interdisciplinary.

The scientific novelty is that for the first time the developments in the study of folk song and medieval monody are 
summarized from the perspective of forming a further interdisciplinary research project.

Conclusions. The potential of computer technologies is evidenced by the gradual development of Ukrainian 
musicology, which gradually adapts innovative methods for the study of folk music and medieval monody. The 
experience of Volodymyr Hoshovskyi and Yuriy Yasynovskyi allows us to rethink the tasks set and build new ways for 
further development of the scientific apparatus in the application of digital technologies to interdisciplinary research. 
Understanding the essence of folk song and medieval monody repertoire as systems reflected in the integral musical 
and poetic structure of the text determines the need for an interdisciplinary perspective in the process of determining 
a research approach to both phenomena. The launching of a project to study the Lubachiv hymnal of 1674 on this basis 
emphasizes the relevance of the tasks formulated by Volodymyr Hoshovskyi and Yuriy Yasynovskyi. Only a step-by-step 
scientific work aimed at the structural analysis of the melody and text of the Ukrainian sacred monody will allow us 
to establish the regularities of the musical and poetic thinking of the Ukrainian sacred monody. It is likely that this 
experience will also contribute to the study of folk songs.

Key words: computer technology, Volodymyr Hoshovskyi, folk song, Yuriy Yasynovskyi, sacred monody, linguistics, 
Lubachivskyi irmologion.

Актуальність теми. Технологічний поступ 
другої половини ХХ – початку ХХІ століття 
суттєво вплинув на розвиток науки в якнайшир-
шому контексті, в тому числі і музикознавчої 
ділянки. Від часу появи перших електронних 
обчислювальних машин (ЕОМ) до поширення 
всесвітньої павутини інтернету пройшло 
всього кілька десятків років і з кожним ново-
введенням відкривалися нові можливості для 
різнопланових досліджень. Це, з одного боку, 
пришвидшило, а з іншого уможливило вибу-
дування нових дослідницьких напрямків і цей 
поступ продовжує розвиватися.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Розвиток комп’ютерних технологій не лише 
активно використовується в музично-мис-
тецькій та освітній сферах, але й докладно 
досліджується численними науковцями 
в різних площинах. Проблематику та перспек-
тиви застосування комп’ютерних технологій 
у творчості сучасних українських композиторів 
вивчає Л. Білозуб (Білозуб, 1), використання 
комп’ютерних програм у сучасному музич-
ному мистецтві досліджує А. Бондаренко (Бон-
даренко, 2), особливості створення музичних 
творів за допомогою цифрових можливостей 
вивчає І. Гайденко (Гайденко, 5), а розбудову 
сучасного освітнього процесу за допомогою 
можливостей комп’ютера аналізує М. Сова 
(Сова, 13). Водночас історичний контекст заро-
дження використання технологічних інновацій 
впродовж минулого століття виявляємо завдяки 
дослідженню фонографування народної музики 
у праці І. Довгалюк (Довгалюк, 7). В подаль-
шому аналітичний апарат дослідження народ-
ної пісні із залученням комп’ютерних техно-

логій спостерігаємо у дослідженнях і проекті 
В. Гошовського (Гошовський, 6), а форми збе-
реження середньовічної монодії у цифровому 
форматі докладно викладено В. Бондаренком, 
Кр. Ганніком та Ю. Ясіновським (2). 

Мета статті полягає в осмисленні 
комп’ютерних проектів Володимира Гошов-
ського і Юрія Ясіновського з перспективи 
подальшого розвитку наукового апарату і засто-
сування цифрових технологій у міждисциплі-
нарних дослідженнях.

Виклад основного матеріалу. Українське 
музикознавство представлене результатив-
ним використанням комп’ютерних технологій 
у дослідженні двох важливих музичних явищ – 
народної пісні і середньовічної монодії. Так, 
відомий фольклорист і етномузиколог Володи-
мир Гошовський один з перших в Європі тор-
кнувся проблеми етномузикології і комп’ютера. 
Завдяки доступним технічним інноваціям він 
створив власну систему дослідження фоль-
клору, спрямовану на розробку нових методів 
аналізу народних пісень із залученням потен-
ціалу лінгвістики й кібернетики. Ця система 
отримала назву Універсальний Структурно-
Аналітичний Каталог (УНСАКАТ) і викорис-
товувалася для каталогізації, аналізу і систе-
матизації народних пісень. Вона поєднала всі 
методи, створені впродовж 70-х років ХХ сто-
ліття у країнах Європи та США (Гошовський, 
6, с. 183). 

Через кілька десятків років, із поширен-
ням інтернет-мереж, у науковому середовищі 
поширилася ідея збереження в цьому форматі 
матеріалів різного плану. Відтак, у 1995 році 
під керівництвом медієвіста Юрія Ясінов-
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ського було започатковано комп’ютерний про-
ект Базу Даних «Ірмос» у формі цифрового 
архіву (Бондаренко, 3). Змістом цього проекту 
став, з одного боку, докладний опис укра-
їнських рукописних нотолінійних збірників 
XVI–XVIII  століть – ірмологіонів, докладно 
опрацьованих і опублікованих Ю. Ясіновським 
у Каталозі «Українські та білоруські нотолі-
нійні Ірмолої 16–18 століть» (Ясіновський, 13): 

Рис. 1. Структура опису кодексів  
в Базі Даних «Ірмос»

З іншого боку, проект передбачав фіксацію, 
описи і структурування інципітів ірмолойного 
репертуару XVI–XVIII століть, що було на той 
час унікальним явищем. Це створило обширну 
базу для опрацювання української монодії, що 
й дотепер залишається однією із найскладніших 
для оцифрування.

Рис. 2. Інципіт кондака «Возбранной воєводі»

Варто зазначити, що активна дослідницька 
ініціатива українців у застосуванні нових тех-
нологій невипадкова. Зокрема, із винайденням 
у 1877 році Томасом Едісоном фонографа, вже 
влітку 1898 року в селі Городок, поблизу міста 
Рівного, Федір Штейнгель зафонографував 
зразки української народної музики. Історичний 
контекст основних тенденцій розвитку націо-
нального фонографування і фоноархівування 

висвітлила у своїй монографії Ірина Довга-
люк, яка прийшла до висновку щодо новатор-
ської самобутності українського рекордування 

(Довгалюк, 7). Відтак, на прикладі вищезазна-
чених проектів В. Гошовського і Ю. Ясінов-
ського переконуємось в тому, що інноваційні 
технології впроваджуються у практику укра-
їнських музикознавчих досліджень впродовж 
століття. Тож варто глибше осмислити стильові 
грані українського фольклору і монодії, вио-
кремивши сутнісні аналогії обидвох музичних 
явищ та методи їх опрацювання, що сприятиме 
подальшим дослідженням. 

На перший погляд, феномени явищ фоль-
клору і середньовічної монодії представля-
ють кардинально різні суспільні середовища 
і не мають між собою нічого спільного. Проте, 
детальне ознайомлення з т.зв. «доктриною» 
В. Гошовського, докладно викладеною під час 
семінару з машинних аспектів алгоритмічного 
формалізованого аналізу музичних текстів 
(Єреван та Діліжан, 27 жовтня – 1 листопада 
1975), поруч із активним дискурсом знаних 
науковців та публікацією тематичних матерія-
лів, дещо змінюють такий погляд зору (8).

Перше, що привертає увагу, то це підхід 
В. Гошовського до музичного фольклору як до 
загальнолюдського явища, що підкреслює від-
повідність теорії музично-фольклорної катало-
гізації принципу універсалій. Подібне визна-
чення характерне і для середньовічної монодії, 
що, незважаючи на поширення в межах різних 
етносів, зберігала такі характерні музичні риси 
як невеликий діапазон, ладову мінливість, діа-
тонічність, поспівкову структуру тощо, а також 
і доктринальні позиції християнського вчення 
літургійних текстів. Невіддільність музики 
і тексту є найважливішою ознакою і народної 
пісні, і монодійних піснеспівів. У цьому кон-
тексті варто відзначити аналогію формальної 
структури знакового літургійного жанру – 
канону до куплетних пісенних форм. 

Канон є монументальним жанром середньо-
вічної монодії і складається з 9-ти біблійних 
пісень/од (з гр. ώδαί). Кожна пісня/ода склада-
ється з 3–4 тропарів, перший з яких називається 
ірмосом (з гр. εἱρμός – зв’язок), який слугує 
мелодико-ритмічним зразком для решти тропа-
рів. Перший тропар кожної пісні (ірмос) функ-
ціонує на зразок першого куплету у народній 
пісні. Тому з винайденням нотації, фіксувалися 
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лише ірмоси, а решту тропарів виконувалися 
на зразок, тобто «на подобен». Важливо під-
креслити, що розмаїття канонів базувалося на 
тематизмі 9-ти біблійних пісень, відповідно до 
кількості пісень/од в каноні. 

Цікаво, що поза такими протилежними озна-
ками як стихійність творення народних пісень 
та свідомим написанням літургійних текстів 
християнськими богословами і, водночас, рито-
рами, в певному ракурсі ці два явища перети-
налися. Так, сирійський теолог і поет Барде-
сан (154–222) поширював своє вчення завдяки 
запозиченню народних мелодій. В подальшому 
відомий християнський святий, препод. Єфрем 
Сирин (306–363) використовував гимни Бар-
десана в якості мелодичних зразків для своїх 
віршів. Це виразний зразок проникнення народ-
ної пісні у творчість християнських апологетів. 
В подальшому метод запозичення мелодики 
для виконання різних християнських текстів 
отримав визначення співу «на подобен», про що 
йшлося вище, і термінологічно визначався як 
метод «контрафактури». Музикознавець Юрій 
Медведик відзначав, що у європейській традиції 
цей метод найактивніше застосовувався з XII–
XIII століть у практиці компонування фран-
цузьких ноелей (різдвяних пісень), а згодом це 
стало прикметною особливістю українських 
духовних пісень XVII–XVIII  cтоліть (Медве-
дик, 9, с. 15).

Впродовж століть народна пісня і середньо-
вічна монодія отримали визначену оцінку сто-
совно їх функціонування. Так, згідно з форму-
люванням В. Гошовського, музичний фольклор 
є специфічним продуктом людської діяльності, 
який відображає колективне музичне мис-
лення певної частини народних мас, побутує 
в результаті слухового запам’ятовування та від-
творення, виконує певну функцію в житті цих 
мас і може стати об’єктом наукового пізнання 
в якості тексту тільки внаслідок фіксації тре-
тьою особою (Гошовський, 8, с. 25). Подібно 
до фольклору, сакральна монодія також відо-
бражає колективне музичне мислення народу, 
зокрема, християн. Вона тривалий час вивча-
лася виключно напам’ять, функціонувала як 
важлива частина обряду і виконувала важливу 
роль в житті народу. Подібно до фольклору, 
середньовічне декларування анонімності цер-
ковного мистецтва та його канонічність в пев-
ний спосіб знебарвлювали індивідуальність 

творчості християнських гимнографів. І навіть 
при ідентифікації авторства поетичних текстів, 
як, наприклад, вписував своє ім’я Роман Слад-
коспівець (490–556) в формі акростихів у жанрі 
кондака (Сиротинська, 10, с. 186), мелодика не 
виявляла виразних ознак авторства. Зауважмо, 
що особлива роль музичного начала виокрем-
люється у греко-візантійському обряді лише 
в добу калофонічного стилю ХІІІ–ХІV ст., від-
тоді спостерігається формування композитор-
ських шкіл і написання теоретичних трактатів. 
Відомий український візантиніст Ігор Шев-
ченко визначив цей період культурного роз-
витку Візантії як палеологівське відродження 
(Schevchenko, 15).

Важлива паралель поміж дослідженням 
народних пісень і монодійних піснеспівів спо-
стерігається завдяки нотолінійній фіксації. Так, 
нотування монодійних піснеспівів пройшло 
в Україні тривалу еволюцію від невменного 
письма до створення лінійної нотації наприкінці 
XVI cт. Натомість фольклорні матеріяли почали 
фіксувати порівняно пізно, зокрема, найактив-
нішим можна вважати ХІХ ст. із характерним 
зростанням націєтворчих процесів. Від цього 
моменту концепція УНСАКАТ співзвучна трак-
туванню монодійного репертуару. Йдеться про 
розгляд народної пісні як системи, реалізованої 
в єдиній музично-поетичній структурі тексту, 
і, відповідно, членування музично-поетич-
ного тексту повинно бути виправданим з точки 
зору як поетичної, так і музичної логіки форми 
народної пісні. 

Подібна проблема тривалий час стояла перед 
дослідниками монодії, які вважали середньо-
вічні тексти прозою, але завдяки кардиналу 
Пітрі (Jean-Baptiste  Pitra, 1812–1889) такий 
підхід змінився (Ясіновський, 14, с. 217). Кар-
динал зауважив червоні крапки, що поділяли 
текст канону на честь Пресвятої Богородиці на 
симетричні строфи й стихи, тож прийшов до 
висновку щодо поетичної структури цього піс-
неспіву. Надалі це відкриття активізувало дослі-
дження середньовічної монодії цілого ряду 
філологів, що прийшли до важливих висновків 
також і музикологічного порядку (Сиротинська, 
11, с. 223). Аналогічно мислив і В. Гошовський, 
який трактував тексти народних пісень як реа-
лізацію певної мови, яку можна аналізувати на 
різних лінгвістичних чи семіологічних рівнях. 
В подальшому це мало б встановити закономір-
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ності музично-поетичного мислення, що є кін-
цевою метою музичної фольклористики.

Важливо підкреслити, що основні ідеї 
В. Гошовського не втратили актуальності, 
а сучасні технологічні можливості дозволя-
ють краще розв’язувати поставлені завдання. 
В цьому контексті показовим є започаткований 
проект авторкою цієї статті, а також доктор-
кою мистецтвознавства, професоркою кафе-
дри музикознавства та хорового мистецтва 
ЛНУ імені Івана Франка Наталією Сиротин-
ською і кандидаткою технічних наук, доцент-
кою кафедри інформаційних систем та мереж 
НУ «Львівська політехніка» Тетяною Шеста-
кевич. Матеріалом для дослідження обрано 
вибраний репертуар Любачівського ірмологі-
она 1674 року, який зберігається у Львівському 
історичному музеї (РУК 103). Дослідження 
матеріялів структуроване за наступними ета-
пами: оригінальний мелодичний текст тран-
споновано сучасною нотацією, а поетичний 
сучасною транслітерацією. Надалі, завдяки 
комп’ютерним програмам, обидва тексти опра-
цьовуються і готуються до машинного опрацю-
вання на рівні мелосу і тексту.

Завдяки лінгвотехнологіям передбачено 
укладання словника, який міститиме лексему 
слова (лему) та його форми, що в подальшому 
стане основою для формування частотного 
словника досліджуваних текстів і лексичного 
словника української мови XVI–XVIII cл.

Рис. 3. Зразок лем

Водночас програмне опрацювання мелосу 
дозволить виокремити структурні одиниці 
мелосу – мінімальні інтонаційні звороти, що 
складали основу середньовічної монодії. 

Важливо зазначити, що чим більше мате-
ріялу буде опрацьовано, тим виразнішими 
будуть висновки, оскільки принцип інто-
наційно-поспівкового розвитку є основою 
монодійної форми з її головними засадами 

повторності, контрасту та розвитку. Поді-
бно вибудовується і поетичний текст, тісно 
пов’язаний з мелосом. 

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Відтак, потенціал комп’ютерних 
технологій засвідчує поетапний розвиток укра-
їнського музикознавства, що поступово адапто-
вує інноваційні методи для дослідження народ-
ної музики і середньовічної монодії. Досвід 
Володимира Гошовського і Юрія Ясіновського 
дозволяє переосмислити поставлені завдання 
і вибудувати нові шляхи подальшого розвитку 
наукового апарату у застосування цифрових 
технологій до міждисциплінарних досліджень. 
Усвідомлення сутності народної пісні та репер-
туару середньовічної монодії як систем, відо-
бражених в цілісній музично-поетичній 
структурі тексту, визначає необхідність між-
дисциплінарного ракурсу в процесі визначення 
дослідницького підходу до обидвох явищ. Запо-
чаткування на цій основі проекту дослідження 
Любачівського ірмологіону 1674 р. підкрес-
лює актуальність завдань, сформованих Воло-
димиром Гошовським і Юрієм Ясіновським. 
Лише поетапна наукова праця, спрямована на 
структурний аналіз мелосу і тексту україн-
ської сакральної монодії, дозволить встановити 
закономірності музично-поетичного мислення 
української сакральної монодії. Ймовірно, що 
цей досвід сприятиме також і дослідженню 
народної пісні. 

Рис. 4. Зразок розміщення одного інтонацій-
ного звороту у стовпових ірмосах
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СОЦІОФУНКЦІОНАЛЬНА РОЛЬ ВЕДИЧНОЇ МУЗИКИ В ІСТОРІЇ 
СТАРОДАВНЬОЇ ІНДІЇ

У статті на основі порівняльно-історичного методу та методу аналізу показано соціальні функції музики 
в історії стародавньої Індії, виявлено її соціокультурну роль в житті індійського суспільства; дослідження про-
цесу впливу доарійської музичної традиції на становлення і розвиток соціокультурних основ індійської цивілізації. 
Вивчено проблему давньоіндійських духовних джерел. Показано, що в Стародавній Індії існував феномен музичної 
культури в усіх суспільних прошарках. Розглянуто основні концептуальні підходи до висвітлення цієї проблеми 
в індійській та сучасній науковій літературі. 

Мета: розкрити соціальні функції музики в історії стародавньої Індії, виявити її соціокультурну роль в жит-
ті індійського суспільства; показати процесу впливу доарійської музичної традиції на становлення і розвиток 
соціокультурних основ індійської цивілізації.

Методологічною основою даного дослідження виявилися такі підходи: міждисциплінарний, що дає мож-
ливість залучати концепції з інших галузей пізнання (психологія, філософія, культурологія); історико-культуро-
логічний – розгляд окремого явища в процесі історичного розвитку; теоретичного узагальнення – для підсумків 
проведеного дослідження.

Наукова новизна полягає в тому, що показано що ведичний період розвитку індійського суспільства є най-
важливішим періодом семантичного розвитку музики. Що саме в цей період активно розвиваються тісно пере-
плетені між собою культура, філософія і релігія індійського суспільства. 

Висновки. Виявлено, що соціальні функції музики впливали на поведінку і свідомість давніх індусів незалежно 
від стану і касти. Соціокультурна роль музики в житті індійського суспільства стала визначною, вона вплинула 
на становлення і розвиток соціокультурних основ індійської цивілізації. Музика стала важливою складовою в усіх 
сферах буденного життя. Кожна сім’я, тією чи іншою мірою залучалася до вивчення ведичних гімнів, їх проспі-
вування, танці та гра на інструментах були обов’язковими під час усіх ритуалів і церемоній. Саме цей аспект 
потребує подальшого дослідження.

Ключові слова: ведичні гімни, ведичні ноти, духовні інструменти «віну» і «вену», доарійський культурний 
шар, «Самаведа», «Рігведа».

Oksana SALATA
Doctor of Historical Sciences, Professor, Head of the Department of Historical and Civic Education, Institute 
of Postgraduate Education Borys Grinchenko Kyiv University, 18/2 Bulvarno-Kudriavska St, Kyiv, Ukraine, 
04053 
ORCID: 0000-0003-2498-1483



103

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

Mykhailo TIUKALOV
PhD in History, India music school teacher, India, Boa State, Arambol 
ORCID: 0009-0001-0502-8251 

Vira DYCHESKUL
PhD in History, Associate Professor, teacher of the general secondary education institution № 125 in Kyiv
ORCID: 0009-0007-3223-9146 

To cite this article: Salata, O., Tyukalov, M., Dycheskul, V. (2024). Sotsiofunktsionalna rol vedychnoi 
muzyky v istorii starodavnoi Indii [The socio-functional role of Vedic music in the history of ancient 
India]. Fine Art and Cultural Studies, 3, 102–109, doi: https://doi.org/10.32782/facs-2024-3-14

THE SOCIO-FUNCTIONAL ROLE OF VEDIC MUSIC IN THE HISTORY  
OF ANCIENT INDIA

The article shows the social functions of music in the history of ancient India, reveals its socio-cultural role in 
the life of Indian society, and explores the process of influence of the pre-Aryan musical tradition on the formation 
and development of the socio-cultural foundations of Indian civilization. The problem of ancient Indian spiritual sources 
is studied. It is shown that in ancient India there was a phenomenon of musical culture in all social strata. The main 
conceptual approaches to the coverage of this problem in Indian and modern scientific literature are considered. 

The purpose: to reveal the social functions of music in the history of ancient India, to reveal its socio-cultural role 
in the life of Indian society; to show the processes of influence of the pre-Aryan musical tradition on the formation 
and development of the socio-cultural foundations of Indian civilization.

The methodological basis of this study was the following approaches: interdisciplinary, which makes it possible 
to attract concepts from other fields of knowledge (psychology, philosophy, cultural studies); historical and cultural 
studies – consideration of a particular phenomenon in the process of historical development; theoretical generalization – 
for the results of the study.

The scientific novelty of the study is that it is shown that the Vedic period of the development of Indian society is 
the most important period of semantic development of music. It has been shown that it was during this period that 
the culture, philosophy and religion of Indian society, which were closely intertwined, were actively developing. 

Conclusions. It has been found that the social functions of music influenced the behavior and consciousness of ancient 
Indians regardless of class and caste. The socio-cultural role of music in the life of Indian society has become prominent, 
it has influenced the formation and development of the socio-cultural foundations of Indian civilization. Music has become 
an important component in all spheres of everyday life. Every family was involved in the study of Vedic hymns to some 
extent, and their chanting, dancing, and playing instruments were mandatory during all rituals and ceremonies. This 
aspect requires further research.

Key words: Vedic hymns, Vedic notes, spiritual instruments “vinu” and “venu”, pre-Aryan cultural layer, “Samaveda”, 
“Rigveda”.

Актуальність проблеми. Упродовж тисячо-
літь на Сході, особливо в Індії, головним у роз-
витку суспільства вважався духовний розвиток 
кожної людини. Сьогодні особливо популярною 
в світі є індійська філософія, особливість якої 
полягає в тому, що головні життєві постулати 
залишаються незмінними. Первинною осно-
вою божественної сутності в усьому живому 
індуси вважають музичність навколишнього 
світу. Витоки цього лежать в індійській філосо-
фії та культурі ведичного періоду. 

Зважаючи на означені мотиви щодо соціаль-
них функцій музики в історії стародавньої Індії, 
актуальним є вивчення соціофункціональної 
ролі ведичної музики та її сакральність. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Незважаючи на численні труднощі, українська 

індологія продовжує розвиватися. Найчастіше 
праця індологів підтримується лише ентузі-
азмом, але дає корисні результати – відкриває 
людям доступ до невичерпної життєвої енер-
гії, яку приховує у собі музична культура Індії 
(Маслюк, 2019). 

Сучасні дослідники зазначають, що в пра-
цях давньогрецьких філософів музика сприй-
малася як «мімезис», відображення людського 
життя й космічної гармонії. Визначаючи при-
роду музичного впливу на людину по-різному: 
як «етос», як «афект», як «волю» тощо, давньо-
грецькі мислителі визнавали загальну власти-
вість музичного мистецтва, здатного форму-
вати духовну сутність людини.

Співзвучні цьому й думки східних мислите-
лів, які в міркуваннях про музику та її власти-
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вості наголошували на її значущості не лише 
у формуванні духовних, моральних якостей 
особистості, а й на її специфічній функціональ-
ності в управлінні державою (Beck Guy, 2012). 
У сучасній історіографії Індії існують школи, 
які вивчають музичну культуру Індії в історич-
ній ретроспекції та її вплив на сучасну циві-
лізаційну структуру індійського та південно-
азійських суспільств. Основні дослідження 
присвячені таким проблемам: історична кон-
цепція музичної культури Індії; етнонаціональ-
ний характер музичної культури; музика як 
емоційний портрет сучасної Індії, культурний 
контекст давньоарійської музики; історичні 
факти та фрагменти в індійській музиці (Radha-
van, 1970, c. 32; The Vedic Music, 1960). 

 У ХХ – початку ХХІ ст. також мали місце 
гіпотези та наукові здогадки з боку багатьох 
вчених, які намагалися пояснити суспільно-зна-
чущу роль музики в духовному та естетичному 
вихованні особистості. Європейська дослід-
ниця музики Анна Еванс вважає, що музика 
є певного роду специфічною структурою, яка 
здійснюється в часі. Музика є мистецтво часу, 
зокрема й Індії. Вона наголошує, на тому що 
філософія індусів взаємопов’язана з усіма 
аспектами їхнього життя. Зокрема, їхня музика 
стала одним із важливих аспектів, який міцно 
пов’язаний з їхньою духовністю та суспільними 
відносинами (Evans Anna 2016). Таке розуміння 
музичного феномена індійського суспільства 
вона пояснює тим, що музика, на відміну від 
інших видів мистецтва, малює людині не образ, 
а саме походження цього образу формується 
в релігійних вірування та суспільних відноси-
нах. Таким чином, на думку Анни Еванс музика 
Індії як і духовність її суспільства не втрачена 
завдяки унікальному зв’язку звуку з духовною 
сферою та суспільними уявленнями. 

Професор Університету Індіани Роуелл 
Льюїс досліджуючи філософію індусів прий-
шов до висновку, що вона взаємопов’язана 
з усіма аспектами їхнього життя і, в першу 
чергу, з їхньою духовністю. Саме в музиці відо-
бражене їхнє уявлення про всесвіт та відносини 
у суспільстві (Rowell Lewis, 1992). 

У сучасній науковій літературі музику роз-
шифровують як мистецтво, що відображає 
реальну дійсність в емоційних образах та ідеях, 
які виражаються через звуки особливого роду 
і здатне виражати «дух» свого часу, його ритм, 

«емоційний тонус». Вивчення повторюваних 
і унікальних філософських поглядів від дав-
нини до сучасності підтверджує думку, що 
музика дійсно якісно змінює життя людини. 
Розуміння філософських дискусій про музику 
та її вплив на людину може дати розуміння зна-
чення музики у власному житті (Arnold Annette, 
1971). 

Отже, метою нашої статті є розкриття соці-
альних функцій музики в історії стародавньої 
Індії, виявлення її соціокультурної ролі в житті 
індійського суспільства; дослідження процесу 
впливу доарійської музичної традиції на ста-
новлення і розвиток соціокультурних основ 
індійської цивілізації.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Загальновідомий факт, що музика Індії бере 
початок від священних книг «Вед», тому вона 
була тісно пов’язана з релігійними віровчен-
нями і сприймалася індусами як універсальний 
засіб пізнання Бога. Вона відкривала перед ста-
родавньою людиною навколишній світ і праг-
нула допомогти їй краще усвідомити свою 
нерозривність з навколишнім світом. 

Інакше кажучи, музичне мистецтво – це 
художньо-образне відображення дійсності, 
особливий спосіб мислення в образах. Отже, 
музичне мистецтво віддзеркалює дійсність, 
а це означає – соціально функціонує в усіх 
сферах людської життєдіяльності, естетично 
переробляючи, перетворюючи життєвий зміст, 
виражаючи цим вибіркове людське ставлення 
до дійсності.

Соціофункціональна роль музики винят-
ково різноманітна, починаючи від символіч-
ного втілення суспільно-значущих понять 
морально-релігійного, політичного характеру 
до найконкретніших практичних ситуацій. 
Музика стає, свого роду, «хронометром», що 
відміряє години життя. У побуті, існуючи 
паралельно, музика, знаходить художню завер-
шеність. Стародавні китайці, індуси та греки 
відкрили гармоніки – складні гармонійні коли-
вання, які здійснює кожен точно налаштова-
ний музичний інструмент, а також голосові 
зв’язки людини. Ці гармоніки безпосередньо 
пов’язані з усіма природними співвідношен-
нями частот на нашій планеті й у всьому Всес-
віті (Florentina Enea, 2020).

Експерти виявили, що музику почали запи-
сувати на глиняних табличках ще в 5000 році 
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до нашої ери. У середині 20 століття в Уга-
риті на узбережжі Середземного моря архео-
логи виявили на глиняній табличці музичний 
твір – «Гімн Ніккале», що датується приблизно 
1400 роком до нашої ери. Вважається, що цей 
гімн є найстарішим музичним твором, рекон-
струйованим у наш час – музику було точно 
відтворено після п’ятнадцяти років інтенсив-
ної роботи в Каліфорнійському університеті. 
З іншого боку, перший повний запис музич-
ного твору, що дійшов до наших днів, датується 
9 століттям нашої ери (Florentina Enea, 2020). 

Матеріали дослідження присвячені 
вивченню духовних джерел давньоіндійської 
цивілізації, що поклали початок соціально-
культурному феномену – музичній культурі 
стародавньої Індії. Історіографічний аналіз 
проблеми дає змогу визначити світоглядні під-
валини індійської цивілізації, що криються 
в музичності думки ведичної людини. Порів-
няльно-історичний метод, який використову-
ється для вивчення даної проблеми ґрунтується 
на даних історичної лінгвістики та етнографії. 

Наразі, нами здійснено аналіз і синтез 
сакральних текстів «Самаведи», опублікованих 
у виданнях з індійської класичної санскритської 
літератури. За своєю формою вони є церемоні-
альним ритуалом передавання ведичних гімнів, 
які дають змогу здійснити історичну рекон-
струкцію доарійського культурного прошарку. 

Вивчення ведичної музики як духовного дже-
рела індійської культурної традиції становить 
безсумнівний науковий інтерес для індології. 
Предметом цього дослідження є процес впливу 
доарійської музичної традиції на становлення 
і розвиток соціально-культурних основ індій-
ської цивілізації. Джерелознавчий метод дав 
змогу проаналізувати сакральні тексти «Сама-
веди» і дійти висновку, що в історіографії ста-
родавньої Індії музику «Самаведи» вважають 
«золотим віком» у розвитку індійського мис-
тецтва і ментальності суспільства (Samaveda 
Samhita, 2020, с. 348; The Form, 1989, р. 21). 

Після перших двох історичних періодів, 
ведичний період вважається найавторитет-
нішим періодом для систематичного розви-
тку музики. Цей період охоплює період між 
2000 до н.е. до 600 р. н.е. Цей період також 
відомий як цивілізація після долини Інду або 
період аріїв. У цей період культура, релігія 
і філософія були тісно переплетені між собою 

завдяки домінуванню Дева бхаша, тобто сан-
скриту (Shital Mor, 2013). 

Слово «веда» походить від слова «від», що 
буквально означає «корінь». Отже, веди містять 
різні сторони життя, в яких музика є однією 
зі складових. У цей період музика розвива-
лася переважно через ведичні гімни та мантри. 
Через ці мантри та гімни, музичні гами були 
розроблені за допомогою музичних нот. Піз-
ніше ці гами стали фундаментальними принци-
пами в подальшому розвитку музики.

Дослідження цього періоду показує, що 
музика займала вважливе місце в суспільстві 
аріїв. У кожній сім’ї, особливо сім’ї брахманів, 
обов’язковим було вивчення ведичних гімнів. 
Їхній спів, танці й гра на інструментах були 
підпорядковані суворій дисципліні. Але сама-
ґана, яку співали брахмани, принесла зміни 
в музичну систему, доповнила та вдоскона-
лила її. У цю епоху відбулося утвердження вза-
ємодії літератури з музикою. Жодне дійство чи 
свято в індійському суспільстві не обходилося 
без сакрального мистецтва. Особливо велика 
роль відводилася жінкам. Вони повинні були 
вивчати всі види музики (вокальну, інструмен-
тальну і танцювальну), тому що суспільство 
і кожна індійська спільнота розглядали жінку 
як уособлення богині.

Більшість вчених вважали, що первісні пле-
мена співали ці мантри в одній високій тональ-
ності, які були популярні як ек сварі ґаяна. Ряд 
священних гімнів був налаштований таким 
чином, що згодом викристалізувалося в гатха-
гаяну, яка є системою співу з двома нотами, що 
складається з високої та низької мелодії. Згодом 
це викристалізувалося в піснеспів Сама гана 
гаяна, який співали на трьох основних нотах. 
Це були ноти удатта (підвищена), анудатта 
(знижена) і сваріта (рівна). Згідно з Мандук’я 
Шикша, трактатом про музику того періоду, ці 
три форми стали базовими гамами, що отри-
мали назву грами. За допомогою цих нот ріші 
пізніше розробили склади саргам або нотні 
назви музики, які згодом перетворилися на сім 
нот як основу індійської музики протягом пев-
ного періоду часу (Shital Mor, 2013).

Якщо вірити наявним джерелам, то музика 
у ведичний період розвивалася в рамках шести 
основних шкіл, зокрема: 1) Ведична школа або 
школа Самаведи; 2) школа Гандхарва Нарада; 
3)  школа Дохія Брахма; 4) школа Муні Бха-
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рата; 5) школа Нандікесвара; 6) школа Матанґа 
Школа Матанга. Незважаючи на це, розвиток 
музики у ведичний період можна в основному 
віднести до чотирьох текстів: Ріг-Веді, Яджур-
Веді, Сама-Веді та Атхарва-Веді. Хоча всі 
ведичні писання містять різні аспекти музики, 
зокрема Ріг і Сама Веда вважаються найбільш 
домінуючими, які зробили значний внесок 
у розвиток музики (Shital Mor, 2013).

Витоки зародження індійської музики лежать 
у глибокій давнині доісторичної Індії. До того, 
як ведичні арії оселилися на величезних про-
сторах доісторичних Мохенджо-Дару, Хараппи, 
Каліваджі. Вони були освіченими і художньо 
обдарованими, хоча деякі з них за антропо-
логічним типом були первісними людьми. Це 
були раси Паніс, Рігіасас, які полюбляли такий 
тип музики як Гандхарва, абсолютно відмінний 
від музики, створеної ведичними аріями. 

Ведичні гімни – таїнства, відомі як Яджур-
веда. Гімни, які були призначені для співу 
відомі як Самаведа. Їх називають ведичними 
піснями – Самаганас, які різняться за формою.

В індійській історичній літературі розгля-
нуто питання, пов’язані з фактами розширення 
ригведичних гімнів шляхом додавання ведич-
них нот і встановленням особливої тональності, 
якою користувалися жерці. 

 Під час вивчення ведичної літератури, 
звернення до «Самаведи», показує, що це 
найважливіше, істотне джерело індійської 
музики. Слово «саман» означає текст для співу 
або «мелодію» гімну. «Самаведа» складається 
з двох частин – Арчіка або Рурварчіка – «колек-
ція рядків» і «друга колекція рядків». Обидві 
частини складаються з віршів або гімнів, які 
з’явилися в «Рігведі». Найсуттєвіше – це мело-
дія. Метою цих двох частин «Самаведи», осо-
бливо Арчики, є заучування мелодій. Перша 
частина складається з 585 індивітуальних 
рядків (рик), до яких належать різні мело-
дії – гімни (саманс) (Samaveda, 2020, р. 348; 
Andreas Leitz, 2019).

Музику вважали не лише ритуальним вико-
нанням, інколи її розглядали як соціальну 
діяльність. У стародавню ведичну епоху під 
час яджня – наспівних або мелодійних мантри 
виголошували для прославлення богів і підно-
шення речей у хому. Таким чином, відданість 
і шанобливість людей тієї епохи виражалися 
через усі ці ритуали яґ’ї.

У ведичну епоху, під час жертвоприношення 
мантри зачаровували, щоб прославити богів 
і досягти бажаних об’єктів. Серед усіх ритуалів 
жертвопринесення соми вважалося найважли-
вішим і найграндіознішим ритуалом. У цьому 
ритуалі жертвоприношення здійснювалося під 
акомпанемент самагана. Самагана – це спів 
гімнів з Ґведи, а не з інших Вед. Самагана – це 
складанням слів гімнів з Ґведи в ноти. Коли ман-
три були покладені на ноти, вони стали назива-
тися Самагана. Священики суворо дотримува-
лися правил і норм літургійного тексту. Під час 
«сома-ритуалу» не тільки пісня, а й танці та гра 
на музичних інструментах. 

Оскільки Самагана була обмежена ведич-
ними ритуалами, простий люд більше любив 
світську музику і отримував від неї задово-
лення. Хоча Ґандгарва санґґіта наслідував 
Самагану але існувала чітка різниця між Сама-
ганою і світською музикою як за стилем, так і за 
способом виконання.

Весь ведичний текст усно передавався сучас-
ними епосі вед мислителями. Існує у цьому 
ведичному тексті є велика частина прози. Мисли-
телі мали велику майстерність запам’ятовування 
нот. Вони точно вказували ноту пальцями, але 
іноді їм було важко досконало відтворити ноти 
голосом в їхній точній формі.

Самагана була притаманна лише певній групі 
людей, які не завжди мали співучий і мелодій-
ний голос, як наслідок, мелодія спотворюва-
лася. Це призвело до того, що з’явилося тисячі 
шакхів, або школи Самаведи. А.С. Бернелл ска-
зав: «Цей поділ на незліченну кількість шакхів 
спричинили самаведи, які з плином часу зміню-
валися і розвивалися». Бернелл також зазначив: 
«Я не впевнений, що співи не модифікуються 
і в наші дні; деякі священики, використовують 
прикраси, які інші відкидають» (Supriya Pal, 
2017, р. 53). 

Оскільки вважається, що ведична традиція 
була фіксованою і незмінною, важко досягти 
або віднайти оригінальні самагани в межах цієї 
фіксованої традиції.

Самагана не тільки вважається найдавнішою 
давньою музикою Індії, але також вважається 
найдавнішою музикою людства. Крім того, 
самагана відіграла визначну роль від самого 
початку нотної системи.

Самаведа Сангіта – це Веда мелодій і спі-
вів. Це стародавній ведичний санскритський 
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текст і частина священних писань індуїзму. 
Одна з чотирьох Вед, є літургійним текстом, 
чиї, 1875 віршів якого в основному походять 
з «Ґведи». Три перекази Самаведи збереглися 
до наших днів. Збереглися три перекази Сама-
веди, а варіанти рукописи Веди були знайдені 
в різних частинах Індії. Перекази Самаведи 
з регіонів Каутхума (північна Індія) та Джаймі-
нья (центральна Індія) є одними з тих, що збе-
реглися до наших днів.

«Самаведа Сангіта» не призначена для 
читання як текст. Це радше музичний твір, який 
треба слухати. З усього обговорення та аналізу 
можна безсумнівно сказати, що що «Самаведа-
самхіта», безумовно, цінна для індійської істо-
рії, індійської концепції жертвоприношення 
та магії, а також її гани (saṃgῑtas), безумовно, 
були дуже важливими у ведичний період, 
а також для розвитку індійської та світової 
музики (Supriya Pal, 2017, c. 52). 

Мелодії до текстів гімнів зберігаються з поко-
ління в покоління усним співом інструмента-
лістів. З ведичного періоду музика «Рігведи» 
передається ударними, духовими та струнними 
інструментами.

Що стосується стилістики «Самаведи», 
то її можна порівняти з класичною літерату-
рою епічних періодів. Але між «Самаведою» 
та «Упанішадами» існує різниця, хоча останні 
теж складаються з Вед. У дослідженні подано 
джерелознавчий аналіз і синтез текстів «Сама-
веди», опублікованих у виданнях з індійської 
класичної санскритської літератури (Krishnam-
achariar, 1927). 

За своєю формою вони є церемоніальним 
ритуалом передання ведичних гімнів, які дають 
змогу дати історичну реконструкцію доарій-
ського культурного пласта. Гімни-пісні поділя-
лися на різні школи, що відрізнялися кількістю 
нот. Наприклад, тамільська школа мала п’ять 
нот, мадраська – сім нот, джаймінська – три 
ноти, рудраська – чотири ноти. 

Одним із матеріальних джерел духовної куль-
тури Стародавньої Індії є музичні інструменти 
ведичного періоду. Техніка їхнього виготовлення 
і техніка гри – це спеціальний напрям у вивченні 
історії Індостану на основі комплексного під-
ходу – цивілізаційного і технологічного.

Духові інструменти – вінаси виготовлялися 
з деревини різних дерев, бамбука і слонової 
кістки. Барабанні інструменти являли собою 

оброблені дупла дерев, порожніх стовбурів. 
Що стосується струнних інструментів – віну-
сів, то їх робили з трави – лізньї замість стале-
вих струн і нутрощів тварин – тантрас (корпус 
інструмента). Інструмент зі 100 струн, описа-
ний у Вхахарі, називався і називається сататан-
тра. Це один із сакральних інструментів Старо-
давньої Індії.

Варто зазначити, що в найдавніші часи всі 
відмінності в музиці визначалися двома видами 
музичних інструментів, «віна» і «вену». Ведич-
ною та постведичною мовами це означає Ганд-
харву, Мачду – класичні типи музики Стародав-
ньої Індії.

Для стародавніх індусів цілком природно 
було розслаблятися музикою і відпочивати від 
монотонної домашньої роботи. Сентименталь-
ність була характерною рисою їхнього світо-
сприйняття. Природа і людина були єдиним 
цілим, що могло проявитися тільки в музиці. 
На початку ведичної цивілізації чоловіки 
і жінки поклонялися Небу (Варуну) і Сонцю 
(Мітра). Для індійців, з розвитком цивіліза-
ції, вогонь став уособленням Сонця, що під-
німається. З появою і використанням заліза, 
з метою полювання на диких тварин, були 
винайдені лук і стріли. Крім свого початко-
вого призначення, лук використовували як 
засіб, помахами якого передавали сигнали 
про наближення ворогів або іншої небезпеки. 
Для людей ведичного періоду стало технічно 
звичним ремеслом натягувати струни з кишок 
випатраних диких тварин. Такі «струни» натя-
гувалися на лук «джибсабда» або «дхапустра-
хара». Саме звук, виданий такою струною, 
і був джерелом музичного сприйняття навко-
лишнього світу древніми людьми. Він послу-
жив початком у створенні та дизайні найдавні-
ших музичних інструментів. 

Кривизна лука підвела до ідеї створення 
методу, на основі якого стало можливим скон-
струювати корпус найдавніших віну і з’єднати 
струни з кишок. Примітивна форма була вигну-
тою як і лук, так званою найдавнішою лірою. 
Струни робилися з нутрощів диких тварин. 
Стародавні люди, в позі нахиленого тіла, тор-
калися струни пальцями. При цьому видавався 
монотонний високий звук. Варіації з удоско-
налення форм інструменту «віну» призвели до 
поліпшення тональних особливостей і більшої 
кількості звуків.
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Ведичні жителі Індостану іноді з’єднували 
дві горизонтальні поперечини з бамбука або 
дерева, прикріплюючи за обидва кінці струну 
з кишки, тим самим створюючи форму три-
кутника. Цей найдавніший інструмент нагадує 
найстаріші грузинські, фінські типи ліри.

Іноді індійський музичний інструмент 
«віну» порівнюють з лірою та арфою. І хоча 
в перекладі з санскриту англійською мовою цей 
інструмент означає «ліру», на думку відомого 
вченого Гай Л. Бека, віна, все ж таки ближче 
до елліністичної кітари, але азійського похо-
дження. Цей тип музичного інструменту вче-
ний датує 7 ст. до н.е. (Guy L. Beck, 2013).

Вивчаючи історію техніки виготовлення 
та користування першими музичними інстру-
ментами, видається важливим зробити такий 
висновок. У доісторичній цивілізації Індос-
тану, за виявленими видами «вину» різних 
типів (труб, барабанів з бронзовими танців-
ницями, датованими 3500–3000 рр. до н.е. або 
4000–3500 рр. до н.е.) ближче до елліністичної 
кітари, але азійського походження була уні-
кальна цивілізація музично-інструментальної 
культури (The Form, 1989, с. 27).

Ведичний період історії Індії був ознамено-
ваний високим рівнем технології виготовлення 
музичних струнних інструментів, що дійшли 
до сьогоднішніх днів.

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Таким чином, варто зазначити, що музика 
Індії ведичного періоду повною мірою відобра-
жала основи індійської цивілізації. Тексти «Сама-
веди» свідчать про те, що цей період розвитку 
індійського суспільства є найважливішим періо-
дом семантичного розвитку музики. У цей період 
також активно розвиваються тісно переплетені 
між собою культура, філософія і релігія індій-
ського суспільства. Соціальні функції музики 
впливали на поведінку і свідомість індусів неза-
лежно від стану і касти. Соціокультурна роль 
музики в житті індійського суспільства є визна-
чною, вона вплинула на становлення і розвиток 
соціокультурних основ індійської цивілізації.

 Музика стала важливою складовою в усіх 
сферах буденного життя. Кожна сім’я, тією чи 
іншою мірою залучалася до вивчення ведичних 
гімнів, їх проспівування, танці та гра на інстру-
ментах були обов’язковими під час усіх ритуа-
лів і церемоній.
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ТЕАТРАЛЬНА БІОГРАФІСТИКА ПЕРІОДУ РЕНЕСАНСНИХ ІДЕАЛІВ

У статті порушено проблеми становлення та розвитку театральної біографістики. Проаналізовано розви-
ток театральної біографістики періоду Ренесансу на прикладі театрів Італії, Франції, Англії, Іспанії. Наведено 
характеристики біографістики у контексті театрального мистецтва. Мета статті – дослідження і узагаль-
нення становлення та розвитку театральної біографістики періоду Ренесансу. Методологія дослідження ґрун-
тується на застосуванні комплексу теоретичних та емпіричних методів. Зокрема, було залучено метод ретро-
спективного аналізу, структурно-функційний метод, а також порівняльно-історичний, метод типології та ін. 
Важливим для дослідження є культурологічний підхід, у межах якого розвиток цивілізації людей розглядається 
у межах культурно-історичних епох. Наукова новизна дослідження полягає у комплексному культурологічному 
дослідженні театральної біографістики періоду Ренесансу, у систематизації широкого фактичного матеріалу 
з історії італійського, французького, англійського та іспанського театрів окресленого періоду, що стосуються 
біографістики, творчості видатних драматургів, твори яких ґрунтуються на персоніфікованому підході. Висно-
вки. Узагальнюючи ретроспективний аналіз процесу розвитку та становлення театральної біографістики пері-
оду Ренесансу, можемо зазначити, що саме на цьому етапі закінчується чітко виражена персоніфікація у теа-
тральних постановках. Театр Відродження усе більше орієнтується на образ Людини з різними її характерними 
особливостями, вадами, талантами тощо. Епоха Богів та Святих, що була характерна для попередніх куль-
турно-історичних етапів – античності і середньовіччя – відходить у минуле, а гуманістичні ідеали усе більше 
формують середовище людей, у якому кожен – це особистість, індивідуум. Безумовно, цей підхід є однією із ланок 
еволюції суспільства і заслуговує на увагу та урахування у дослідженні. Проте маємо констатувати той факт, 
що театральне мистецтво з позиції театральної біографістики у подальшому своєму онтогенезі на противагу 
попереднім етапам на деякий час буде переживати певний помірний розвиток.

Ключові слова: театральна біографістика, ренесанс, театр, персоніфікованість.
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THEATRICAL BIOGRAPHY OF THE PERIOD OF RENAISSANCE IDEALS

The article deals with the problems of formation and development of theatrical biography. The development 
of theatrical biography during the Renaissance period is analyzed using the examples of theaters in Italy, France, 
England, and Spain. Characteristics of biography in the context of theatrical art are given. The purpose of the article 
is to research and generalize the formation and development of theatrical biography of the Renaissance period. The 
research methodology is based on the application of a complex of theoretical and empirical methods. In particular, 
the method of retrospective analysis, the structural-functional method, as well as the comparative-historical method, 
the typology method, etc., were involved. Important for research is the cultural approach, within which the development 
of human civilization is considered within cultural and historical eras. The scientific novelty of the study consists in 
a complex cultural study of theatrical biographies of the Renaissance period, in the systematization of a wide factual 
material from the history of Italian, French, English and Spanish theaters of the defined period, relating to biographies, 
the work of outstanding playwrights, whose works are based on a personified approach. Conclusions. Summarizing 
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the retrospective analysis of the process of development and formation of theatrical biography during the Renaissance 
period, we can note that it is precisely at this stage that clearly expressed personification in theatrical productions ends. 
The Renaissance Theater focuses more and more on the image of Man with his various characteristic features, defects, 
talents, etc. The era of Gods and Saints, which was characteristic of the previous cultural and historical stages – antiquity 
and the Middle Ages – is receding into the past, and humanistic ideals increasingly shape the environment of people, 
in which everyone is a person, an individual. Undoubtedly, this approach is one of the links of the evolution of society 
and deserves attention and consideration in research. However, we must state the fact that theater art from the standpoint 
of theatrical biography in its further ontogenesis, in contrast to the previous stages, will experience a certain moderate 
development for some time.

Key words: theatrical biography, renaissance, theater, personification.

Постановка проблеми та актуальність 
теми дослідження. В сучасних умовах все 
більший акцент здійснюється на персоніфіко-
ваність у театральному мистецтві. Театральна 
біографістика стає предметом дослідження 
останнього часу. Наявні характеристики біогра-
фістики, як у загальнонауковому контексті, так 
і в контексті театрального мистецтва, переко-
нують у доцільності визначення певних етапів 
становлення театральної біографістики у межах 
проведення ретроспективного аналізу. Одним 
із визначних періодів розвитку та становлення 
театральної біографістики є період ренесанс-
них ідеалів. Безумовно, що означений період 
пов’язаний з епохою Ренесансу та його персо-
наліями, які стали предметом гордості означе-
ного часу. Інтерпретація історичного поступу 
театральної біографістики у період Ренесансу 
обумовлена фактами, що підтверджуються 
постановками або оприлюдненими творами 
театрального мистецтва та відповідними харак-
теристиками персоналій, що сприяли розвитку 
та становленню означеного явища. Враховуючи 
специфічність театрального мистецтва, його 
історію розвитку та становлення, у дослідженні 
будемо орієнтуватися на факти індивідуальної 
біографії видатних театральних діячів, драма-
тургів, акторів, режисерів, а також на історичну 
біографію особистостей.

Мета статті – дослідження і узагальнення 
становлення та розвитку театральної біографіс-
тики періоду Ренесансу.

Аналіз досліджень і публікацій. Аналізу-
ючи теоретичний і практичний доробки у царині 
театрального мистецтва, варто зазначити, що 
ґрунтовність досліджень у цій галузі забезпе-
чено достатнім масивом наукових, методичних 
праць, матеріалів публіцистичного характеру. 
Серед найбільш розроблених напрямів слід 
виділити наступні, а саме: історія театру, теорія 
театру, теорія драми, проблеми розвитку актор-
ської та режисерської майстерності та ін. Крім 

того, останнього часу предметом дослідження 
стає і театральна біографістика. Так, питання 
розвитку театральної біографістики періоду 
Ренесансу частково розглядають у своїх пра-
цях науковці, які досліджують історію театру, 
зокрема, Н. Владимирова (2024), О. Клековкін 
(2008), І.  П’ятницька-Позднякова та М.  Крав-
ченко (2014) та ін. Більшість науковців зосеред-
жують увагу на дослідженні творчості окремих 
драматургів, твори яких ґрунтується на пер-
соніфікованому підході. Наприклад, О.  Тро-
химчук (2021) аналізує трагедію В.  Шекспіра 
«Гамлет» в психоаналітичній інтерпретації 
З.  Фройда, зазначаючи, що шекспірівський 
Гамлет є людиною епохи Відродження. Інший 
науковець Ю. Волхонович (1998) аналізує твір 
В.  Шекспіра «Ромео і Джульєтта». Досліджу-
ючи проблематику та поетику шекспірівських 
комедій, О. Бугайов (2002) наголошує на тому, 
що творчість Шекспіра є народною за своєю 
природою. В. Пащенко (1981) аналізує з точки 
зору персоніфікованого підходу творчість 
Мольєра. Проте переважна більшість авторів 
обмежуються публіцистичними матеріалами, 
не переходячи на рівень науково-обґрунто-
ваного викладення матеріалу. Саме цей факт 
мотивував у межах ретроспективного аналізу 
дослідити становлення і розвиток театральної 
біографістики періоду Ренесансу. 

Виклад основного матеріалу. Характеризу-
ючи епоху Відродження у контексті історичного 
поступу європейського театру, Н.  Владимирова 
наголошує на тому, що для означеного періоду 
історичного розвитку людства характерною є ево-
люція ренесансного гуманізму, а відповідно – 
й динамічна зміна художніх стилів. У цьому про-
цесі винятково важливого значення набуває 
мистецтво театру, що буквально у кожній із своїх 
складових – від драматургії до декоративного 
оформлення – демонструвало абсолютно новітні 
форми, підходи, техніку виконання та засоби 
виразності (Владимирова, 2024, с. 51).
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Аналізуючи етапи розвитку європейського 
театру, І.  П’ятницька-Позднякова та М.  Крав-
ченко зазначають, що під епохою Відродження 
розуміють період розквіту європейської куль-
тури XIV–XVI ст., порівняний за масштаб-
ністю та значимістю із розквітом культури 
класичної античності, основним змістом 
якого було становлення нової, світської за 
своєю суттю, картини світу, кардинально від-
мінної від середньовічної, що знайшла вира-
ження у гуманізмі – домінуючому ідейному 
напрямі епохи, який мав прояв у мистецтві 
та науці (П’ятницька-Позднякова & Кравченко 
2014, с. 247). У театрі епохи Ренесансу на пер-
ший план вийшла людина – особистість, інди-
відуальність із власною волею, життєвою пози-
цією, інтелектом. 

Історично склалося так, що розквіт мис-
тецтва Відродження пов’язаний із Західною 
Європою. Враховуючи історико-географічні 
особливості зародження та поширення рене-
сансу, варто зосередити увагу на значущих здо-
бутках європейського театрального мистецтва, 
а саме: театрах Італії, Іспанії, Англії, Франції. 
Проте, не менш важливим аспектом є встанов-
лення фактів розвитку театральної біографіс-
тики й в українському ренесансному театрі. 
Історико-мистецькі розвідки українських уче-
них свідчать про факти вагомого впливу укра-
їнського ренесансного театру на формування 
культурного середовища українців. А відтак 
можемо передбачити, що проблема біографіч-
них театральних пошуків українських драма-
тургів, акторів мала місце у межах означеного 
періоду.

Важливим прикладом у становленні теа-
тральної біографістики періоду ренесансних 
ідеалів вважаємо італійський театр. Якщо гово-
рити про персоніфікованість італійського теа-
тру доби Відродження, то у першу чергу слід 
звернути увагу на комедію масок. У лексиконі 
«THEATRICA» за авторством О.  Клековкіна 
подано характеристику італійського театру 
доби Відродження у якій автор зазначає, що іта-
лійська комедія, комедія масок (назва commedіa 
dell’arte з’явилася у XVІІІ ст., інколи пере-
кладається як «комедія артистична» або про-
фесіональний театр, адже слово L’arte означає 
одночасно мистецтво, уміння, техніку і профе-
сіоналізм, а комедією в цей час могли називати 
будь-який твір із життя простих людей) – італій-

ський театр доби Відродження, вистави якого 
створювалися методом імпровізаційної гри на 
основі сценарію або лібрето; більшість акторів 
виступала в масках, які фіксували риси пев-
них соціальних типів (Клековкін, 2012, с. 604). 
Надалі науковець наводить характеристику 
сюжету, сценографії та самих масок комедії 
дель арте, а саме: маска в актора була незмін-
ною. Раз обравши, він не змінював її ніколи. 
Так само незмінним залишався й склад масок. 
Мінялися сюжети, обставини, проте набір 
масок залишався сталим: Закохані, Панталоне, 
Доктор, Тарталья, Капітан, Брігелла, Арлекін, 
Фантеска, Ков’єлло, Пульчінелла. Жанр і сюжет 
вистави мали канонічний характер – молоді 
закохані хочуть з’єднатися, старі заважають 
їм; на допомогу приходять слуги і намага-
ються знищити перепони на шляху закоханих. 
Оформлення вистав було портативним – зазви-
чай сцена являла собою вулицю з двома будин-
ками по обидва боки, вікна і балкони будинків 
були додатковим місцем дії; ці декорації не змі-
нювалися упродовж усієї вистави. Кожний із 
персонажів носив властивий певній масці теа-
тральний костюм (Клековкін, 2012, с. 605).

Аналізуючи італійську комедію масок, варто 
звернути увагу на той факт, що саме наявна 
персоніфікованість сприяла широкому розпо-
всюдженню такої форми театрального мис-
тецтва. Граючи свої вистави на площах міст, 
у маєтків заможних людей, актори не зміню-
вали імена, статус та персоніфіковані харак-
теристики головних героїв. Навпаки – харак-
терні риси та стилістика поведінки у сценічній 
дії ставали певним, особливим образом, якого 
для правдивості гри треба було дотримува-
тися. Науковці Л.  Алексієвець, М.  Алексіє-
вець та О. Шама звертають увагу на той факт, 
що комедія дель арте відмовилась від мовної 
єдності: персонажі говорили діалектом свого 
міста. Панталоне – венеціанським (так з Вене-
ції висміювали збанкрутілих купців); Док-
тор – болонським (в ученій Болоньї глузували 
з юристів, які в умовах Італії XVII ст. втратили 
своє колишнє значення); Капітан говорив неа-
політанським діалектом (так висміювався нена-
висний іспанський солдат – хазяїн південних 
земель Італії); бергамський говір слуг вказував 
на район Бергамо, звідки найчастіше походили 
«голодні селяни», прагнучи прогодувати себе 
в інших містах. Тосканська мова ж закоханих 



121

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

була літературною італійською мовою – мовою 
поезії, яку представляла в комедії дель арте 
лірична пара (Алексієвець та ін., 2008, с. 12). 
Узагальнюючи мистецько-драматургічний вне-
сок комедії масок у розвиток світового теа-
трального мистецтва, автори зазначають, що 
мандрівні трупи акторів зазнавали постійних 
гонінь з боку світської і духовної влади і часто 
були змушені виїжджати з Італії. З кінця XVI до 
кінця XVIIІ ст. трупи комедії дель арте з незмін-
ним успіхом виступали майже в усіх містах 
Європи (Алексієвець та ін., 2008, с. 13).

Досить значущими для дослідження теа-
тральної біографістики є історико-мистецькі 
розвідки, що стосуються ренесансного розви-
тку іспанського театру, який теж мав досить 
вагому персоніфіковану основу. Характеризу-
ючи образно-драматургічний компонент тво-
рів Лопе де Вега, І.  П’ятницька-Позднякова 
та М.  Кравченко наголошують на тому, що 
у своїх творах автор зобразив людей усіх станів 
і звань, усіх національностей (іспанців, турків, 
біблійних євреїв, індіанців, древніх римлян). 
Він використовував найрізноманітніші сюжети, 
запозичуючи їх з іспанських хронік, романсів, 
італійських новел, Біблії, історичних творів, 
розповідей мандрівників, із бродячих анек-
дотів. На побутові сюжети написано велику 
кількість п’єс, які умовно названо комедіями 
«плаща та шпаги», оскільки персонажі їх – 
з нижчого дворянства (П’ятницька-Позднякова 
& Кравченко 2014, с. 272). Звертаючись до 
театральної практики іспанського театру доби 
Відродження, Н.  Владимирова із значної пле-
яди драматургів також виділяє постать Лопе де 
Веги. Авторка наголошує на тому, що літера-
турна спадщина Лопе де Веги – геніального імп-
ровізатора – налічує понад 1500 комедій, безліч 
поем, релігійних віршів. З цієї великої кількості 
до нашого часу дійшло 400 п’єс, що можливо 
поділити на 4 групи: історичні (героїчні) драми: 
«Спалений Рим», «Колумбів Новий світ», «Кара 
без помсти»; комедії «плаща і шпаги»: «Іванова 
ніч у Мадриді», «Дівчина з глеком», «Собака 
на сіні», «Учитель танців»; «селянські» п’єси: 
«Фуенте Овехуна», «Землероб у своєму кутку»; 
духовні драми (ауто): «Різдво Христове» (Вла-
димирова, 2024, с. 66).

Проте, варто зазначити, що найбільш значу-
щою для театру епохи Відродження є постать 
Вільяма Шекспіра. Те, що творчість Вільяма 

Шекспіра ґрунтується на персоніфікованому 
підході, не викликає жодних сумнівів. Шекспір 
зумів використати біографічний підхід у ство-
ренні свого особливого театру – театру, який 
почав формувати свідомість людей та впливати 
на їх вчинки. Англійський ренесансний театр 
навіки увійшов в історію театрального мисте-
цтва як колиска новаторських драматургічних, 
режисерських ідей та акторської майстерності. 
Обґрунтовуючи загальну характеристику твор-
чості Вільяма Шекспіра, дослідники визнача-
ють три етапи творчого шляху Шекспіра: від 
перших хронік, ранніх комедій і поем до таких, 
як «Ромео і Джульєтта» і «Юлій Цезар» (1590–
1599); потім від «Гамлета» до «Тімон Афін-
ський» (1600–1608) – трагічна пора, що охоплює 
вершини шекспірівської драматургії, і, наре-
шті, пізній період – (1609–1613) – казкові або 
романтичні драми, серед них напуття – «Буря», 
і остання – хроніка «Генріх VIII». В основу п’єс 
Шекспір брав не стільки факти, скільки уяв-
лення, що склалися про ці факти, про історичні 
події та діячів – він був вірний історії. Шек-
спір точний, коли мова йде про тенденції часу, 
про те, куди і як рухалася в ту пору англійська 
історія. Саме цей підхід якнайкраще ілюструє 
наявну біографістику у драматургії Шекспіра 
і дає підстави свідчити про факт театральної 
біографістики у контексті англійського театру 
Відродження.

Безумовно, для дослідження театральної 
біографістики особливого значення набуває 
театрально-драматургічний доробок Вільяма 
Шекспіра, а тому основний акцент все ж 
таки доцільно зробити на трагедіях і коме-
діях митця. Характеризуючи творчий доро-
бок Шекспіра, Н. Торкут зазначає, що трагедії 
Вільяма Шекспіра, як більшість шедеврів сві-
тової класики, наділені невичерпною здатністю 
визивати емоційно-інтелектуальний резонанс 
у культурній свідомості наступних епох (Шек-
спір, 2004, с. 3). Надалі авторка звертає увагу 
на той факт, що кожне нове покоління «при-
скіпливо вдивляється в поімпресіоністично 
розмиті контури Гамлетової душі, але на пере-
дньому плані бачить нечіткий силует власного 
внутрішнього світу. Напружено вслуховується 
у нервовий ритм пульсуючої думки Отелло, не 
в змозі остаточно звільнитися від камер тоно-
вого набату сучасних етико-психологічних уяв-
лень і моральних стереотипів. Спостерігає за 
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наростанням емоційної поліфонії психологіч-
них рефлексій Макбета і короля Ліра та відчу-
ває биття власного серця, яке однаково болісно 
реагує і на вічні, і на злободенні проблеми» 
(Шекспір, 2004, с. 4).

Аналізуючи трагедію Вільяма Шекспіра 
«Гамлет» в психоаналітичній інтерпретації 
З.  Фройда, дослідник О.  Трохимчук зазначає, 
що геніальність самого Шекспіра – результат 
синтезу здобутків попередніх століть, якого 
важко досягти наступним поколінням. Драма-
тург володів неперевершеною уявою, гостро-
тою розуму, винахідливістю, фантазією, наді-
ляв своїх героїв (і, зокрема, Гамлета), рисами 
особливих людей (Трохимчук, 2021, с. 60). 
Продовжуючи аналіз твору, автор звертає увагу 
на характеристику головного героя, зазнача-
ючи, що шекспірівський Гамлет є людиною 
епохи Відродження, він думає у масштабах 
людства, його мислення відкрите. Він зображе-
ний як персонаж, якому все під силу. Це образ 
людини, компетентної у багатьох питаннях, 
яка з легкістю орієнтується у сфері культури, 
історії, політики тощо. Багатогранність осо-
бистості та діяльності, пошук істини – ось що 
вирізняє людину часів Ренесансу. Така людина 
поєднує в собі інтелект та волю, в ній поєдну-
ються часто протилежні особистісні риси (Тро-
химчук, 2021, с. 60).

Варто звернути увагу на той факт, що чис-
ленні історичні розвідки (Волхонович, 1998; 
Трохимчук, 2021 та ін.) свідчать про написання 
Шекспіром задовго до трагедії «Гамлет» ще 
одного відомого твору – «Ромео і Джульєтта». 
У літературних, наукових, публіцистичних 
текстах (Бугайов, 2002, с. 125; Владимирова, 
2024, с. 51; Сопівник, 2016, с. 31–33) знахо-
димо свідчення про існування головних героїв 
у реальному житті міста Верона, та навіть 
збережені місця поховання пари із трагічним 
коханням.

Якщо продовжувати аналізувати прийоми 
біографічної вибудови сюжетів шекспірів-
ської драматургії, то слід також звернути увагу 
на його історичні хроніки. За свідченнями 
І.  П’ятницької-Позднякової та М.  Кравченка 
історичні хроніки Шекспіра становлять єдину 
величну епопею, в основі якої проблема кон-
солідації країни під владою монарха, який 
бореться як проти феодальних лордів («Ген-
ріх IV»), так і проти зовнішнього ворога («Ген-

ріх V») (П’ятницька-Позднякова & Кравченко 
2014, с. 322). Однак для дослідження є важ-
ливою інформація, що стосується саме драма-
тургічного методу, у якому біографістика стала 
основою розвитку сюжетної лінії. Дослідники 
звертають увагу на той факт, що відступаючи 
від історичної правди, Шекспір в історичних 
хроніках не змішував правду з вигадкою, але 
змушував вигадану особу спілкуватися з істо-
ричною, тим самим події набували рис перекон-
ливої реальності. Прикладом такого художнього 
методу є хроніка «Генріх IV», найвизначніша 
з п’єс Шекспіра, де однакове значення мають 
принц Гаррі (історична особа) і сер Джон 
Фальстаф (вигаданий образ) (П’ятницька-
Позднякова & Кравченко 2014, с. 323).

Щодо комедій, то досліджуючи пробле-
матику та поетику шекспірівських комедій, 
О.  Бугайов наголошує на тому, що творчість 
Шекспіра є народною за своєю природою. Його 
драматургія пов’язана з історією майданового 
італійського театру. Шекспір знаходить свої 
образи і сюжети в народних переказах, легендах, 
віруваннях. У його творах завжди звучить голос 
народу – народний персонаж є неодмінним учас-
ником усіх його комедій (Бугайов, 2002, с. 123). 
Надалі автор звертає у вагу на тему кохання 
у драматургії Шекспіра зазначаючи, що «саме 
воно утверджує ренесансу ідею рівноправності 
чоловіка та жінки» (Бугайов, 2002, с. 125). Про-
довжуючи аналіз теми кохання, автор наголошує 
на тому, що жінка в Шекспіра виступає як рівна 
з чоловіком істота, яка утверджує своє право на 
свободу в коханні і зрештою своє право вибо-
рює. Показовим є те, що в більшості комедій 
Шекспіра саме жінці відведена провідна роль 
в утвердженні нових, гуманістичних принципів 
моралі (Бугайов, 2002, с. 125).

Не менш цікавими ренесансними ідеалами 
насичений також і французький театр періоду 
Відродження. Серед низки театральних діячів, 
драматургів варто звернути увагу на постать 
Жана Батиста Поклена (Мольєра). У передмові 
до перекладу комедій Мольєра, В.  Пащенко 
констатує: «в кінці 50-х років XVII ст. яскра-
вим метеоритом увірвався в театральне життя 
Парижа і засяяв зіркою першої величини – 
засяяв, щоб ніколи вже не згаснути. Найталано-
витіший і найуніверсальніший серед сучасни-
ків за своєю творчою манерою, стилем і мовою, 
він став творцем величезної галереї соціаль-
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них образів своєї епохи» (Мольєр. Комедії, 
1981, с. 6). Характеризуючи роботу над біогра-
фією героїв комедій, В. Пащенко наголошує на 
тому, що Мольєр завжди носив із собою карти, 
на яких записував усе, що зустрічав цікавого 
у своїх мандрах. Тому майбутні образи героїв 
його комедій – хитрі й життєрадісні слуги, 
обмежені й бундючні буржуа, безчесні і нахабні 
аристократи, лицемірні церковники, дурнуваті 
маркізи, провінційні модниці і багато-багато 
інших – були породжені самою дійсністю, яку 
драматург вивчав із пристрасністю захопле-
ного художника (Мольєр. Комедії, 1981, с. 9). 
Період найвищого розквіту творчості великого 
драматурга Жана Батиста Мольєра припадає 
на 1664–1670 роки. У цей час він створює най-
кращі свої комедії: «Тартюф», «Дон Жуан», 
«Скупий», «Мізантроп», «Міщанин-шляхтич». 
У п’єсі «Удаваний хворий», яку він розпочав 
у цей час, драматург сміявся над нерозумною 
пристрастю, яка існує в людській свідомості 
повсякчас: над страхом смерті та нікчемною 
довірливістю. Ненависть комедіографа по від-
ношенню до лікарів, напевно, досягла най-
вищого рівня, тому що в комедії вони були 
виведені справжніми потворами – корисними, 
обмеженими дурнями.

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Таким чином, узагальнюючи 
ретроспективний аналіз процесу розвитку 
та становлення театральної біографістики 
періоду Ренесансу, можемо зазначити, що саме 
на цьому етапі закінчується чітко виражена 
персоніфікація у театральних постановках. 
Театр Відродження усе більше орієнтується на 
образ Людини з різними її характерними осо-
бливостями, вадами, талантами тощо. Епоха 
Богів та Святих, що була характерна для попе-
редніх культурно-історичних етапів – анти-
чності і середньовіччя – відходить у минуле, 
а гуманістичні ідеали усе більше формують 
середовище людей, у якому кожен – це осо-
бистість, індивідуум. Безумовно, цей підхід 
є однією із ланок еволюції суспільства і заслу-
говує на увагу та урахування у дослідженні. 
Проте маємо констатувати той факт, що теа-
тральне мистецтво з позиції театральної біо-
графістики у подальшому своєму онтогенезі 
на противагу попереднім етапам на деякий час 
буде переживати певний помірний розвиток.

Подальших досліджень потребує феномен 
«театральна біографістика», аналіз театраль-
ної біографістики інших культурно-історичних 
епох.

ЛІТЕРАТУРА:
1.	 Алексієвець Л. М., Алексієвець М. М., Шама О. І. Історія світової культури: від Бароко до сучасності. Тер-

нопіль, 2008. 656 с.
2.	 Бугайов  О. Проблематика та поетика шекспірівських комедій. Гуманітарна освіта в технічних вищих 

навчальних закладах. 2002. Вип. 4. С. 122–129.
3.	 Владимирова Н. Історія театру Західної Європи та США. Київ : КНУТКіТ ім. І. К. Карпенка-Карого, 2024. 

204 с.
4.	 Волхонович Ю. «Мандрівка по Шекспіру та власних околицях». Український театр. 1998. № 4. С. 7–11.
5.	 Клековкін О. THEATRICA: Лексикон / Ін-т проблем сучас. мистецтва НАМ України. Київ  : Фенікс, 

2012. 800 с.
6.	 Клековкін О. Театр: форми і реформи. Мистецтвознавство України. 2008. Вип. 9. С. 108–119.
7.	 Мольєр. Комедії / пер. з франц. М. Рильського, В. Самійленка, І. Стешенко ; Передмова В. Пащенка. Київ : 

Дніпро, 1981. 501 с.
8.	 П’ятницька-Позднякова І. С., Кравченко М. А. Історія європейського театру: Від античності до Нового часу. 

Миколаїв : Іліон, 2014. 373 с.
9.	 Сопівник Г. С. Вічна таїна любові: шекспірівські Ромео і Джульєтта. Всесвітня література та культура в 

навчальних закладах України. 2016. № 10. С. 31–33.
10.	Трохимчук О. В. Трагедія В. Шекспіра «Гамлет» в психоаналітичній інтерпретації З. Фройда. Science and 

Education a New Dimension. Humanities and Social Sciences. 2021. Vol. IX (45). Is. 253. Р. 59–61.
11.	Шекспір В. Трагедії / пер. з англ. ; Передмова і примітки Н. М. Торкут. Харків : Фоліо, 2004. 462 с.

REFERENCES:
1.	 Aleksiievets, L. M., Aleksiievets, M. M., & Shama, O. I. (2008). Istoriia svitovoi kultury: vid Baroko do suchasnosti 

[History of world culture: from Baroque to modern times]. Ternopil, 2008 [in Ukrainian].



124

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

2.	 Buhaiov, O. (2002). Problematyka ta poetyka shekspirivskykh komedii [Issues and poetics of Shakespeare’s com-
edies]. Humanitarna osvita v tekhnichnykh vyshchykh navchalnykh zakladakh, 4, 122–129. [in Ukrainian].

3.	 Vladymyrova, N. (2024). Istoriia teatru Zakhidnoi Yevropy ta SShA [History of the theater of Western Europe and 
the USA]. Kyiv : KNUTKiT im. I. K. Karpenka-Karoho [in Ukrainian].

4.	 Volkhonovych, Yu. (1998). «Mandrivka po Shekspiru ta vlasnykh okolytsiakh». Ukrainskyi Teatr, 4, 7–11. [in 
Ukrainian].

5.	 Klekovkin, O. (2012). THEATRICA: Leksykon [THEATRICA: Lexicon] / In-t problem suchas. mystetstva NAM 
Ukrainy. Kyiv : Feniks [in Ukrainian].

6.	 Klekovkin, O. (2008). Teatr: formy i reformy [Theater: Forms and Reforms]. Mystetstvoznavstvo Ukrainy, 9, 
108–119. [in Ukrainian].

7.	 Molier. Komedii (1981) [Moliere. Comedies] / per. z frants. M. Rylskoho, V. Samiilenka, I. Steshenko; Peredmova 
V. Pashchenka. Kyiv : Dnipro, 1981 [in Ukrainian].

8.	 Piatnytska-Pozdniakova, I. S., & Kravchenko, M. A. (2014). Istoriia yevropeiskoho teatru: Vid antychnosti do 
Novoho chasu [History of European Theater: From Antiquity to Modern Times]. Mykolaiv : Ilion [in Ukrainian].

9.	 Sopivnyk, H. S. (2016). Vichna taina liubovi: shekspirivski Romeo i Dzhulietta [The Eternal Mystery of Love: 
Shakespeare’s Romeo and Juliet]. Vsesvitnia literatura ta kultura v navchalnykh zakladakh Ukrainy, 10, 31–33. [in 
Ukrainian].

10.	Trokhymchuk, O. V. (2021). Trahediia V. Shekspira «Hamlet» v psykhoanalitychnii interpretatsii Z. Froida [The 
Tragedy of V. Shakespeare “Hamlet” in the Psychoanalytic Interpretation of Z. Freud]. Science and Education a New 
Dimension. Humanities and Social Sciences, IX (45), 253, 59–61. [in Ukrainian].

11.	Shekspir, V. (2004). Trahedii [Tragedies] / per. z anhl.; Peredmova i prymitky N. M. Torkut. Kharkiv : Folio [in 
Ukrainian].



125

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

УДК 784.071
DOI https://doi.org/10.32782/facs-2024-3-17

Вікторія ШЕВЧЕНКО
заслужений працівник культури України, доцент кафедри музичного мистецтва, Київський національний 
університет культури і мистецтва, вул. Коновальця, 36, м. Київ, Україна, 01133
ORCID: 0000-0002-6348-2997

Бібліографічний опис статті: Шевченко, В. (2024). Ефективне керівництво народним хором: 
методичні поради диригенту. Fine Art and Culture Studies, 3, 125–130, doi: https://doi.org/10.32782/facs-
2024-3-17

ЕФЕКТИВНЕ КЕРІВНИЦТВО НАРОДНИМ ХОРОМ:  
МЕТОДИЧНІ ПОРАДИ ДИРИГЕНТУ

Метою дослідження є розробка методичних рекомендацій для диригентів народних хорів, спрямованих на 
підвищення ефективності їх роботи. 

Методологія дослідження включає аналітичний метод – для вивчення існуючих наукових праць та методич-
них рекомендацій у сфері хорового мистецтва; метод спостереження – для вивчення практики роботи народних 
хорів та методів, що використовуються диригентами; компаративний метод – для порівняння різних підходів 
до керівництва народними хорами, що дозволяє виявити найкращі практики та адаптувати їх до сучасних умов. 

Наукова новизна дослідження полягає у комплексному підході до аналізу керівництва народними хорами, який 
включає розробку методичних рекомендацій, вивчення технічних аспектів підготовки виступів хорових колекти-
вів, інтеграції сучасних технологій в процес репетицій та концертів. В статті вперше піднімається питання 
забезпечення психологічного комфорту та підтримки морального духу хористів. 

В статті розглянуто ключові аспекти, які сприяють успішній діяльності диригента народного хору. Основна 
увага приділяється психологічному комфорту учасників колективу, який забезпечується через відкриту комуніка-
цію та індивідуальний підхід до кожного хориста. Акцент зроблено на важливості підтримки морального духу 
учасників хору, використовуючи методи похвали та визнання. В статті досліджено технічні аспекти підготов-
ки виступів, включаючи співпрацю зі звукорежисерами, оформлення сцени та вибір костюмів, що безпосередньо 
впливає на якість виконання та сприйняття глядачами. Важливою складовою успішного концерту є ретельне 
планування концертних програм, вибір місця і формату виступу, а також ефективне просування та реклама. 
Особливу увагу приділено інноваціям у хоровій практиці, таким як впровадження новітніх технологій у процес 
репетицій і концертів, а також адаптація сучасних музичних жанрів для хорового виконання. Наголошено на 
важливості неперервної освіти диригента, яка дозволяє триматися в курсі нових технік, методів викладання, 
а також педагогічних і психологічних підходів до роботи з колективом. В статті висвітлюються проблеми, 
з якими стикаються хорові колективи в умовах глобалізації та економічних викликів. Водночас підкреслюють-
ся позитивні аспекти, такі як можливості, що відкриваються завдяки сучасним комунікаційним технологіям 
та зростання інтересу до автентичного й експериментального хорового мистецтва. Висновки статті міс-
тять рекомендації для диригентів щодо ефективного керівництва хоровими колективами, підвищення мотивації 
та відданості учасників, а також адаптації до сучасних умов і викликів. 

Ключові слова: хорове мистецтво, диригент, методичні поради, комунікація, мотивація, технічна підготов-
ка, організаційні аспекти, неперервна освіта.
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EFFECTIVE MANAGEMENT OF THE FOLK CHOIR:  
METHODICAL ADVICE FOR THE CONDUCTOR

The purpose of the study is to develop methodological recommendations for conductors of folk choirs, aimed 
at increasing the efficiency of their work.

The research methodology includes an analytical method – for studying existing scientific works and methodical 
recommendations in the field of choral art; observation method – to study the practice of folk choirs and the methods used 
by conductors; comparative method – for comparing different approaches to the management of folk choirs, which allows 
identifying the best practices and adapting them to modern conditions.

The scientific novelty of the study consists in a comprehensive approach to the analysis of the management of folk choirs, 
which includes the development of methodological recommendations, the study of technical aspects of the preparation 
of performances by choral groups, the integration of modern technologies into the process of rehearsals and concerts. 
The article raises for the first time the issue of ensuring psychological comfort and maintaining the morale of choristers.

The article discusses the key aspects that contribute to the successful performance of a conductor of a folk choir. The 
main attention is paid to the psychological comfort of the team members, which is ensured through open communication 
and an individual approach to each chorister. Emphasis is placed on the importance of supporting the morale of choir 
members by using methods of praise and recognition. The article examines the technical aspects of performance 
preparation, including collaboration with sound engineers, stage design, and costume selection, which directly affects 
performance quality and audience perception. An important component of a successful concert is the careful planning 
of concert programs, the choice of venue and format of the performance, as well as effective promotion and advertising. 
Particular attention is paid to innovations in choral practice, such as the introduction of the latest technologies in 
the process of rehearsals and concerts, as well as the adaptation of modern musical genres for choral performance. The 
importance of continuous education of the conductor, which allows to keep abreast of new techniques, teaching methods, 
as well as pedagogical and psychological approaches to work with the team, is emphasized. The article highlights 
the problems faced by choral groups in the context of globalization and economic challenges. At the same time, positive 
aspects are emphasized, such as the possibilities opened up by modern communication technologies and the growing 
interest in authentic and experimental choral art. The conclusions of the article contain recommendations for conductors 
on effective leadership of choral groups, increasing motivation and commitment of participants, as well as adaptation to 
modern conditions and challenges. 

Key words: choral art, conductor, methodical advice, communication, motivation, technical training, organizational 
aspects, continuous education.

Актуальність проблеми. Сучасне хорове 
мистецтво переживає значні трансформації, 
викликані глобалізацією, технологічним про-
гресом та економічними змінами. Глобаліза-
ція, з одного боку, сприяє обміну досвідом, але 
з іншого – може призвести до втрати націо-
нальних характеристик. У цих умовах важливо 
зберігати автентичність хорової традиції кож-
ного народу. Технологічні досягнення відкри-
вають нові можливості для запису, редагування 
та розповсюдження музики, змінюючи взаємо-
дію між виконавцями та слухачами. У вітчиз-
няному музикознавстві бракує досліджень, що 
спрямовані на визначення ролі інноваційних 
методів та постійної освіти диригента задля 
результативності роботи хору. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
В статті «Особливості комунікативної взаємо-
дії диригента та учасників оркестрового колек-
тиву» С.  Виткалов досліджує складні аспекти 
комунікації між диригентом та оркестрантами. 
У книзі «Український народний хор: мето-
дичні поради» А. Гуменюк надає рекомендації 
для керівників народних хорових колективів. 
Видання охоплює широкий спектр питань, 

пов’язаних з організацією хору, вибором репер-
туару, методами роботи з хористами та підго-
товкою виступів. Т.  Корнішева в статті «Осо-
бливості інтерпретації диригентом хорового 
твору» аналізує індивідуальні стилі диригентів 
та їхній вплив на виконання хорових творів. 
В публікації «Особливості репертуару народ-
ного хору під керівництвом Григорія Верьовки» 
П.  Павлюченко досліджує специфіку підбору 
репертуару для народних хорових колекти-
вів. Авторка аналізує творчий підхід Григорія 
Верьовки, звертаючи увагу на відповідність 
репертуару виконавським традиціям та регіо-
нальним особливостям. І.  Ярошенко в статті 
«Формування професійної майстерності май-
бутнього диригента в системі мистецької освіти 
(на прикладі педагогічних методів професора 
І.  Юзюка)» розглядає методи підготовки май-
бутніх диригентів, зосереджуючи увагу на важ-
ливості розвитку професійних та особистісних 
якостей диригентів. 

Мета дослідження – вивчення сучасних 
підходів до ефективного керівництва народним 
хором, включаючи методи підтримки психо-
логічного комфорту учасників, технічну під-
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готовку виступів, організаційні аспекти та вза-
ємодію з аудиторією. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Робота з хоровим колективом – це не лише 
музичне керівництво, але й психологічне 
та організаційне. Ефективний диригент врахо-
вує індивідуальні особливості кожного учас-
ника та спонукає до встановлення гармонічних 
відносин всього колективу. При цьому має вирі-
шальне значення комунікація. Відкритий діалог 
між учасниками і диригентом сприяє кращому 
розумінню музичних завдань і стратегій їх вико-
нання. Особливу увагу слід приділяти психоло-
гічній атмосфері в колективі. Психологічний 
комфорт учасників під час репетицій та висту-
пів забезпечує високий рівень виконання твор-
чих завдань. Методи підтримки морального 
духу, такі як похвала, визнання та врахування 
індивідуальних потреб, підвищують мотивацію 
і відданість справі.

Технічна підготовка виступів також має 
важливе значення. Праця зі звукорежисерами, 
оформлення сцени, вибір костюмів та коорди-
нація технічних моментів впливають на якість 
виступу і сприйняття глядачем. Успіх будь-
якого концерту часто залежить від ефектив-
ної організації. Організаційний аспект вклю-
чає планування концертних програм, вибір 
місця і формату виступу, а також просування 
та рекламу. Взаємодія з глядачем має неабияке 
значення. Вибір репертуару, взаємодія з публі-
кою під час виступу, а також відгуки після кон-
церту формують репутацію колективу. Наразі 
потрібно розширювати свою аудиторію, а також 
знаходити нові ідеї та методи роботи для про-
фесійного зростання. Це допомагає колективу 
брати участь в міжнародних фестивалях та кон-
курсах.

Сучасний період став свідком багатьох 
трансформацій у сфері мистецтва. Хорове 
мистецтво не є винятком і також переживає 
ряд викликів, що визначають його актуальний 
стан та майбутні перспективи. Однією з голо-
вних проблем є глобалізація та її вплив на куль-
турну ідентичність. З одного боку, глобалізація 
відкриває можливості для обміну досвідом, 
але з іншого – може призвести до змішування 
стилів та втрати національних характеристик. 
Стало важливим зберегти автентичність і осо-
бливість кожного народу в межах хорової тра-
диції. Технологічний прогрес привів до нових 

можливостей в запису, редагуванні та розпо-
всюдженні музики. Цифрові технології змі-
нили взаємодію між виконавцем і слухачем, 
що вимагає від хорових колективів адаптації до 
сучасних умов. Економічна ситуація впливає 
на фінансування культурних проектів. Нерідко 
хорові гурти стикаються з нестачею ресур-
сів, що обмежує їх можливості для розвитку 
та гастролей. Однак, розглядаючи перспективи, 
можна виділити декілька позитивних моментів. 
Сучасні комунікаційні технології дозволяють 
колективам швидко долати географічні та куль-
турні межі, залучаючи до своєї аудиторії людей 
з усього світу. Також росте інтерес до автентич-
ного та експериментального хорового мисте-
цтва, який може сприяти відродженню традицій 
та пошуку нових форм виразності. Незважаючи 
на те, що сучасне хорове мистецтво переживає 
непрості часи, воно продовжує залишатися 
актуальним та динамічно розвивається, адапту-
ючись до змінних умов сьогодення.

В роботі диригента важливу роль грає непе-
рервна освіта. Диригент – це не просто музи-
кант; це також педагог, психолог, організа-
тор, що неухильно працює над злагодженістю 
та гармонією великого колективу. У світлі 
такої відповідальності освіта диригента має 
бути неперервною та багатогранною. В історії 
музики численні приклади підкреслюють, що 
найвидатніші диригенти завжди прагнули до 
самовдосконалення. Це надавало їм змогу не 
тільки глибше розуміти твори, але й відкри-
вати нові горизонти в їх виконанні. Неперервна 
освіта дозволяє диригенту триматися в курсі 
нових технік, методів викладання, а також педа-
гогічних та психологічних підходів до роботи 
з колективом. Як зазначає С. Виткалов: «Дири-
гент повинен бути готовим до постійного вдо-
сконалення своїх професійних навичок та знань 
у сфері музики. Він повинен мати широкий 
репертуар, володіти знаннями музичної тео-
рії, історії музики та інших суміжних галузей» 
(Виткалов, 2023: 22). Нові знання та навички 
сприяють підвищенню професійної компетент-
ності, що, в свою чергу, позитивно позначається 
на результативності роботи хору. У світі музики 
постійно відбуваються зміни: з’являються нові 
стилі, жанри, виконавські техніки. Диригент, 
який продовжує своє навчання, може опера-
тивно реагувати на ці зміни, інтегруючи їх 
у репертуар та робочий процес. Крім того, 
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процес навчання сприяє розвитку критичного 
мислення, аналітичних здібностей та гнучкості 
в прийнятті рішень. Ці якості є незамінними 
в роботі диригента, який постійно стикається 
з необхідністю швидко адаптуватися до різних 
ситуацій. Отже, неперервна освіта є ключовою 
складовою успіху диригента. Вона забезпечує 
актуальність знань, розширює професійний 
горизонт та підвищує загальну кваліфікацію 
спеціаліста, що в кінцевому підсумку допома-
гає створювати художні інтерпретації музичних 
творів.

Для диригента важливим завданням 
є постійне вдосконалення своєї освіти. Диригу-
вання – це не лише мистецтво, а й наука, яка 
вимагає постійного поглиблення знань та роз-
ширення компетенцій. В контексті сучасного 
музичного світу, де техніки виконання та жан-
рові напрями постійно розвиваються, непе-
рервна освіта диригента стає вирішальним чин-
ником його професійної діяльності. Світ музики 
є динамічним й мінливим. Нові стилі, жанри 
та їх інтерпретації вимагають від диригента 
гнучкості та адаптації. Як зауважує Т.  Корні-
шева: «Безперечно, індивідуальний виконав-
ський стиль диригента слід розглядати як спе-
цифічний прояв індивідуального виконавського 
стилю музиканта, дослідження якого становить 
вагому частку загальної теорії музичної інтер-
претації» (Корнішева, 3). Оновлені підходи до 
аналізу, технік виконання або методів репети-
цій можуть значно підвищити якість виконання 
та продуктивність репетиційного процесу. Крім 
того, неперервна освіта дозволяє диригенту 
залишатися конкурентоспроможним. Завдяки 
новим навичкам і знанням, диригент може 
пропонувати своєму колективу новітні методи 
роботи, ефективні техніки виконання чи незви-
чайні репертуарні рішення. Також важливо 
підкреслити, що процес навчання сам по собі 
сприяє розвитку критичного мислення та ана-
літичних здібностей. Диригент, який постійно 
навчається, розвиває свою здатність до глибо-
кого аналізу музичних творів, що безпосеред-
ньо відображається на його роботі з колекти-
вом. Як справедливо зауважує І. Ярошенко: «...
диригент повинен мати гостре відчуття музич-
ного слуху, чисто інтонувати альтеровані звуки, 
хроматизми, інтервали у співвідношенні їх 
в акордах у залежності від тексту і художнього 
образу твору» (Ярошенко, 2020: 130). Все це 

досягається шляхом постійного самовдоскона-
лення. Роль неперервної освіти в роботі дири-
гента можна порівняти з роллю тренувань для 
спортсмена. Так само, як спортсмену необхідно 
регулярно тренуватися, щоб підтримувати 
форму, диригенту важливо безперервно навча-
тися, щоб залишатися на передовій своєї про-
фесії. 

Хорове мистецтво, яке має глибокі корені 
в історії людства, відоме своєю традиційністю 
та відданістю канонам. Однак, як і будь-яка 
інша сфера культури та мистецтва, воно також 
потребує інновацій, щоб залишатися актуаль-
ним та відповідати сучасним викликам. Інно-
вації у хоровому мистецтві можуть мати різні 
прояви. Це може бути впровадження новітніх 
технологій у процес репетицій та концертів, 
пошук нових форматів взаємодії з аудиторією, 
адаптація сучасних жанрів та стилів музики 
для хорового виконання. Сучасні техноло-
гії можуть значно полегшити процес роботи 
з хором. Програми для аналізу музики, вірту-
альні платформи для онлайн-репетицій та інші 
інструменти можуть робити репетиційний про-
цес більш продуктивним та доступним. Це осо-
бливо актуально в умовах глобалізації та дис-
танційної роботи.

Адаптація сучасних музичних стилів дозво-
ляє хоровому мистецтву залишатися актуаль-
ним для молодого покоління слухачів. Хори, які 
виконують не лише класичний, але й сучасний 
репертуар, здатні привертати увагу більшої 
аудиторії, враховуючи її різноманітні музичні 
смаки. П.  Павлюченко наголошує: «Виконав-
ський репертуар колективу є одним з найваго-
міших чинників його художньої цінності, від-
повідності локальним виконавським традиціям 
та регіональним особливостям певного регі-
ону» (Павлюченко, 2018: 547). Однак, інновації 
не повинні підміняти основних цінностей хоро-
вого мистецтва. Вони повинні служити засобом 
до досягнення вищої мети – передачі емоцій, 
ідей та культурних цінностей через музику. 
Інновації у хоровому мистецтві – це ключ до 
його розвитку та актуалізації в сучасному світі. 
Вони допомагають адаптуватися до змін, при-
вертати нову аудиторію і продовжувати тради-
ції, збагачуючи їх новими елементами.

У сучасних умовах, коли конкуренція між 
різними видами дозвілля та культурними ініці-
ативами є вкрай високою, привернення нових 
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учасників до хорового колективу вимагає спе-
цифічного підходу та інноваційних методів. 
Перш за все, важливо підкреслити соціокуль-
турну та емоційну цінність хорового мисте-
цтва. Участь в хорі не просто розвиває музичні 
навички, але й формує колективний дух, вчить 
спілкуванню, самодисципліні та відповідаль-
ності. Презентуючи хоровий колектив потен-
ційним учасникам, важливо акцентувати увагу 
на цих аспектах.

Інший ефективний спосіб залучення – це 
організація майстер-класів та відкритих репе-
тицій. Такі заходи дозволяють потенційним 
учасникам відчути атмосферу роботи в хорі, 
зрозуміти свій потенціал та взаємодіяти з існу-
ючими членами колективу. Сучасні комуніка-
ційні канали, такі як соціальні мережі, можуть 
служити відмінним інструментом просування 
хорового колективу. Відео з виступів, інтерв’ю 
з учасниками, репортажі про репетиції можуть 
привертати увагу широкої аудиторії та моти-
вувати її приєднатися. Крім того, співпраця 
з освітніми установами, такими як школи 
та університети, може виявитися корисною. 
Через партнерства та спеціальні програми 
можна залучати молодь до участі в хорових 
заняттях, надаючи їм можливість розвивати 
свої музичні таланти. Залучення нових учасни-
ків до хорового колективу – це постійний про-
цес, який вимагає креативного підходу, гнуч-
кості та відкритості до нових ідей. Тільки такий 
підхід дозволить хоровому мистецтву залиша-
тися актуальним та привабливим для широкої 
аудиторії.

Хорове мистецтво завжди відігравало клю-
чову роль у культурному житті суспільства, 
будучи одним із найяскравіших і найглибших 
виявів національної духовності та колективної 
самосвідомості. Його вплив на формування 
культурної ідентичності не може бути недо-
оцінений. У центрі хорового виконання завжди 
лежить гармонія, єдність та колективізм. Вико-
нуючи твори, хор передає не лише музичний 
зміст, а й емоційне, історичне та культурне 
забарвлення певної епохи чи регіону. Таким 
чином, хорове мистецтво стає дзеркалом куль-
турних традицій, звичаїв та світогляду нації.

Відомо, що музика має особливу здатність 
об’єднувати людей. Хорові колективи втілю-
ють цю ідею в найкращому розумінні слова, 
формуючи між учасниками глибокі емоційні 

зв’язки та взаєморозуміння. Це не просто 
виконання пісень, а ділення спільними ціннос-
тями, прагненням зберегти та передати куль-
турну спадщину. Як слушно зазначає А. Гуме-
нюк: «Завдання народних хорів – старанно 
зберігати, творчо розвивати і популяризувати 
народну хорову творчість, стильові особливості 
виконання і традиційні хорові прийоми, що 
є невід’ємною складовою частиною сучасного 
хорового мистецтва» (Гуменюк, 1969: 5). 

Важливо також розглянути хорове мис-
тецтво як засіб освіти. Через активну участь 
у хоровому виконанні особистість здобуває 
знання про свою культуру, історію та мову. Це 
сприяє формуванню культурної самосвідомості 
та національної гордості. В умовах глобалізації, 
коли багато культурних меж стають менш вира-
женими, збереження та розвиток хорового мис-
тецтва набуває особливої актуальності. Воно 
допомагає зберігати унікальність та автентич-
ність кожної культури, служачи мостом між 
минулим, сучасністю та майбутнім. Хорове 
мистецтво є невід’ємною частиною культур-
ної ідентичності, інструментом її збереження 
та розвитку. Через спільне виконання, люди не 
лише діляться музичним досвідом, а й форму-
ють та поглиблюють своє розуміння культур-
них коренів та цінностей.

У сучасному світі, де професійне середовище 
неперервно розвивається та змінюється, важли-
вість постійного самовдосконалення та адаптації 
стає ключовим елементом успіху. Для тих дири-
гентів, хто прагне досягнути високих результа-
тів у своїй професійній діяльності, варто взяти 
до уваги декілька рекомендацій. Потрібно під-
тримувати свої знання актуальними новинками. 
Світ науки та техніки прогресує зі швидкістю 
світла, і лише постійне навчання дозволить вам 
залишатися на крок попереду. Це може бути 
формальна освіта, додаткові курси або само-
стійне вивчення актуальної літератури. Також 
необхідно будувати професійні мережі. Взаємо-
дія з колегами, участь у конференціях та семі-
нарах, а також активність в професійних спіль-
нотах сприятиме обміну досвіду, пошуку нових 
можливостей та розширенню горизонтів. Важ-
ливим кроком є розвиток своїх soft skills. Кому-
нікація, критичне мислення, вирішення кон-
фліктів – ці навички часто виявляються такими 
ж важливими, як і специфічні знання у галузі. 
Диригенту потрібно бути відкритими до змін. 
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Готовність адаптуватися до нових умов, мето-
дів або технологій може стати конкурентною 
перевагою у професійному світі. Незалежно від 
професійної діяльності, важливість постійного 
розвитку та самовдосконалення залишається 
незмінною.

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Комунікація між диригентом 
і учасниками хору є вирішальною для досяг-
нення гармонії у колективі. Відкритий діалог 
сприяє кращому розумінню музичних завдань 
та стратегій їх виконання. Психологічний ком-
форт учасників під час репетицій та виступів 
забезпечує високий рівень виконання творчих 
завдань. Методи підтримки морального духу 
підвищують мотивацію артистів хору. Технічна 
підготовка виступів включає співпрацю зі зву-
корежисерами, оформлення сцени, вибір кос-
тюмів та координацію технічних моментів, що 

впливає на якість виступу і сприйняття гляда-
чем. Організаційні аспекти передбачають пла-
нування концертних програм, вибір місця і фор-
мату виступу, а також просування та рекламу. 
Інновації у хоровому мистецтві, такі як впро-
вадження новітніх технологій та адаптація 
сучасних жанрів, є ключовими для збереження 
актуальності та залучення молодої аудиторії. 
Неперервна освіта диригента сприяє підви-
щенню професійної компетентності, дозволя-
ючи оперативно реагувати на зміни у музич-
ному світі та інтегрувати нові техніки і методи 
у робочий процес хору. Перспективи подаль-
ших досліджень включають детальний аналіз 
впливу різних інноваційних методів на ефек-
тивність роботи хорових колективів, а також 
розробку рекомендацій для диригентів щодо 
підтримки психологічного комфорту та мотива-
ції учасників хору. 
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ПАРАФРАЗ Ф. ЛІСТА «СПОГАД ПРО “ЖИДІВКУ”»: 
ДОСВІД ДРАМАТУРГІЧНОГО ПОРІВНЯННЯ

Метою статті є визначення музично-драматургічних особливостей парафразу Ф.  Ліста. Методологічну 
основу дослідження склали історичний підхід, порівняльний метод, комплекс методів музикознавчого аналізу 
(композиційно-структурний, жанрово-стилістичний, драматургічний, інтерпретаційний). Наукова новизна 
статті полягає в розкритті драматургічних особливостей парафразу «Спогади про “Жидівку”» і введенні його 
до наукового обігу.

В статті відзначено основні драматургічні положення опери Ф. Галеві «Жидівка» та драматургічні функції 
основних персонажів, окреслено їх індивідуальні характеристики. Комплексно проаналізовано парафраз Ф. Ліс-
та за оперою Ф. Галеві. Охарактеризовано драматургію літературної поеми і виявлено її риси у творі Ф. Ліс-
та. Проведено композиційний аналіз парафразу, визначено його загальну структуру (вступ, три розділи, фінал), 
структуру кожного розділу. Визначено запозичений з опери тематичний матеріал (тема прокляття Броньї 
з финалу ІІІ акту, вступ до V акту, тема святкового хору християн з V акту, «Болеро» Євдоксії з ІІІ акту), під-
креслено інтонаційну спорідненість між темами охарактеризовано методи їх розвитку; відзначено, що наяв-
ність тематичних арок між розділами сприяє об’єднанню загальної композиції в єдине ціле (мотив смертного 
вироку і тема прокляття; тема всенародного свята). Звертається увага на переосмислення Лістом оперних 
персонажів і розстановку нових акцентів у драматургії парафразу; на цій підставі значно посилена драматур-
гічна роль Евдоксії, яка стає центральною фігурою. Проаналізовано створення художніх образів парафразу, під-
креслено використання віртуозності як засобу виразності. Методом комплексного аналізу встановлено, що Ліст 
в основу парафразу поклав одну з драматургічних ліній «Жидівки», яка пов’язана з жіночими образами. Кардинал 
Броньї виступає в парафразі як уособлення християнського закону.

Автор статті пропонує різні інтерпретації розв’язання драматургічного конфлікту в парафразі Ліста які 
пов’язані з двома варіантами лібрето Е. Скріба і постановок опери у ХІХ столітті.

Ключові слова: Ференц Ліст, Фроманталь Галеві, опера «Жидівка», парафраз, музична драматургія, компо-
зиторська інтерпретація.
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F. LISZT’S PARAPHRASE ‘REMINISCENCE OF “LA JUIVE”’:  
EXPERIENCE OF DRAMATURGICAL COMPARISON

The purpose of the article is to determine the musical-dramaturgical features of Franz Liszt’s paraphrase. The 
research methodology includes a historical approach, comparative method, and a combination of musicological analysis 
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methods (composition-structural, genre-stylistic, dramaturgical, and interpretative). The scientific novelty of the article 
lies in revealing the dramaturgical aspects of the paraphrase «Memories of ‘La Juive’» and introducing it into scholarly 
discourse.

The article highlights the fundamental dramaturgical elements of Fromental Halévy’s opera «La Juive» 
and the dramaturgical functions of its main characters. A comprehensive analysis of Liszt’s paraphrase based on Halévy’s 
opera is conducted. The literary poem’s dramaturgy is characterized, and its features in Liszt’s work are identified. 
The composition of the paraphrase is analyzed, including its overall structure (introduction, three sections, finale) 
and the structure of each section. Thematic material borrowed from the opera is identified (Bronia’s curse theme from 
Act III finale, introduction to Act V, the Christian festive chorus theme from Act V, and Eudoxia’s «Bolero» from Act III). 
The intonational affinity between themes is emphasized, and their developmental methods are explored. Notably, thematic 
arcs between sections contribute to unifying the overall composition (the motif of mortal judgment and the curse theme; 
the theme of a nationwide celebration). Liszt’s reinterpretation of operatic characters and the repositioning of dramatic 
accents significantly enhance Eudoxia’s central role. The creation of artistic images in the paraphrase is analyzed, 
highlighting virtuosity as an expressive tool. Through a comprehensive analysis, it is established that Liszt based his 
paraphrase on one of the dramaturgical lines from «La Juive,» specifically related to female characters. Cardinal Brogni 
appears in the paraphrase as an embodiment of Christian law.

The author of the article proposes various interpretations of resolving the dramaturgical conflict in Liszt’s paraphrase, 
considering two libretto versions by E. Scriba and 19th-century opera productions.

Key words: Franz Liszt, Fromental Halévy, opera «La Juive», paraphrase, musical dramaturgy, composer’s 
interpretation.

Актуальність проблеми. Творчість Ференца 
Ліста, його особистість протягом тривалого 
часу привертала увагу дослідників музичного 
мистецтва. В умовах сучасності, коли йде 
активний перегляд історії музики, розкрива-
ються нові імена і факти, пропонується новий 
кут зору на творчий доробок композитора. 
Одну із галузей наукових інтересів складають 
фортепіанні твори композитора, зокрема етюди, 
а також транскрипції, парафрази, ремінісценції 
і фантазії як окремий сектор. Останній блок 
дуже потужний і до кінця не розкритий. Отже, 
стаття, у якій пропонується порівняльний дра-
матургічний аналіз «Жидівки» Ф. Галеві (мало-
дослідженого в Україні композитора) і твору 
Ф. Ліста за темами цієї опери доповнює групу 
існуючих на сьогодні досліджень жанру тран-
скрипцій та парафраз, що й визначає актуаль-
ність обраної теми.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Серед останніх наукових досліджень творчої 
особистості Ліста виділяються дисертаційна 
робота Н. Золотарьової, предметом дослі-
дження якої став жанр ремінісценцій в твор-
чості Ліста (Золотарьова, 2013), кандидатська 
дисертація Д. Яворського, в якій розкривається 
новий погляд на жанр етюда у ХІХ столітті як 
на втілення образу «досконалого митця» (Явор-
ський, 2016); низка публікацій, серед яких 
стаття О. Масляєвої, що присвячена парафра-
зам Ф. Ліста за операми Дж. Верді (Масляєва, 
2012); стаття Н. Золотарьової, де авторка роз-
глядає парафраз як складову жанрової системи 
транскрипцій (Золотарьова, 2013). Привер-

тає увагу нове бачення особистості Ф. Ліста 
як універсальної людини в статті О. Коменди 
(Коменда, 2024). В контексті даної статті важ-
ливими є публікації, присвячені творчості 
Ф. Галеві, зокрема його опері «Жидівка», серед 
яких необхідно назвати статтю М. Черкашиної, 
в якій надається інформація про сценічне життя 
«Жидівки» на українських сценах (Черкашина, 
2002), а також ряд статті О. Енської, в яких 
опера Галеві розглядається в різних ракурсах 
(Енська, 2011). Важливим інформаційним дже-
релом є періодика ХІХ століття.

Мета дослідження – методом порівняння 
оперного джерела і Reminiscences Ліста визна-
чити нові акценти в ієрархії оперних персо-
нажів, розкрити драматургічні особливості 
парафраза та засоби втілення музичних образів.

Виклад основного матеріалу дослідження 
23 лютого 1835 року в паризькому театрі Grand-
Opera відбулася важлива подія – прем’єра 
великої історичної опери Фроманталя Галеві 
під назвою «Жидівка» (La Juive). Наступного 
дня газети Парижа рясніли заголовками про 
виставу, що приголомшила всіх. Як повідомляє 
дослідниця творчості Галеві О. Енська, всупе-
реч критиці лібрето Ежена Скріба з боку деяких 
оглядачів театрального життя, всі інші разом 
з публікою відзначили насамперед надзвичайну 
яскравість постановки – відтворення на сцені 
атмосфери середньовіччя з його готичною архі-
тектурою, лицарськими ходами, всенародними 
святами, грандіозними бенкетами та інквізи-
торськими спаленнями (Енська, 2011). Видо-
вищність спектаклю відзначав Г. Берліоз, під-
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креслюючи, що «розкіш пейзажів і костюмів, 
неймовірний блиск постановки стирають все, 
що до цього було зроблено в Парижі» (Berlioz, 
1835), а анонімний кореспондент газети «Le 
Constitutionel» після опису сліпучого багатства, 
«гідного чудес чарівних казок», повідомляв, що 
гасло цієї опери – «спочатку дивитися, потім 
слухати». Оговтавшись від потрясіння поба-
ченим, публіка та критики на другій виставі 
оцінили і талант композитора, про що свідчать 
газетні статті того часу.

Ференц Ліст, який у період тріумфу 
«Жидівки» перебував ще в Парижі (композитор 
залишив Францію разом із Марі д’Агу напри-
кінці травня 1835 року), як і інші, був враже-
ний музикою Галеві. Його музичним вислов-
люванням з приводу опери став парафраз під 
назвою «Спогади про “Жидівку”», написаний 
у 1835 і опублікований у 1836 році. Через дея-
кий час композитор повернувся до свого твору, 
і в 1842 р. була опублікована друга редакція 
парафразу.

Щоб зрозуміти особливості драматур-
гії парафразу Ліста, необхідно охарактеризу-
вати основні драматургічні положення опери 
Ф. Галеві. Нагадаємо, що основним драматур-
гічним конфліктом «Жидівки» Ф. Галеві є про-
тистояння християн та юдеїв, яке закінчується 
трагічною загибеллю Єлеазара та його падчерки 
Рахілі (християн представляють принц Лео-
польд та принцеса Євдоксія, кардинал Броньї).

Кожен з оперних героїв має яскраву музичну 
характеристику: всі з них, за оперною тради-
цією, виконують сольні номери, але не менш 
важливим в розкритті характерів стають 
ансамблеві з індивідуалізованими партіями 
та масово-хорові сцени, в яких є великі сольні 
епізоди. Серед сольних номерів назвемо сере-
наду принца Леопольда (№ 3, І акт), молитву 
з каватиною (№ 8, ІІ акт) та арію (№ 22, ІV акт) 
Єлеазара, арію (№ 13, ІІІ акт) і болеро (№ 15, 
ІІІ акт) Євдоксії, каватину (№ 2, І акт) Броньї. 
Нетиповим для опери бачиться відсутність 
у Рахілі розгорнутої арії (замість неї у другому 
акті звучить ліричний романс), проте саме вона 
є головним персонажем, про що свідчить не 
тільки назва опери Ф. Галеві – «Жидівка». Дра-
матургічна лінія цього персонажу сплітається зі 
всіма іншими: Рахіль взаємодіє зі своїм батьком 
Єлеазаром, принцом Леопольдом – своїм коха-
ним, із суперницею – принцесою Євдоксією 

і своїм справжнім батьком – кардиналом Бро-
ньї. Саме Рахіль об’єднує два драматургічних 
трикутники – «трикутник батьківства» (Єле-
азар – Рахіль – Броньї) і «трикутник кохання» 
(Леопольд – Рахіль – Євдоксія). Крім того, 
Рахіль акумулює в собі соціально-релігійний 
конфлікт – з одного боку, вона з малеча вихову-
валася в середовищі юдеїв і сповідує саме цю 
релігію, з іншого – є справжньою дочкою кар-
динала, яка нібито загинула у дитинстві разом 
з матір’ю. Отже, саме юдейка Рахіль з її кохан-
ням до християнина Леопольда виконує функ-
цію драматургічного стрижня всієї опери.

Підкреслимо, що Рахіль у кожному акті при-
сутня на сцені – з початку інтродукції і до кінця 
фіналу опери (те саме можна сказати і про Єле-
азара). Принцеса Євдоксія менш задіяна у спек-
таклі. Вона вперше з’являється на сцені у дру-
гій дії, коли приходить до ювеліра Єлеазара за 
подарунком для принца, далі – у третьому акті, 
який є центральним у розкритті цього жіночого 
образу (тут звучать її блискуча арія, а потім 
яскраве за характером болеро). На початку чет-
вертого акту Євдоксія зустрічається із Рахіллю 
у в’язниці (дует) і благає її врятувати Лео-
польда, на що юдейка погоджується. Леопольд, 
діє на сцені у першому, другому та третьому 
актах. Далі він присутній тільки опосередко-
вано – у розмовах інших героїв.

Вагомим за своїм драматургічним значен-
ням персонажем є кардинал Броньї. Вперше 
він з’являється у першому акті (каватина, 
ансамбль), далі – у фіналі третього акту (свят-
кування перемоги Леопольда над гуситами, 
під час якого виявляється трагічна правда про 
зв’язок принца з юдейкою, що по законам хрис-
тиянства вимагає страти обох), у четвертому 
акті (дві дуетних сцени у в’язниці – з Рахіллю 
та Єлеазаром), а також у фінальній сцені страти 
юдеїв (п’ятий акт). З приводу цього персонажу 
важливо підкреслити «трансформацію» образу: 
у першому акті він виступає як миротворець між 
двома ворогуючими релігійними силами під час 
їх зіткнення; у фіналі третього акту – як суво-
рий суддя, який оголошує анафему Леопольду 
за порушення релігійних законів і відправляє 
його разом з юдеями до в’язниці; у четвертому 
акті Броньї, співчуваючи Рахілі, намагається її 
спасти, а потім у сцені з Єлеазаром і п’ятому 
акті він показаний як батько, що намагається 
знайти свою втрачену колись дитину.
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Найважливішою драматургічною ланкою 
є Єлеазар. Саме від його рішення залежить 
фінальна розв’язка подій: він може врятувати 
свою дочку, розкривши кардиналу таємницю її 
народження, або помститися ненависним хрис-
тиянам, відправивши Рахіль на страту попе-
ред себе і вказавши кардиналу на його дочку 
в момент її смерті. Юдей вибрав другий варіант.

Ференц Ліст в «Спогадах про “Жидівку”» 
створює власну драматургічну лінію, яка пере-
кликається з оперою. Композитор використо-
вує кілька важливих оперних тем і мотивів, 
серед яких тема оголошення анафеми (фінал 
ІІІ акту, № 18-С), тема смертного вироку (вступ 
до хорової сцени № 23, V акт), тема святкового 
хору (№ 23, V акт), тема болеро Євдоксії (№ 15, 
ІІІ  акт). Загальна композиція твору має вступ, 
три великих розділи і фінал. Кожна із компози-
ційних одиниць має свою форму

Показовим є те, що Ліст починає свій параф-
раз за принципом поемності: з першого такту 
Вступу звучить тема смертного вироку з фіналу 
п’ятого акту опери (у загальній драматургії 
«Жидівки» останній акт є кульмінаційним). Для 
композитора саме такий початок – з кульміна-
ції – стане типовим, особливо для поем. Нага-
даємо, що принцип поемності (або баладності) 
був запозиченим з літератури і набув свого роз-
витку у музиці в першій половині ХІХ століття. 
Це було пов’язано з тенденцією зближення 
мистецтв, зокрема літератури і музики. В опері 
використовувалися лібрето, які були побудо-
вані за новими композиційно-драматургічними 
законами: дія розпочиналася з кульмінаційного 
моменту у житті героя (важливо, що сама дра-
матична подія вже відбулася, але вона залиши-
лась «за кадром»); розвиток сюжету – це вже 
наслідки того, що колись відбулося, і про давню 
історію глядач поступово дізнавався зі спогадів 
героя, розповідей інших дійових осіб, легенд 
тощо. Так само – поступово – глядачі знайоми-
лися з головним героєм (хто він, звідки прий-
шов, яка його мета).

За таким принципом було побудовано 
і лібрето Ежена Скріба для опери Галеві. Заги-
бель дітей Єлеазара на вогнищі інквізиції – це 
та трагічна подія, яка відбулася до початку 
опери: саме вона пояснює ненависть юдея до 
християн, його непереборне бажання помсти-
тися і внутрішню згоду на страту Рахілі заради 
цієї помсти. Оперний сюжет – це вже шлях Єле-

азара до відплати. Як підкреслює дослідниця 
творчості Ф. Галеві О. Енська, загальна драма-
тургія п’ятиактної опери, подібна п’яти хвилям, 
з кульмінацією в кінці кожного акту. Крім того, 
кожна наступна кульмінація має більш напру-
жений характер, ніж попередня. Таким чином, 
найвищою точкою напруги є останній п’ятий 
акт, точніше його фінал – сцена страти.

Ліст інакше вибудовує драматургічну лінію, 
починаючи свою розповідь з кінцевої опер-
ної кульмінації – головних героїв ведуть на 
страту. Музична тема смертного вироку (перші 
17 тактів фіналу опери) майже повністю циту-
ється: Ліст тільки скорочує деякі паузи, а решту 
довгих пауз заповнює низхідними каскадами 
розкладених акордів. Далі композитор ніби гор-
тає сторінки історії назад: подальший мотив-
ний розвиток теми вироку приводить до теми 
прокляття Броньї, яка звучить у фіналі третього 
акту, створюючи різкий контраст у святковій 
сцені вітання Леопольда-переможця. Якщо 
у Галеві ці дві теми розділені четвертим актом 
і спочатку йде тема прокляття а потім – вироку, 
то у Ліста вони звучать одна за одною і в зво-
ротному порядку.

Перший розділ будується на кількох темах, 
пов’язаних з персонажами, їх емоційно-психо-
логічним станом. Головними дійовими особами 
стають кардинал Броньї і Рахіль. Розділ має 
наскрізний розвиток, в якому можна виділити 
ряд епізодів. Починається він темою прокляття 
Броньї, котра сприймається як природне про-
довження теми вироку. Разом зі вступом вона 
утворює єдиний тематичний комплекс руй-
нівної сили і відтворює психологічну картину 
руйнування щасливих сподівань всіх героїв. 
Матеріал об’єднує одна тональність (сі-мінор) 
та загальна інтонація: тема вироку будується на 
виокремленому мотиві (чотири звуки) з теми 
прокляття Броньї.

Стосовно викладення теми прокляття варто 
підкреслити, що композитор, як і у вступі, 
цитує Галеві, але в її розвиток вводить матеріал, 
пов’язаний з образом Рахілі, її болем і страж-
данням: спочатку звучить експресивна, побу-
дована на малосекундовій інтонації коротка 
фраза; особливу виразність їй додає висхідний 
стрибок на малу нону. Крихке звучання перери-
вається черговим жорстким вторгненням теми 
прокляття. Їй протиставлена лірико-драматична 
тема, яка передає сум’яття Рахілі (мелодичну 
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основу складає низхідний в діапазоні септими 
поступеневий рух). Подальший секвентний 
розвиток, тріольна ритмічна пульсація супро-
воду посилює емоційну напругу. Тема посту-
пово набуває все більшої драматичної експресії 
і в кульмінаційний момент поступається міс-
цем темі вироку, яка у подальшому розвитку 
заповнює весь звуковий простір. Короткий, але 
яскравий трансформований головний мотив 
в октавному подвоєнні почергово, за принци-
пом перегукування, передається то верхньому, 
то басовому регістрам і підтримується тріоль-
ною пульсацією щільних септакордів. Гучна 
динаміка, staccatissimo теми, звучання всіх регі-
стрів, низхідна на сексу початкова інтонація 
головного мотиву, ремарка Ліста precipitato над 
кожним його повторенням на емоційному рівні 
відтворюють драматичний епізод оперного 
сюжету – раптове скинення принца Леопольда 
з висот всенародної пошани до ганебного єре-
тика і остаточний крах сподівань Рахілі.

Розвиток теми-вироку підводить до дина-
мічної кульмінації, в момент якої Ліст вводить 
коротку, але виразну тему-марш (в опері – це 
двотактове завершення вступу до хорової сцени 
№ 23). Чеканний марш передає почуття пере-
моги християнського правосуддя над єретиком: 
переможний характер підкреслено акордовою 
фактурою, гучною динамікою (fff), штрихом 
marcatissimo. Завершальний етап першого роз-
ділу, пов’язаного з образом Рахілі, затверджує 
перемогу теми вироку.

Другий розділ відтворює картину всенарод-
ного свята (№ 23 клавіру) – саме так у серед-
ньовіччі сприймали публічні страти. Натовп 
радіє: «Оце так радість, оце так втіха за їх гріхи 
готувати їм вогнище!»; і далі: «сьогодні свято, 
день неробства та повний відпочинок від праці» 
(Halévy, 1870, р. 363–364).

Композиційно другий розділ наближений 
до складної тричастинної форми за формулою: 
А-В-А – середина – А-В-каденція. В якості 
музичного матеріалу композитор використо-
вує не вступ, а тему самого хору (№ 23). Засо-
бами музичної виразності показано натовп, 
який збирається на площі. Спочатку тема зву-
чить у силабічному викладенні з достатньо 
прозорою акордовою фактурою, приглушеною 
динамікою, між фразами Ліст вводить висхідні 
октавні пасажі. Поступове начебто приско-
рення темпу за рахунок введення більш дріб-

них довжин у супроводі теми, довге crescendo, 
ущільнення фактури створює ефект набли-
ження і скупчення християн, а також відчуття 
наростаючого ажіотажу.

Яскравим тематичним елементом у цій кар-
тині є другий мотив з цієї ж хорової сцени зі сло-
вами «Ви чули, тут вони мають пройти, скоріше 
б нам місця знайти» (Halévy, 1870, р. 398–399). 
В опері Галеві – це незначний, на вісім тактів, 
епізод грайливо-танцювального характеру, але 
Ліст робить його більш значним і яскравим. 
Повторення теми хору у новому варіанті зву-
чить репризою, після якої йде новий віртуозний 
епізод – середина складної тричастинної форми. 
Це – невелике легке за характером і віртуозне за 
технічними параметрами скерцо з використан-
ням складних видів техніки (широкі стрибки 
подвійними нотами, октавні, акордові, комбі-
новані пасажі у швидкому темпі). У короткій 
репризній частині Ліст проводить перші дві 
теми, після чого переходить до вільної каденції, 
яка виконує функцію композиційної межі між 
другим і третім розділами парафразу. Варто 
звернути увагу на тональний план картини 
свята: майже вся вона написана в Ре-мажорі 
і сі-мінорі, тільки її репризна частина звучить 
в Сі-бемоль мажорі і соль-мінорі – так компози-
тор поєднує цей розділ з наступним. Важливо 
підкреслити, що Ліст, використовує скерцоз-
ність як засіб створення образу натовпу, який 
жадає крові і розваг (саме так християни вигля-
дають і в опері Галеві). 

Невеликий (сім тактів) вступ речитатив-
ного характеру – слово від автора – переносить 
слухача в інший світ: Ліст знову повертається 
назад і згадує про іншу героїню – Євдоксію. 
Якщо у Галеві вона знаходиться начебто в тіні 
трагічного образу Рахілі, то Ліст виводить її на 
перший план. У третьому розділі (тема з варі-
аціями) композитор створює яскравий, багато-
гранний образ принцеси. Для характеристики 
він обирає «Болеро» – сольний номер Євдоксії 
з третього акту (№ 15). За сюжетом опери, прин-
цеса звертається до Леопольда, який занурений 
у свої думки (він хоче зізнатися, що кохає іншу) 
і намагається розвіяти його сум: «Мій друг, 
мій повелитель, чому ви так сумні?» (Halévy, 
1870, р. 258). Болеро у виконанні Євдоксії зву-
чить досить м’яко за рахунок рівного ритму, 
і тільки симфонічний програш між куплетами 
лунає в стилі болеро.
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Якщо у Ф. Галеві Євдоксія – тендітна жінка, 
що ніжно кохає, то Ф. Ліст бачить її як вишу-
кану, чуттєву, з сильним характером особис-
тість. Це пояснює зміни, що були внесені до 
самої теми, а також обрані засоби її подальшого 
розвитку. Композитор загострює ритмічний 
малюнок мелодії та її супроводу і максимально 
наближаючи його до іспанського болеро, додає 
тонку мелізматику, використовує різноманітні 
гострі штрихи. Створюючи варіації на тему 
«Болеро», Ф. Ліст звертається до цілого арсе-
налу технічних засобів, що робить жіночий 
образ багатогранним: тут чутно легкість і суто 
жіноче кокетство, радісне сприйняття життя 
і мрійливість, ніжність і пристрасність, рішу-
чість і м’якість.

Романтичною Євдоксія виступає у другій 
варіації (Мі-бемоль мажор), яка за музичною 
стилістикою наближена до жанру ноктюрна. 
У музиці чутно ніжність, пориви пристрасті, 
захоплення. Раптово наприкінці варіації у ниж-
ньому регістрі таємничо, як відголосок мину-
лого і як попередження, звучить тема прокляття 
Броньї, але в мажорі, приглушено, у спокійному 
темпі, втративши свій грізний характер.

Драматургічна інтрига розкривається 
у фіналі твору. Дуже складний за технічними 
параметрами, він будується на розвитку почат-
кової фрази болеро, яка поступово набуває 
драматичного характеру. Ф. Ліст продовжує 
розкривати образ Євдоксії, щастя якої зруй-
нувалося викриттям страшної правди і яка не 
підкорилася випробуванням долі. Як свідоцтво 
її перемоги в кінці епізоду звучить життєствер-
джуючий мотив болеро, але останнім словом 
стає хорова тема всенародного свята, яка ком-
позиційно об’єднує розділи парафразу. У три-
дольному розмірі, з поступовим наростанням 
темпу, динаміки і щільності фактури, насичена 
складними віртуозними пасажами, вона лунає 
особливо яскраво і святково.

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Драматургічний аналіз «Спогадів про 
“Жидівку”» і порівняння з твором Ф. Галеві 
показує, що угорський композитор, використо-
вуючи матеріал опери, розставив свої акценти. 
Його персонажами стали принцеса Євдоксія, 
Рахіль, а також кардинал Броньї як уособлення 
християнської законності. При цьому Ф. Ліст 
змістив головний акцент з Рахілі на Євдоксію. 

Про це свідчить вибір тематичного матеріалу, 
його обробка, композиційне розташування. 
Засобами музичної виразності, в тому числі 
віртуозності, композитор посилив характер-
ність образу принцеси, зробив його більш гли-
боким і багатогранним. 

З приводу трактовки Лістом твору Ф. Галеві 
і відтворення його драматургії виникає питання: 
як розуміти кінцівку «Спогадів»? Це – питання 
інтерпретації, і воно є дискусійним. Можна 
прочитати стверджуючу тему народного свята, 
що звучить в ще більш емоційно, як перемогу 
християн над юдеями шляхом жахливої страти, 
як це відбувається у Галеві. Тема прокляття 
перед фіналом, яка проводиться в мажорі, зву-
чить нібито смиренно, але низький регістр, 
рівномірна пульсація супроводу на витрима-
ній звуковій висоті, гармонічна (мінорна) суб-
домінанта і ремарка Ліста misterioso викликає 
почуття погрози, що причаїлася. Логічною стає 
драматизація теми болеро у наступному роз-
ділі – драматичні події торкнулися особистого 
життя Євдоксії, але у боротьбі за долю Лео-
польда вона – християнка – одержує перемогу.

Є інший варіант розуміння концепції параф-
раза. Значно пом’якшену тему прокляття можна 
трактувати як приборкання руйнівної сили 
християнських законів, що дає привід говорити 
про іншу розв’язку, де головні персонажі зали-
шаються живими. Тому так святково звучить 
заключна частина фіналу. З цього приводу важ-
ливо повідомити, що іноді «Жидівку» ставили 
із щасливим кінцем: Єліазар до страти Рахілі 
розкривав таємницю її народження, врятову-
ючи таким чином і дочку, і себе. Народ у корот-
кому заключному хорі прославляв знайдену 
дівчинку кардинала. Така версія була з самого 
початку запропонована самим Еженом Скри-
бом, але для загострення конфлікту Ф. Галеві 
наполіг на трагічній загибелі героїв. Вражена 
жахливою розв’язкою опери чутлива паризька 
публіка вимагала іншого, тому постановники 
іноді йшли на поступки. Не виключено, що 
Ліст знаючи про цей варіант і працюючи над 
парафразом, спирався саме на нього, хоча пря-
мих доказів про це не знайдено.

Відомо про існування парафраз на теми 
«Жидівки» інших композиторів, музично-дра-
матургічний аналіз яких та порівняння стано-
вить перспективу даного дослідження.
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ПОЕТИКА ШОСТОЇ СИМФОНІЇ ВАЛЕНТИНА СИЛЬВЕСТРОВА  
В КОНТЕКСТІ ЕВОЛЮЦІЇ СТИЛЮ МИТЦЯ

Статтю присвячено вивченню особливостей онтогенезу симфонізму Валентина Сильвестрова на наступ-
ному після ранніх симфоній етапі, а саме, осягненню як стильових констант, так і змін, що відбулися у семіос-
фері симфонічної творчості композитора у 1980-х–1990-х роках на прикладі Шостої симфонії. Метою наукової 
статті є виявлення значущих рис поетики Шостої симфонії В. Сильвестрова на основі когнітивного підходу 
через осягнення її специфіки на рівні музичної мови, композиційної драматургії, врешті – на онтологічному рівні. 
Методологія. У дослідженні застосовується комплексний підхід, зумовлений специфікою музичної мови автора, 
дослідження якої передбачає як задіяння задіяння класичної методології гуманітаристики (семантичний та гер-
меневтичний методи) специфізованих музикознавчих методів (жанровий, структурно-функціональний, інтер-
претативний тощо), так і залучення новітніх підходів, як то онто-семантичний, онто-сонологічний, метод 
духовного аналізу музичного твору. Наукова новизна отриманих результатів зумовлена введенням у науковий 
обіг Шостої симфонії В. Сильвестрова, обґрунтовано її поетику та здійснено композиційно-драматургічний 
та семантичний аналіз твору. Висновки. Поетика Шостої симфонії увиразнює наступний (після цілісної системи 
ранніх симфоній) етап онтогенезу симфонізму В. Сильвестрова, який у першу чергу, пов’язаний з пост-стилем. 
Його ключовими ознаками постають: новий семантичний вимір, а саме дихотомія земне-небесне; одночасне 
співіснування в музичній мові декількох принципів, яку автор йменує поліфонією систем (сонористика та пуан-
тилізм на рівні з виходом у вимір гомофонної структури з виокремленням горизонталі, поєднання в музичній мові 
елементів модерну та постмодерну тощо); сталими стильовими ознаками є засадничі для розуміння творів 
категорії часу й простору; використання «тихих» кульмінацій та фіналу симфонії. 

Ключові слова: українська музична культура, симфонія, жанр, музична мова, музична драматургія, україн-
ська музика останньої третини ХХ століття, композиторська творчість.
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THE POETICS OF VALENTIN SILVESTROV’S SIXTH SYMPHONY  
IN THE CONTEXT OF THE EVOLUTION OF THE ARTIST’S STYLE

The article is dedicated to studying the ontogeny of symphonism in the works of Valentin Silvestrov, focusing on the period 
following his early symphonies. It explores both the stylistic constants and changes that occurred in the semiotic sphere 
of the composer’s symphonic creativity during the 1980s-1990s, with particular attention to the Sixth Symphony. The aim 
of this scholarly article is to identify significant features of the poetics of Silvestrov’s Sixth Symphony based on a cognitive 
approach, examining its specificity in terms of musical language, compositional dramaturgy, and at an ontological level. 
Methodology. The research employs a comprehensive approach dictated by the specifics of the author’s musical language. 
This involves the application of characteristic musicological methods (genre, structural-functional, interpretative, etc.), 
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classical humanities methodologies (semantic and hermeneutic methods), and the incorporation of modern approaches 
such as onto-semantic, onto-sonological and spiritual analysis of the musical work. Scientific novelty. The scientific novelty 
of the results lies in introducing Silvestrov’s Sixth Symphony into scholarly discourse. The article substantiates its poetics 
and provides a compositional-dramaturgical and semantic analysis of the work. Conclusions. The poetics of the Sixth 
Symphony accentuate and summarize the subsequent stage (following the integrated system of early symphonies) in 
the ontogeny of Silvestrov’s symphonism, which is primarily associated with the post-style. Its key features include: a new 
semantic dimension, specifically the dichotomy of the earthly and the heavenly; the simultaneous coexistence of several 
principles within the musical language, which the author refers to as the polyphony of systems (sonoristics and pointillism 
concurrently with a transition to the dimension of homophonic structure emphasizing the horizontal line, the combination 
of modern and postmodern elements in the language, etc.); fundamental stylistic features essential for understanding 
the works, such as the categories of time and space; the use of «quiet» climaxes and the symphony’s finale.

Key words: Ukrainian musical culture, symphony, genre, musical language, musical dramaturgy, music of the last 
third of the 20th century, compositional creativity.

Постановка проблеми. Царина симфоніч-
ної музики В. Сильвестрова є унікальною сти-
льовою системою у просторі сучасної музичної 
культури. Її феномен внаслідок своєї винятко-
вості в контексті композиторської практики 
останньої третини ХХ століття став чинником 
переосмислення глибинних засад жанру сим-
фонії. Проблема онтогенезу та цілісності стилю 
симфонізму В.  Сильвестрова спричинена зна-
чною еволюцією творчого шляху, який триває 
більше ніж пів століття, а також унікальністю 
та неповторністю концепцій кожної з симфоній 
митця, що вплинули на семантику та музичну 
мову. Досліджувана Шоста симфонія відно-
ситься до творів зрілого періоду творчості ком-
позитора, який багато хто з дослідників означує 
як стилістичний злам (перехід від авангардної 
мови до поставангардної та слабкого стилю). 
Проте багато в чому симфонії цього періоду 
«просочені» стильовими здобутками авангард-
ного періоду В. Сильвестрова та вибудовують 
рухому цілісну стильову систему. Актуальність 
теми дослідження обумовлена відсутністю 
наукових рефлексій щодо осягнення новацій-
ної природи Шостої симфонії у сучасному 
музикознавстві попри значущість її у спадщині 
В. Сильвестрова, який визначив її як симфо-
нію-підсумок зрілого періоду творчості, що 
спирається на паритетне співіснування модер-
них та постмодерних чинників стилю.

Мета наукової статті – виявлення значущих 
рис поетики Шостої симфонії В. Сильвестрова 
на основі когнітивного підходу через осягнення 
її специфіки на рівні музичної мови, компози-
ційної драматургії, врешті – на онтологічному 
рівні. Досягнення мети пропонується шляхом 
вивчення особливостей онтогенезу симфонізму 
Валентина Сильвестрова на наступному після 
ранніх симфоній етапі, а саме, виокремленню 
як стильових констант, так і змін, що відбулися 

у семіосфері симфонічної творчості компози-
тора зрілого періоду (у 1980–1990-х роках) на 
прикладі Шостої симфонії.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Наукова «сильвестріана» налічує досить три-
валий шлях, охоплюючи широке коло питань 
і дискурсів, оскільки еволюціонувала не тільки 
стильова система творчості В.  Сильвестрова, 
а й відповідно змінювалася оптика музикоз-
навчих штудій. Симфонічна спадщина ком-
позитора є багатоаспектним явищем, тому 
можна виділити декілька напрямків у пошу-
ках науковців, спираючись на які, уточнюємо 
межи власного дослідження. Шоста симфонія 
митця на сьогодні не втрапила у коло науко-
вих рефлексій музичної науки, тому вважаємо 
доцільним зупинитися на огляді джерел, при-
свячених вивченню спорідненій з нею у стильо-
вому вимірі П’ятій симфонії В.  Сильвестрова 
та симфонічній спадщині композитора в цілому. 
О. Зінькевич (Зінькевич, 2023) у роботі «Укра-
їнська симфонія 1970–1980-х років. Генетико-
типологічний аспект», яка є розширеним пере-
виданням знакової «Динаміки оновлення…» 
досліджує П’яту симфонію В.  Сильвестрова 
у контексті рефлексії історичного шляху укра-
їнського симфонізму, який є «могутнім резона-
тором соціально-філософських проблем свого 
часу» (Зінькевич, 2023, с. 5). Такі риси стилю як 
тяжіння до камерності, відмова від циклічності, 
сонатних структур, жанровості на користь пей-
зажності та медитативності, схильність до 
використання романсових інтонацій вказують 
на типологічну приналежність П’ятої симфонії 
до ліричного типу висловлювання. 

А.  Ільїна присвячує низку робіт аспекту 
постлюдійності як ключовій ознаці стилю 
В.  Сильвестрова. Авторка трактує постлюдій-
ність як діалог з духовною спадщиною мину-
лого, який сприяє послабленню авторського 



140

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

«я», результатом чого стає неактуальний стиль, 
що «…виникає як причина та наслідок автор-
ської анонімності та загальної атемпораль-
ності» (Ільїна, 2010, с. 282).

Симфонічна спадщина В.  Сильвестрова 
1980–1990-х років втрапляє також у дослід-
нецьке поле О. Козаренка, музичній мові якого 
автором надається наступна дефініція: «це 
цілісна знакова система, одна з найпотужніших 
у сенсі знаково-інформаційної зарядженості» 
(Козаренко, 2000, с. 245).

Зауважимо, що не дивлячись на відсутність 
наукових розвідок щодо Шостої симфонії, 
маємо живе слово автора про цей музичний 
текст. «Дочекатися музики» (Сильвестров, 
2011) є знаковим для всіх дослідників творчості 
митця. Завдячуємо формату бесіди (на кшталт 
античної традиції «Діалогів» Платона), в якому 
стаємо свідками вербального висвітлення кон-
цепції Шостої симфонії, їй присвячено підроз-
діл 9 «Симфонія – підсумок» (Сильвестров, 
2011, с. 214–235).

Вкажемо на декілька зарубіжних дослідників, 
які присвятили творам В.  Сильвестрова низку 
наукових розвідок. В першу чергу, це публікація 
П. Шмельтца (Schmelz, 2014) «Валентин Силь-
вестров і відлуння історії музики», в якому автор 
аналізує риси пост-стилю на прикладі П’ятої 
симфонії, знаходячи їх вкоріненість у контексті 
есхатологічної кризи кінця ХХ століття. Також 
звернемось до праці П. Гріффітса (Griffiths, 2010) 
«Сучасна музика та після», один з підрозділів 
якої висвітлює риси ностальгічного дискурсу 
на прикладі «Тихих пісень» В.  Сильвестрова: 
«Reverberation past» – «Відлуння минулого» 
(Griffiths, 2010, с. 274–275).

Також дане дослідження є закономірним 
продовженням шляху осягнення поетики сим-
фоній В. Сильвестрова та новаційності їх кон-
цепцій, здійсненого на кафедрі інтерпретології 
та аналізу музики ХНУМ імені І.П. Котлярев-
ського, серед значущих аспектів якого вкажемо 
на впровадження онтологічного виміру симфо-
ній В. Сильвестрова (Shapovalova, Chernyavska, 
Romaniuk, Shchelkanova, 2021). 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Прем’єра Шостої симфонії відбулася в Києві 
у 1998 році під орудою Вірка Балея, якому 
й присвячений цей твір. Ми спиралися на дві 
виконавські інтерпретації Шостої симфонії, 
а саме, Андрія Борейка з Штутгартським сим-

фонічним оркестром радіо (студійний запис) 
та Романа Кофмана з Боннським симфоніч-
ним оркестром (запис з Бетховенської зали). 
Відомо, що В.  Сильвестров є вибагливим до 
виконавців автором. Серед вказаних двох 
інтерпретацій він надає перевагу виконанню 
Р.  Кофмана, оскільки, за свідченням компози-
тора, в нього зберігається «…якесь ледь-ледь, 
яке можна назвати трепетним» (Сильвестров, 
2011, с. 239). 

Шоста симфонія (1994–1995) – циклічний 
п’ятичастинний твір, створений для великого 
симфонічного оркестру, частини виконуються 
attacсa. Перша частина, Vivace – Maestoso, 
відіграє на рівні композиційного цілого функ-
цію initio. Зауважимо, що початок Симфонії 
є цілком впізнаваним для симфонічного стилю 
В.  Сильвестрова, оскільки містить в концен-
трованому вигляді важливі для подальшого 
розгортання симфонії темброві, інтонаційні, 
фактурні і ритмічні елементи. Такий початок, 
починаючи з Четвертої симфонії, композитор 
називає принципом зворотної перспективи. 
Говорячи про П’яту симфонію, митець її вступ 
характеризує наступним чином: «…оцей клас-
тер, з якого починається симфонія, – це не 
просто кластер, а наче погляд, що пронизує її 
до самого кінця» (Сильвестров, 2011, с. 140). 
Так, у Шостій симфонії наявний, з одного 
боку, одразу активно декларований гучний 
вступ на fortissimo. З іншого боку – ця голо-
сна маніфестація не є дієвою, (по-дієвою). Ста-
тичність утворюється декількома чинниками: 
перше – це унісон h, який у партії віолончелей 
і контрабасів утворює педаль, що звучить про-
тягом всього вступного розділу першої час-
тини. Друге – це «підвішені» поодинокі тони 
h у фортепіано, контрфагота, арфи, басового 
кларнета, які тільки за рахунок тембру і регі-
стра утворюють фірмову «сильвестрівську» 
просторовість спів-звуччя (sin-phonia), багато-
шаровість оркестрового ландшафту. І цей бага-
тошаровий статичний устрій є звукопросто-
ром, в якому семантично виокремлено звучить 
ритмічна фігура «трьох ударів», яка викликає 
алюзії як до «дитячого» Менуету Л. Моцарта, 
так і до ритмоформули П’ятої симфонії Бетхо-
вена. Проте цю впізнаваність композитор наче 
пом’ягшує, нівелює, вкладає в розмір  5/4 – 
в першому такті: половинна, чверть, поло-
винна та чверть, восьма, чверть, половинна 
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під лігою – в другому такті. Тема «ударів долі» 
лунає у партії туби, використання цього тембру 
надає їй впізнаваності та виокремлює у музич-
ній тканині вступного розділу першої частини. 
Далі, у вступному розділі звучить тематизм, 
якість якого можна визначити як розосередже-
ний. На подібний тип тематизму ми вказували, 
аналізуючи композиційну драматургію Другої 
симфонії (Shapovalova, Chernyavska, Romaniuk, 
Shchelkanova, 2021). Проте в Шостій симфонії 
наявна відмінність використання саме такого 
типу тематизму, порівняно з Другою. В Другій 
симфонії доцільність його застосування була 
продиктована основною художньою ідеєю, 
семантикою твору, яку можна озвучити через 
концепт musica mundana: в ньому немає спів-
мірності з інтонацію Людини, з Я-інтонацією, 
бо художнім об’єктом постає не людина (з 
якою, як правило, пов’язані семантичні коно-
тації інваріанта симфонії), а звучний космос. 
Натомість у Шостій симфонії з розпороше-
них у фактурі звучань, з звукового «солярису» 
поступово народжується мелодія, «посмішка 
музики» (за В. Сильвестровим). 

Основна тема першої частини складається 
з двох елементів. Перший лунає у струнних – 
мелодія у скрипок у високому регістрі, політна, 
сповнена алюзіями до романсових інтонацій. 
У своєму розвитку вона набуває рис кантилени, 
переходить від партії струнних до соло клар-
нета. Другий елемент звучить як контрапункт – 
«заколисуюча» інтонація з повторених терціє-
вих ходів, які стають своєрідною інтонаційною 
«візитівкою» тематизму. Перше проведення цієї 
мелодичної фігурації побудовано на квартсек-
стакорді, в якому верхня терція повторюється 
у арпеджованому викладенні, проте у розвитку 
музичної подієвості вона звучить, «обережно 
торкаючись пам’яті слухача» (Сильвестров) 
немов відлуння, втрачаючи початковий кварто-
вий хід.

Розвиваючий розділ побудований на чергу-
ванні інтонацій долі у важкої міді (ритоформула 
з вступного розділу), який звучить crescendo 
від mp до fff з висхідними арпеджіо на pp у всій 
оркестровій фактурі, апелюючи до впізнаваної 
драматургічної колізії «запитання-відповідь».

Завершується перша частина репризним про-
веденням основної теми зі змінами, які свідчать 
про збагачення за рахунок розгортання. Поді-
бна характеристика мала б свідчити про узви-

чаєне тричастинне улаштування, яке є у кла-
сико-романтичній парадигмі, проте класичні 
initio-motus-terminus спрацьовують по-іншому. 
У типовому для В. Сильвестрова розшаруванні 
кордонів розділів у різних пластах фактури, яке 
створює просторовість як основну стильову 
характеристику; в тому, як тематичні утво-
рення, навіть семантично та семіотично впіз-
навані й яскраві, набувають ознак химерності: 
танучі, вислизаючі, вони постають із звукової 
магми і в неї ж повертаються; у тому, як завер-
шується перша частина – невизначено, знов-
таки застосуванням розсередженого тематизму, 
фігураціями, які автор йменує «арпеджіо-ніщо» 
(Сильвестров, 2011, с. 217) увиразнюються 
якість іншого типу драматургії, який є відповід-
ним, співмірним музичній мові музичній мові 
В. Сильвестрова, для ліричного висловлювання 
автора. 

Друга частина, Allegro moderato, автором 
визначається як «експозиція сонатної форми» 
(Сильвестров, 2011, с. 217). Друга частина утво-
рюється з двох розділів. Перший, умовно, голо-
вна партія, є алюзією до фуги. Інтонаційно він 
має зв’язок з розвиваючим розділом першої час-
тини (улаштованої за драматургічним принци-
пом запитання-відповідь). Тут наявний діалог 
ритмоформули «трьох ударів» та спонтанних 
спалахів арпеджіо, здебільшого у струнних, але 
які поширюються в фактурі й на інші тембри. 
В.  Сильвестров називає подібне улаштування 
структурною фугою, трактуючи її подібно до 
серії у додекафонії, коли у слухача виникає 
відчуття звучання фуги: «…у структурній фузі 
темою є структура, а не окремі ноти» (Сильве-
стров, 2011, с. 227).

Другий розділ другої частини (Commodo, 
lontanto) композитором визначається як «мета-
баркарола» (Сильвестров, 2010, с. 217). Як 
зазначає П.  Шмельтц, у творах митця 1980–
1990-х років збільшується тенденція до мета-
мови, до метафори, в них унікальним чином 
співіснує модернізм та постмодерн, ностальгія 
та ознаки «пост-стилю» (Schmelz, 2014, с. 231).

Тема метабаркароли утворює контраст до 
теми фуги першого розділу на всіх рівнях. Пер-
ший – це темп, який є вагомим семантичним 
покажчиком в сонатно-симфонічному циклі. 
Темп теми першого розділу позначений авто-
ром як чергування ♪ = 96, ♪ = 116, ♪ = 126, тоді 
як темп другого розділу є ♪ = 80, commodo. Інші 
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рівні – фактурний, тембровий. Саме за рахунок 
задіяння тембру струнних та відчуттю горизон-
талі, мелодизму (т. 291, dolce), а також викорис-
танню триольних структур виникає алюзія до 
баркарольності як семантичної обумовленості 
цього розділу.

Третя частина, Adagio, є центром симе-
трії в архітектоніці твору. В інтерпретації 
Р.  Кофмана тривалість п’яти частин симфо-
нії розподіляється наступним чином: 7’43” – 
8’45” – 24’36” – 4’24” – 9’05”, в інтерпретації 
А.  Борейка: 8’40” – 6’28” – 24’58” – 5’26” – 
8’43”, тобто в цій темпоральній структурі виріз-
няється особливий часопростір третьої частини. 
Тут земний час уповільнюється, занурюючи 
слухача у медитативне відчуття позачасовості. 
Композитор наділяє її значенням «відблисків 
райських пасторальних сяянь» (Сильвестров, 
2010, с. 217). За В. Сильвестровим, пастораль 
сприймається через усвідомлення категорії 
простору. Пастораль у цьому контексті потрак-
тована не як ідилічне зображення людини на 
лоні милостивої і доброзичливої природи, а як 
природа-як-вона-є.

Адажіо, яке є віссю симетрії Симфонії, утво-
рює вертикаль шляхом дихотомії земне-небесне. 
Семантика небесного є новим дискурсом 
у концептосфері симфонізму В. Сильвестрова. 
Ранні симфонії (від Першої до Четвертої) є від-
носно цілісною стильовою системою, в яких 
онтологічний вимір розкривався, вступаючи 
в діалог з традицією європейського симфо-
нізму. В кожній з цих симфоній автор кожного 
разу по-іншому відкриває онтологічний вимір, 
акцентуючи різні його аспекти. Перша симфо-
нія репрезентує взаємодію з бароковою тради-
цією, де феномен гри (homo ludens) виходить на 
перший план. У Другій симфонії («космічній 
пасторалі») головним чинником становиться 
буття звуку поза буття людини, вирішальним 
для її музичної драматургії є аспект просторо-
вості, вирішений шляхом контонативної драма-
тургії (споглядальність позачасового існування 
звучного космосу – homo mundanus). Третя 
симфонія актуалізує вимір часу та смерті (homo 
historicus). Відбувається інше розуміння про-
сторовості, збагачене відчуттям часу (вимір 
часу як розуміння кінцевості буття) призводить 
до змін поетики в «Есхатофонії» в порівнянні 
з Першою та Другою симфоніями. Концепція 
«Есхатофонії» точно вловлює кризове відчуття, 

яке в культурі ХХ століття асоціюється з сприй-
няттям часу. Згідно концепції Г.  Гумбрехта 
(Гумбрехт, 2019), в сучасній культурі співіснує 
декілька альтернативних моделей сприйняття 
часу: циклічний час традиційної культури, 
лінеарний есхатологічний час (вперше актуалі-
зований в християнській культурі), модель спі-
ралі, мушлі, модель драбини, модель елеватора. 
Всі вони співмірні і з науковим виміром часу, 
що об’єднує релятивістську і ньютонівську 
фізику. Це розмаїття побудовано на декількох 
можливих інтерпретаціях тріади «минуле – 
теперішнє – майбутнє», на тому, яке значення 
має в культурі історична пам’ять та яким чином 
сприймаються рівні циклічності в історії. 
Отже, час, як важель сутнісної домінанти онто-
логічного виміру, постав ключовим концептом 
в поетиці семіосфери симфоній В.  Сильве-
строва. Четверта симфонія є актом рефлексії, 
що відтворює внутрішній світ я-свідомості 
через суб’єктивне відчуття світу, втілюючи 
ліричний дискурс (homo reflexicus). П’ята сим-
фонія відкриває новий вимір у музичній мові 
митця (пост-стиль, за П.  Шмельтцем), – тут, 
як і в Третій симфонії, значущою постає кате-
горія пам’яті. І лише в досліджуваній Шостій 
симфонії (яку композитор мислив як певний 
підсумок у симфонічній царині) безпосередньо 
об’єктивується сутність «небесного» у онто-
сонологічній концепції.

Четверта частина, Intermezzo, інтона-
ційно і семантично виростає з попереднього 
Adagio, продовжуючи тему «райських сяянь», 
також споріднена з темою побічної партії дру-
гої частини, метабаркароли, спираючись на її 
висхідні пасажі. Митець визначає сутність цієї 
частини як «мінімалістські сходи» (Сильве-
стров, 2011 с. 217), оскільки улаштування теми 
можна визначити як безкінечну секвенцію. 
Прозорість звучання, використання арпеджіо 
фортепіано, арфи, челести та вібрафона, підкрі-
плених «підсвіченими» флажолетами педалями 
струнних, здебільшого у високому регістрі, 
створюють унікальний розріджений сяючий 
часопростір. Три piano, підкреслені числен-
ними авторськими позначками dolcissimo, 
висхідний безкінечний рух (з опорою на ціло-
тоновий звукоряд) апелюють, з одного боку, до 
барокової музично-риторичної фігури anabasis, 
а з іншого – до біблейської семантики Драбини 
Якова (בקעי םלוס, Sulam Yaakov, Jacob’s Ladder), 
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яка має поєднувати два світі – Небо і Землю. 
Тембросфера «небесних звучань» (арфа, 
челеста на фоні флажолетів струнних) відіграє 
важливу роль як виразник а-подієвості, спогля-
дальності у четвертій частині Симфонії. При 
семантичному аналізі тут влучно застосову-
ються асоціативні слухові враження, врахову-
ючи й ті, що мають позамузичну природу. 

П’ята частина, Фінал, Vivace con moto – 
Largetto, виконує функцію terminus у циклі, при 
тому що кульмінації як такої в Симфонії немає. 
Лабіринтна фактура, – а, саме так означає її 
композитор, – утворюється арпеджованими 
фігураціями, які є знаковими для наскрізної 
драматургії всього циклу. Сама фактура сприй-
мається немов дихання хвилі. Знову маємо 
справу із типом тематизму, який семантично 
сприймається виключно через якість тембру 
без певного розподілу на фон і рельєф. Основна 
тема має інтонаційний зв’язок з темою головної 
партії другої частини (фуга), який утворюється 
завдяки руху всієї фактури. Просторовість як 
ознака художньої ідеї знов виходить на перший 
план при її сприйнятті. 

Другий розділ Фіналу можна умовно визна-
чити як коду. Вона вибудовується по типу 
характерних для фіналів симфоній митця тихих 
кульмінацій. Композитор застосовує контраст 
темпів задля виокремлення меж розділів п’ятої 
частини Симфонії (Vivace con moto – Largetto). 
Також розмежування відбувається за рахунок 
фактурних і тембрових змін, а саме – розши-
рення царини струнних у поєднанні з флейтою, 
кларнетом, двома арфами, віброфоном та челес-
тою. Тихий, «мовчазний» фінал є типовим для 
симфонічної мови В. Сильвестрова.

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Дослідження поетики Шостої 
симфонії увиразнює наступні значущі для 
визначення стилю митця риси. По-перше, вка-
жемо на художньо-образний та семантичний 
рівень. Це стосується втрапляння в концептос-
феру симфонізму В. Сильвестрова нового дис-
курсу, який пов’язаний з духовною вертикаллю 
й відкриттям художнього образу космічного не 
з позицій натурфілософії подібно до поетик 
ранніх симфоній, а з позицій переображення 
сфери «небесного». Застосовуючи метафору 
пасторалі (як це було і в Другій симфонії), автор 
вкладає геть інше значення пасторальності. На 
відміну від Другої симфонії, яка була увираз-

ненням «космічної пасторалі», незаселеного 
простору, в Шостій симфонії вона є синонімом 
божественного, «райського» простору, актуалі-
зуючи духовний аспект музики. В продовження 
цієї тези вкажемо на константно затребувану 
в системі симфонічного мислення В.  Сильве-
строва тему часу. Вона набула особливого зна-
чення в художній концепції Третьої симфонії 
(у дихотомії «час – смерть»). Проте в Шостій 
митець входить у зону релятивістського часу, 
у свого роду позачасовість (дихотомія «час – 
позачасовість»). 

По-друге, вкажемо на значущі аспекти на 
рівні музичної мови. Це в першу чергу стосу-
ється «поліфонії систем» як ознаки стилю, в якій 
наявне паритетне співіснування рис модерну 
та постмодерну; сонористики й пуантилізму 
одночасно з гомофонним мисленням; розсе-
редженого тематизму та романсових інтонацій. 
Також до усталених ознак, що наявні у сим-
фоніях митця, віднесемо значущість тембру. 
Особливо важливими є просторово-слухові 
та зорові асоціації при сприйнятті тембрового 
компонента. Увага до тембру є однією з важли-
вих ознак стилю В. Сильвестрова, що також було 
властиве й для Б. Лятошинського, його Вчителя. 
Проте у В.  Сильвестрова тембр набуває осо-
бливого значення саме в його симфонічних тво-
рах, коли слухове сприйняття не може вхопити 
мелодію досить чітко порівняно з горизонтом 
очікувань, не вирізняє меж форми, бо не спира-
ється на структурно-функціональний синтаксис 
(застосування атональних арпеджіо). Індивідуа-
лізація тембрів породжує впізнавані семантичні 
формули, отже тембр (як і фактура) набуває 
вагомості. Новизна художнього образу постає 
рушієм всієї системи сприйняття й відчуття 
мовного досвіду. У симфоніях В. Сильвестрова, 
на відміну від типової для жанру симфонії дра-
матургії колізій, що корелює з структурами дра-
матичного роду, пропонується драматургія ста-
тична, споглядальна, контонативна.

Для дослідника питання періодизації жит-
тєтворчості сучасника завжди є певною мірою 
відкритим текстом, навіть якщо йдеться про 
визначення фазовості, пунктиру віх творчого 
шляху. Перспективою подальших досліджень 
вбачаємо уточнення та поглиблення періоди-
зації з урахуванням рис стилю та визначенням 
засадничих аспектів поетики пізніх симфоній 
В. Сильвестрова. 
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ДЕКОРАТИВНЕ ОЗДОБЛЕННЯ БУДІВЕЛЬ АР-НУВО  
НА ТЕРЕНАХ ПОЛТАВЩИНИ ПОЧАТКУ ХХ СТ.

У статті висвітлено особливості декоративного оздоблення архітектурних об’єктів в стилі ар-нуво на 
теренах історичної Полтавщини. Спадщина цього стилю різноманітна і високохудожня, проте значна частина 
будівель перебувають у занедбаному стані, чимало з них не мають охоронного статусу, тому потерпають як від 
спустошеності, так і від некваліфікованих ремонтних робіт. Метою роботи є комплексне осягнення цінності 
як самої архітектури цих об’єктів, так і їх декоративного оздоблення: керамічних панно, ліпленої скульптури, 
цегляного орнаменту та художнього металу. Це дасть змогу визначати пріоритетні напрямки щодо порятунку 
і облікування об’єктів культурної спадщини, пошуку реставраційних активів, розробки програм співфінансування 
і формування грантових заявок. Основною методикою цього дослідження є комплексний підхід, який базується на 
аналізі якомога більшої кількості будівель і відповідно творів декоративного мистецтва, які вони містять.  Роз-
глянуто причини виникнення нового стилю, стилістичні та морфологічні риси різних його течій, в залежності 
від регіону виникнення. Науковою новизною цього дослідження є визначення факторів появи перших будівель 
ар-нуво в містах Полтавщини, виявлення регіональних осередків цього стилю та аналіз найбільш значущих архі-
тектурних об’єктів у кожному з них. Описано характерні декоративні елементи оздоблення найбільш видатних 
будівель, які дійшли до нашого часу. У висновках розкрито внесок діячів українського модерну в інтерпретацію 
народної орнаментики і символіки шляхом створення декоративних оздоблень для будівель в містах і селах Пол-
тавщини. Висвітлено, яким чином місцеві виробництва або установи впливали на розповсюдження українського 
модерну. Опис об’єктів здійснено на основі натурних обстежень автора, здійснених протягом 2010–2023 років. 
Це дослідження є частиною пам’яткоохоронної діяльності автора.

Ключові слова: декоративне мистецтво, ар-нуво, модерн, сецесіон (сецесія), югендстиль, український архі-
тектурний модерн.
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THE DECORATION OF ART NOUVEAU BUILDINGS IN THE POLTAVA REGION 
AT THE BEGINNING OF THE 20TH CENTURY

The article highlights the features of decoration of architectural objects in the Art Nouveau style on the territory 
of the historical Poltava region. The heritage of this style is diverse and highly artistic, but large parts of the buildings are 
abandoned, many of them do not have a protective status, therefore they suffer both from desolation and from unqualified 
repair work.

The goal of the work is a comprehensive understanding of the value of both the architecture of these objects 
and their decoration: ceramic panels, molded sculpture, brick ornament and artistic metal. This will make it possible to 
determine priority directions for the rescue and treatment of cultural heritage objects, the search for restoration assets, 
the development of co-financing programs and the formation of grant applications.

The main methodology of this study is a complex approach, based on the analysis of as many buildings as possible 
and, accordingly, the works of decorative art they contain. The reasons for the emergence of a new style, stylistic 
and morphological features of its various currents, depending on the region of origin, are considered.

The scientific novelty of this study is the determination of the factors of the appearance of the first Art Nouveau 
buildings in the cities of Poltava region, the identification of regional centers of this style and the analysis of the most 
significant architectural objects in each of them. This work describes the features of decorative elements of the most 
outstanding buildings that have survived to our time.

The conclusions reveal the contribution of Ukrainian modernism figures to the interpretation of folk ornamentation 
and symbolism through the creation of decorative decorations for buildings in the cities and villages of the Poltava region. 
It is highlighted how local productions or institutions influenced the spread of Ukrainian Art Nouveau. The description 
of objects based on field surveys of the author, carried out during the years 2010–2023. This study is part of the author’s 
monument protection activities.

Key words: decorative art, art nouveau, modern, secession, jugendstil, Ukrainian architectural modern.

Актуальність проблеми. Спадщини стилю 
ар-нуво на теренах історичної Полтавщини, 
доволі багата, однак, дослідники більшу увагу 
приділяють українському архітектурному 
модерну, відтак, висвітлюються об’єкти кон-
кретних авторів у Полтаві, Миргороді (три 
будівлі), Лубнах (дві будівлі), Кременчуці (одна 
будівля) колишньому Лохвицькому повіті. Нато-
мість, значна частина оригінальних пам’яток 
«ар-нуво» розташована у таких містах як Зінь-
ків, Кременчук, Красноград, Прилуки. Вони не 
описані, часто сильно перебудовані, зазнали 
суттєвих втрат декоративного оздоблення. 

Аналіз останніх досліджень. Дослідження 
спадщини конкретного напряму ар-нуво 
в межах Полтавщини зробив Віктор Чепелик 
в своїй монографії «Український архітектурний 
модерн». Проте, наразі можна констатувати, що 
на момент написання роботи автор не міг знати 
про деякі доволі цікаві об’єкти, які збереглися 
(повністю або частково) і досі не описані у фахо-
вій літературі. Значний внесок у комплексне 
дослідження архітектурної спадщини Полтав-
щини зроблено в енциклопедичному довіднику 
«Полтавщина» під редакцією А. Кудрицького, 
там висвітлені загальні історичні дані та окремі 
архітектурні аспекти. Що стосується декоратив-
ного оздоблення, воно, як правило, не відобра-
жено в цьому виданні, оскільки воно має іншу 
специфіку. Певну увагу саме декоративним 

елементам будівель ар-нуво приділено у книзі 
Ірини Магдиш «Ар-Нуво. Стилі українського 
мистецтва ХХ  століття», виданій у 2022 році. 
Там, хоч і в загальних рисах, акцентовано 
увагу на керамічній орнаментиці Василя Кри-
чевського в будівлі Полтавського губернського 
земства та цегляній естетиці шкіл Лохвицького 
земства Опанаса Сластіона. 

Мета дослідження – з’ясувати характерні 
особливості декорування об’єктів ар-нуво на 
теренах Полтавщини, виявити основні регіо-
нальні осередки стилю, визначити типологію 
творів декоративного мистецтва та їх стиліс-
тичні риси.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
«Нове мистецтво» в архітектурі виникнуло 
у 1890-х роках і було продовженням загаль-
ноєвропейського пошуку нової виразності, 
заснованої на природності форм та підживле-
ної цікавістю до екзотичних культур Близького 
та Далекого Сходу. Одразу сформувалися великі 
національні осередки цього стилю: «ар-нуво» 
в Бельгії, Франції (цей же термін використо-
вують в англомовній літературі), «сецесіон» 
(або «сецесія») в Австро-Угорщині (включно 
з територією Заходу України), «югендстиль» 
в Німецькій імперії, Австро-Угорщині, німець-
комовних землях Балтії, скандинавських краї-
нах, «модерн» в окремих випадках англійської 
архітектури, у Російській імперії і тій частині 
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України, яка входила до її складу. Таким чином, 
у європейських метрополіях архітектура 
«ар-нуво» більше спрямовувалася на пошук 
нової естетики сучасних матеріалів (бетон, 
металеві конструкції, скло) на противагу так 
званим «історизуючим» стилям другої половини 
ХІХ століття. Натомість, в регіонах з давньою 
культурою, які в силу різних причин не мали 
на той час власної держави (або державність 
не була повноцінною), цей стиль перетворився 
на інструмент утвердження національної само-
свідомості. Архітектори та художники пере-
осмислювали традиційні архітектурні форми, 
використовувалися характерні для конкретної 
місцевості будівельні матеріали, фасади при-
крашалися місцевими орнаментальними ком-
позиціями. Такі прояви характерні для Угор-
щини, Чехії, Словаччини, Польщі, Шотландії, 
Фінляндії і, звісно, України.

Історична Полтавщина – територія, яка 
відповідала адміністративним кордонам Пол-
тавської губернії і значною мірою відповідає 
сучасній Полтавській області. Нині значна час-
тина її північних і західних регіонів, а також пів-
денно-східна частина входять до складу інших 
областей (колишні Роменський, Прилуцький, 
Переяславський, Золотоніський, Костянтино-
градський повіти). Натомість Котелевщина, яка 
входить зараз до Полтавської області, раніше 
була частиною Харківщини. Отже, в межах 
цього дослідження мова йде саме про Полтав-
щину в межах ХVIII – поч. ХХ ст.

Архітектурний стиль «ар-нуво» або 
«модерн», як його називали тут, з’явився на 
теренах Полтавщини на початку ХХ ст. Пер-
шими зразками нової естетики були, здебіль-
шого, купецькі будинки, готелі й підприємства 
(парові млини, залізничні майстерні, тютюнові 
фабрики тощо). Наступною хвилею йде роз-
маїття приватних будинків лікарів, правників 
та військових. І тільки з середини 1900-х років 
модерн починають впроваджувати в громад-
ських будівлях. На початку 1910-х ар-нуво 
починають застосовувати для банків та адмі-
ністративних будівель. В залежності від часу 
зведення і типологічної приналежності будівлі 
мають різні архітектурно-художні риси.

Концентрування архітектурних об’єктів 
в стилі ар-нуво, здебільшого, відбувалося 
в містах. Такі об’єкти, як міністерські і земські 
школи могли зводитись в містечках та селах. 

Основними осередками поширення ар-нуво на 
Полтавщині є: Полтава, Кременчук, Зіньків, 
Прилуки, Кобеляки, Костянтиноград (Красно-
град), Миргородський та Лохвицький повіти. 
В цих містах і селах спадщина ар-нуво є доволі 
помітною. Натомість, Лубни, Ромни, Пиря-
тин мають поодинокі, але яскраві взірці цього 
стилю. 

Декорування будівель в стилі ар-нуво безпо-
середньо залежало від виробничих потужнос-
тей міста, наявності кваліфікованих майстрів, 
що в свою чергу було наслідком діяльності про-
фільних освітніх закладів (художньо-ремісни-
чих та художньо-промислових училищ та шкіл). 
Відтак, складність фасадного та інтер’єрного 
оздоблення була притаманна міським приват-
ним та державним об’єктам. Водночас зем-
ські школи та лікарні здебільшого мали більш 
скромне, але разом із тим, вишукане декору-
вання. Нижче розглянемо основні види деко-
ративних елементів і їхнє розповсюдження на 
теренах Полтавщини.

Круглі вікна, часто розділені вертикальними 
стійками на три частини – це так звані «вікна-
омега», які прийшли з бельгійського ар-нуво. 
Вони є похіною варіацією давньоримського 
«термального» вікна і поширилися у приват-
ному житлі Полтави та Кременчука. В остан-
ньому, прокладення трамвайної мережі бель-
гійською акціонерною компанією в 1899 році, 
вочевидь, сприяло запозиченню модних архі-
тектурних тенденцій. В місті було декілька 
будинків у бельгійській варіації стилю. Най-
більш характерним є будинок поліцмейстера 
Козачка на сучасній вулиці Івана Приходька. 
Він має величезне «вікно-омега», яке акцентує 
ліву частину головного фасаду. У Полтаві ж 
«вікна-омега» більше розповсюджені у дохід-
них будинках, де вони розміщуються на сходо-
вих клітках (два будинки по вул. Стрітенській, 
один на розі Європейської та Юліана Матвій-
чука). Ще одним цікавим представником є при-
бутковий будинок купця Леща по вулиці Гоголя, 
де прорізи дещо модифікованої овальної форми 
доповнюються потроєними вертикальними 
вікнами. Дещо окремо стоять житловий одно-
поверховий будинок по вул. Юліана Матвій-
чука, де кругла «омега» обрамлює вхідну групу 
з прямокутних дверей і двох сегментних вузь-
ких вікон та два торговельні будинки по вулиці 
Новий Базар, де вікна омега використані в пара-
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петах задля освітлення горища. До бельгійської 
течії з її криволінійністю вікон слід віднести 
і готель Воздвиженка у місті Зіньків. Стиліс-
тично він близьких до згаданих вище торго-
вельних будинків, проте має більший масштаб 
і виразний силует даху, де окрім хвилястих 
парапетів і вцілілого огородження зберігся ще 
й фігурний металевий купол над кутовою час-
тиною (Полтавщина, 1992, с. 293).

Рослинний ліпний орнамент присутній 
і в бельгійській, і в німецькій версії ар-нуво, 
також він є в українському модерні, хоч і доволі 
рідко зустрічається. Перлина цього стилю – 
клуб Крюківського вагонобудівельного заводу 
(архітектор Федір Мазуленко) (Полтавщина, 
1992, с. 401). Будівля має великий шестикут-
ний портал, обрамлений двома гранчастими 
вежами. Вікна шестикутної форми, характерні 
для стилю, в цій будівлі мають ліплене рос-
линне обрамлення, яке відсилає до традицій 
українського бароко. 

Як вже зазначалося, більш поширеним 
ліпне рослинне орнаментування є в німецьких 
версіях ар-нуво на Полтавщині: австрійській 
сецесії та балтійському югендстилі. До сеце-
сії слід віднести чимало прибуткових будинків 
Полтави, проте їхнє орнаментування доволі 
стримане – це окремі рослинні елементи, як 
то вставки на фасадах будинків по вул. Юліана 
Матвійчука та провулку Госпітальному. Більш 
виразним в цьому сенсі є будинок тютюнового 
фабриканта Рабиновича у Кременчуці по вулиці 
Софіївській. Незважаючи на доволі традицій-
ний цегляний фасад це й будинок має визначні 
рослинні орнаментації вхідних груп, які окрім 
чистого наслідування сецесійній естетиці 
мають ще й маскарони, які додають античного 
духу цим композиціям. Якщо ж проаналізувати 
об’єкти німецького югендстилю, то найбільш 
цікавим з точки зору ліпного орнаментування 
є, безперечно, будівля Костянтиноградського 
повітового земства у м. Красноград, зведена 
за проєктом Олександра Ширшова. Дугоподіб-
ний в плані еркер, ряд вузьких вікон, високий 
дах з вежами, алюзія на бароковий фронтон 
і рослинний ліплений рослинний декор роблять 
цю будівлю однією з найвидатніших пам’яток 
в регіоні. 

З 1910 року популярності набуває поєднання 
північного югендстилю з неокласицизмом в різ-
них пропорціях. У Полтаві найбільш примітною 

будівлею цього стилю є Банк для зовнішньої 
торгівлі 1912 року, авторства Михайла Стасю-
кова та Сергія Носова. Вузькі довгі вікна цен-
трального ризаліту є характерним елементом 
німецького югендстилю, а рустований перший 
поверх, «термальні вікна» на третьому поверсі 
і ліпні рослинні гірлянди та кронштейни кар-
низу яскраво відсилають до античної архітек-
тури. Прикладами житлових об’єктів цього 
напряму є окремі садибні та дохідні будинки 
в центральній частині Полтави і Кременчука. 
Особливо цікавим зразком є будівля нинішнього 
Кременчуцького краєзнавчого музею, зведена 
в 1910-х роках, як прибутковий будинок. Незва-
жаючи на численні руйнування та перебудови, 
вона досі є цінним зразком неокласичної гілки 
югендстилю. Криволінійні парапети первісно 
увінчувалися декоративними чашами. У нішах 
фасаду розташовувалися скульптурні компози-
ції на щитах круглої і багатокутної форми – нині 
частина з них відтворена. Цікавими зразками 
неокласики були втрачені будинок повітового 
земства у Прилуках з масивними доричними 
колонами і Народна аудиторія в Кобеляках, яка 
балансувала на межі раціонального сецесіону 
і неокласицизму. 

Стосовна ар-нуво в Кобеляках варто відзна-
чити так званий «Катериниський міст» через 
Ворсклу, зведений в 1912 році. Це суміш пів-
нічного югендстилю з неокласикою. Зведений 
із монолітних залізобетонних прогонів він був 
оздоблений високими пірамідальними обе-
лісками, які виконували роль стовпів для ліх-
тарів. Видатна інженерна пам’ятка була піді-
рвана влітку 1941 року при відступі радянських 
військ. Міст зберігся частково: здебільшого 
та частина, яка розташовується на лівому березі 
Ворскли.

Важливим компонентом будь-якого напряму 
ар-нуво є металеві грати та огородження. Вони 
втілили всю сутність рослинної та динаміч-
ної естетики стилю. Серед яскравих взірців – 
дохідні будинки центральної частини Полтави 
з балконами виконаними у «єгипетському 
стилі», з рослинними орнаментами, з так зва-
ним «ударом батога». У Кременчуці найбільш 
помітним представником є балкон будинку 
Козачка. Сюди ж можна додати парапети і ого-
родження сходів згаданого вже готелю Воздви-
женка у Зінькові. Також, ковані грати, огоро-
дження, навіси ґанків часто мають будинки, які 
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самі по собі не відносяться до модерну, а зве-
дені раніше. Це свідчить про моду на новий 
стиль і втілення її в окремих елементах поза 
загальною стилістикою об’єкта. 

Керамічні панно і вставки є чи не найбільш 
цікавими прикладами декорування будівель 
в стилі ар-нуво на Полтавщині. Пов’язано це, 
передусім, з давніми традиціями гончарства 
і значною увагою, яке приділяло Полтавське 
земство розвитку керамічної фахової освіти. 
Створення Миргородської художньо-промисло-
вої школи та Опішнянської артілі мало визна-
чальний вплив на регіональні особливості 
стилю. 

По-перше, керамічні полив’яні плитки 
активно застосовували в декоруванні фасадів 
віденського напряму: це прибуткові будинки 
у Полтаві на вул. Юліана Матвійчука, Європей-
ській, міські особняки на вулицях Василя Кри-
чевського та Пилипа Орлика. 

По-друге, керамічні панно з рослинними 
та анімалістичними мотивами виконува-
лися для представницьких об’єктів «неорусь-
кого» стилю. Вхідний портал будівлі жіночого 
єпархіального училища в Лубнах, зведеної 
в 1907 році архітектором Олексієм Бекетовим 
має риси «неоруського» стилю, тобто націо-
нальної версії модерну. Активне використання 
майолікової кераміки роблять цей елемент ори-
гінальним і таким що не має аналогів на Пол-
тавщині. Другим прикладом є будинок Дворян-
ського та селянського банку, зведений Олексієм 
Кобелєвим і Сергієм Носовим протягом 1907–
1909 рр. у «неоруському» стилі (Полтавщина, 
1992, с. 225). Архітектура поєднує в собі від-
силки до шехтелівського Ярославльського вок-
залу в Москві і привертає увагу трьома кераміч-
ним панно з рослинним сюжетом, губернською 
геральдикою та симетричними птахами-пави-
чами. Також будівля насичена бетонним литвом 
(тут воно переходить в анімалістичні скуль-
птурні фігури міфологічних птахів) і містить 
елементи українського декоративного мисте-
цтва, зокрема орнаментальні тризуби і вазон 
з «деревом життя» над воротами. Вуличні 
фасади повністю вкриті керамічною плиткою, 
яка імітує цегляну кладку. Втім, ця будівля не 
мала подальших наслідувачів.

Найбільшого розквіту керамічне декору-
вання отримало в об’єктах українського архі-
тектурного модерну. Першим зразком стала 

будівля Полтавського губернського земства 
(нині Полтавський краєзнавчий музей імені 
Василя Кричевського). Будівництво за проєк-
том Кричевського тривало з 1903 по 1908 роки. 
Василь Григорович долучив місцевих майстрів-
керамістів до виготовлення оздоблювальних 
матеріалів і покрівельних конструкцій (Чепе-
лик В. В., 2000, с. 77). Таким чином, уперше на 
теренах Полтавщини був застосований прийом 
суцільнокерамічного обличкування плиткою 
фасаду. Орнаментика декоративних компози-
цій фасаду, їхній колорит є традиційними для 
Полтавщини. В інтер’єрі Кричевський поєднує 
віденську естетику Отто Вагнера з національ-
ними мотивами.

Паралельно відбувалося будівництво Школи 
імені І. Котляревського, яку зводили Євген Сер-
дюк і Михайло Стасюков неподалік від будинку 
земства (Полтавщина, 1992, с. 737). Школа 
ознаменувала початок іншої течії україн-
ського модерну – раціоналістичної. Відсутність 
об’ємного декорування стін, використання 
обмеженої палітри декоративних прийомів 
робили цю будівлю простішою і в той же час 
більш універсальною. На жаль, в 1943 році она 
була спалена і не відбудовувалася.

Третім видатним зразком українського 
модерну стала Меморіальна каплиця Юрія 
Переможця поблизу поля Полтавської битви. 
Зведена в 1913–1914 роках за конкурсним про-
єктом студента Інституту цивільних інжене-
рів Ігоря Кальбуса ця каплиця поєднала в собі 
силует і форми фінського югендстилю з укра-
їнською орнаментацією фасадів (Полтавщина, 
1992, с. 295). Це унікальна пам’ятка стилю, яка 
потребує реставраційних робіт.

Визначним зразком українського модерну 
в Лубнах є земська лікарня, зведена за проєк-
том Дмитра Дяченка в 1913 році (Полтавщина, 
1992, с. 486). Архітектор тяжів до барокових 
мотивів, тож загалом симетрична одноповер-
хова будівля отримала барокові фронтони, сту-
пінчасту вежу над входом і рослинний кера-
мічний декор, який спирається на орнаменти 
Мгарського собору – визначної пам’ятки бароко 
в передмісті Лубен .

Для об’єктів у сільській місцевості більш 
поширеним було обличкування дерев’яної 
стіни цеглою, що було дешево та ефективно. 
Лохвицьке земство зчинило справжній про-
рив у розповсюдженні українського модерну, 
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замовивши видатному художнику, архітектору 
та етнографу Опанасу Сластіону декілька типо-
вих проєктів шкіл, за якими в решті-решт було 
зведено близько 100 об’єктів, а планувалося 
понад 160. Будівлі з дерева і обкладені цеглою 
мали фасади орнаментовані «під вишиванку», 
входи акцентувалися вежами (Полтавщина, 
1992, с. 291–292).

Комплекс Миргородкурорту (1917–1918 рр.), 
зведений за участі Опанаса Сластіона в стилі 
українського модерну з шатровими черепич-
ними вежами і шестикутними вікнами про-
довжував розпочату тенденцію (Полтавщина, 
1992, с. 538–541). З часом, однак, внаслідок 
недостатньо продуманої дерев’яної конструкції 
стін, які тільки були обкладені цеглою, а несли 
на собі важкий високий дах, будівля водолі-
карні почала просідати. Незважаючи на уні-
кальну архітектуру весь комплекс був знесений 
на межі 1970–1980-х років. 

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Декоративне мистецтво стилю 
ар-нуво є складним і виточеним. Застосування 
в архітектурі керамічних панно, металевих 
орнаментальних грат та огороджень, ліпле-
них скульптурних композицій надало цим 
будівлям оригінальної виразності, а подекуди, 
визначило подальший напрям розвитку україн-
ського мистецтва ХХ ст. Спадщина ар-нуво на 
теренах Полтавщини є надзвичайно цінною, 
особливо, враховуючи загрози руйнування 
чи некваліфікованих ремонтно-реставраійних 
робіт. Ці пам’ятки потребують ґрунтовного 
дослідження та занесення до Держреєстру. 
Для цього необхідна системна робота з обсте-
ження та фіксації стану об’єктів культурної 
спадщини цього стилю. Також, важливою 
є просвітницька і популяризаційна робота 
в медіа, у форматі лекцій, форумів та мистець-
ких фестивалів.
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ПРЕЗЕНТАЦІЯ РУСЬКИХ КНЯЗІВ НА СФРАГІСТИЧНИХ  
ТА НУМІЗМАТИЧНИХ ПАМ’ЯТКАХ  

У СУЧАСНІЙ УКРАЇНСЬКІЙ ІСТОРІОГРАФІЇ

У роботі висвітлюється значення монет, медалей, печаток, та інших нумізматичних та сфрагістичних 
об’єктів, які відіграють ключову роль у реконструкції історичного контексту та підтвердженні архівних зна-
хідок. Розглядається, як українські історики використовують ці артефакти для відновлення історичної правди, 
особливо в контексті періоду Київської Русі та часів козацтва. Також акцентує на новітніх дослідженнях, які 
вносять суттєві доповнення в історичну науку, розширюючи горизонти розуміння історичних подій через арте-
факти, знайдені в Україні, та їх аналіз.

Мета роботи – здійснити аналіз новітніх наукових розвідок присвячених темі дослідження презентації 
києво-руських князів на нумізматичних та сфрагістичних пам’ятках. 

Методологія дослідження полягає в застосуванні компаративного, емпіричного та теоретичного методів. 
Наукова новизна – автор розглядає інформацію про істориків та їхні праці, котрі здійснили вагомий вне-

сок у дослідження презентації київських князів та атрибутів влади, що карбувались на князівських монетах 
та печатках.

Висновки. Проаналізувавши ступінь дослідженості проблеми презентації руських князів на сфрагістичних 
та нумізматичних пам’ятках можна побачити, що тема привертала пильну увагу науковців та не втрачає своєї 
актуальності, оскільки постійно знаходяться нові пам’ятки, або ж дослідники звертають увагу на нові факти 
та вносять суттєві доповнення в спостереження своїх попередників.

Стаття показує, як князі використовували ці артефакти для підкреслення своєї влади, ідентичності 
та династичних зв’язків. Особлива увага приділяється способам, через які сучасні українські історики інтерпре-
тують ці зображення, звертаючи увагу на іконографію, символіку та контекст використання. В роботі вико-
ристовуються компаративний та іконографічний методи аналізу, що дозволяє висвітлити зміни в презентації 
князівської влади на протязі часу та відображення цих змін у сучасних наукових працях. Стаття робить вне-
сок у розуміння того, як історичні наративи відтворюються та реінтерпретуються на основі археологічних 
та нумізматичних даних.
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PORTRAIT IMAGES OF RUSSIAN PRINCES ON SFRAGISTIC  
AN NUMISMATIC SOURCES: HISTORIOGRAPHY OF THE ISSUE

The work highlights the meaning of coins, medals, seals, and other numismatic and sphragistic objects, which play 
a key role in the reconstruction of the historical context and confirmation of archival findings. It examines how Ukrainian 
historians use these artifacts to restore historical truth, especially in the context of the period of Kievan Rus and the times 
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of the Cossacks. It also emphasizes the latest research that makes significant additions to historical science, expanding 
the horizons of understanding historical events through artifacts found in Ukraine and their analysis.

The purpose of the work is to carry out an analysis of the latest scientific research devoted to the topic of research on 
the presentation of Kievan Rus’ princes on numismatic and sphragistic monuments.

The research methodology consists in the application of comparative, empirical and theoretical methods.
Scientific novelty – the author examines information about historians and their works, who made a significant 

contribution to the study of the presentation of Kyiv princes and the attributes of power that were minted on princely coins 
and seals.

Conclusions. Having analyzed the degree of research into the problem of the presentation of Russian princes on 
spragistic and numismatic monuments, it can be seen that the topic has attracted the close attention of scientists and does 
not lose its relevance, since new monuments are constantly found, or researchers pay attention to new facts and make 
significant additions to observations of their predecessors.

The article shows how princes used these artifacts to emphasize their power, identity, and dynastic connections. 
Particular attention is paid to the ways in which contemporary Ukrainian historians interpret these images, paying 
attention to iconography, symbolism, and context of use. The work uses comparative and iconographic methods of analysis, 
which allows to highlight the changes in the presentation of princely power over time and the reflection of these changes 
in modern scientific works. The article contributes to the understanding of how historical narratives are reproduced 
and reinterpreted on the basis of archaeological and numismatic data.

Key words: spragistics, insignia of power, princely signs, bulla, numismatics.

Актуальність проблеми. Дослідження пре-
зентації києво-руських князів, в т. ч. їхніх пор-
третних зображень, особових і родових знаків, 
символів влади тощо, мають давню традицію 
в українській історіографії, що була започат-
кована ще наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. 
(Гавриленко, Чайка, 2004). Утім, до часу здо-
буття Україною незалежності в 1991 р., ці студії 
не мали системного характеру, оперували зде-
більшого лише окремими пам’ятками та стосу-
валися переважно принагідними спостережен-
нями з даної теми, висловленими в контексті 
інших проблем. Власне, лише в останні 30 років 
були здійснені спроби дати цілісне осмис-
лення проблемі презентації руських князів на 
сфрагістичних і нумізматичних пам’ятках Х – 
першої половини ХІІІ ст. До того ж – із опер-
тям на комплексне дослідження цих пам’яток 
(1000 років української печатки, 2013).

Одним із найбільш помітним у цій сфері 
є доробок О. Алфьоров, що складається з цілого 
ряду статей, що присвячені аналізу іконогра-
фічних особливостей руських печаток (Алфьо-
ров, 2012).

Так, у роботі «Інсигнії влади на давньоруських 
печатках ХІ–ХІІ століттях» він детально проана-
лізував походження, функції та практики вико-
ристання різноманітних знаків влади руських 
правителів, навів численні паралелі з подібними 
інсигніями, що їх уживали візантійські імпера-
тори та володарі на Заході. Особливу увагу автор 
приділив таким інсигніям як – княжа шапка, діа-
дема, шолом, держава (сфера), скіпетр, хрест. 
В статті досить детально описується кожен вище 
вказаний елемент, наведено приклади печаток 

та ідентифіковано їх власників, а також подано 
ілюстративний матеріал, що підкріплює висно-
вки дослідження (Алфьоров, 2012).

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Окремі аспекти презентації князів на сфрагіс-
тичних і нумізматичних пам’ятках розглянуто 
в роботах О. Зінченка. Зокрема, в його статті 
про семантику знаку Володимира Святославича 
подано історіографічний огляд цієї проблеми 
та запропоновано можливі шляхи розв’язання 
семантики руських княжих знаків загалом (Зін-
ченко, 2010). Певні особливості іконографії 
княжих знаків розглянуто в роботах С. Климов-
ського (Климовський, 2007), В. Козака (Козак, 
2007), та М. Нечипоренка (Нечипоренко, 2008). 
Уживання інсигній влади під час обряду інтро-
нізації розглянуто в статті В. Рички (Ричка, 
2007).

Мета роботи – здійснити аналіз новітніх 
наукових розвідок присвячених темі дослі-
дження презентації києво- руських князів на 
нумізматичних та сфрагістичних пам’ятках.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Своєрідним доповненням цього дослідження 
була стаття цього ж автора – «Молівдовули київ-
ських князів другої половини ХІ – кінця ХІІ сто-
ліття (за матеріалами сфрагістичної колекції 
О. Шереметьєва)», в якій головну увагу зосе-
реджено на зображеннях інсигній влади вели-
кими князями київськими (Алфьоров, 2012). 
В іншій статті О. Алфьорова – «Жіночі печатки 
Київської Русі» не менш детально простежено 
іконографію жіночих молівдовулів, наголошено 
на їх подібності до тогочасних візантійських 
зразків (Алфьоров, 2013).
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Зокрема, в статті про були князів Ярополка- 
Петра і Володимира-Василія, в якій автор 
детально характеризує залишки сфрагістич-
ного комплексу знайденого у Бородянському 
районі Київської обл. Аналізуючи зображення 
на печатках автор порівнює особливості 
зображення київського князя із образом візан-
тійських імператорів на печатках датованих  
Х–ХІ ст. Також дослідник висуває припущення 
про належність булл князям Ярополку та Воло-
димиру Святославовичу (Алфьоров, 2013).

В статті О. Артюхіна про печатку князя 
Мстислава Ізяславича описано та проаналізо-
вано її оформлення, з окремою увагою на іко-
нографію у зв’язку з фактами біографії князя 
(Алфьоров, 2012).

В інших статтях цього автора головну увагу 
приділено динаміці змін в іконографії княжих 
печаток ХІ–ХІІІ ст. (Алфьоров, 2013).

У розвідці Ярослава Книша «Sigillum 
Leonis» автор проводить науковий аналіз лати-
номовної свинцевої печатки, котра тривалий 
період не привертала достатньої уваги з боку 
науковців. Автор висуває гіпотезу, що влас-
ником даної печатки був князь Лев Юрійович 
(1308–1323), а сама сфрагістична пам’ятка 
використовувалася для внутрішнього вжитку. 
Також дослідник припускає, що зображення 
двозуба на печатці, було ні чим іншим як «зубом 
князя Лева» (Книш, 2010).

Окремі аспекти презентації князів на сфра-
гістичних і нумізматичних пам’ятках розгля-
нуто в роботах О. Зінченка. Зокрема, в його 
статті про семантику знаку Володимира Свя-
тославича подано історіографічний огляд цієї 
проблеми та запропоновано можливі шляхи 
розв’язання семантики руських княжих знаків 
загалом (Зінченко, 2010). 

Уживання інсигній влади під час обряду 
інтронізації розглянуто в статті В. Рички (Ричка, 
2007). Особливо детально описано процедуру 
утвердження правителя у його верховних пра-
вах – посіданні великокнязівського престолу. 
В цьому контексті автор аналізує зображення 
князя Володимира та інсигній влади на його 
монетах. Зокрема, відзначається, що князя одяг-
нено в плащ із широким галуном, що застебну-
тий фібулою у вигляді підкови на правому плечі. 
У руках князь тримає хрест, а голова увінчана 
вінцем із коштовним камінням. Прикметно, що 
остання присутня на златниках і срібниках усіх 

чотирьох типів. Деякі монети, що карбувались 
під час правління київського князя Володимира 
(златники та срібники І типу), демонструють 
схожість не з візантійськими монетами, а з імпе-
раторськими печатками Х ст. В іншій статті 
В. Рички, що присвячена знакам влади у репре-
зентації верховної влади у Київській Русі, опи-
сано предметний ряд та виявлено символічний 
зміст атрибутів влади (Ричка, 2007). Ще одна 
стаття цього автора присвячена презентацій-
ним функціям княжого вбрання та інсигній 
влади  (Ричка, 2007).

В контексті даної проблеми необхідно звер-
нути особливу увагу на дослідження історика 
О. Однороженко, передусім на статтю, що при-
свячена іконографії щитів на руських печатках 
XI–XIІІ ст. (Однороженко, 2023) в якій детально 
простежено іконографію княжих щитів і знаків 
на них, що складали основу тогочасної русь-
кої геральдики. В зведеному каталозі, в якому 
описано княжі печатки ХІІІ–ХVІ ст., особливу 
увагу привертають сфрагістичні пам’ятки 
з зображенням правителів Руського королівства 
(Однороженко, 2015). Загалом же, вміщені в цій 
роботі численні пам’ятки з пізнішого періоду, 
вказують на виразну тяглість сфрагістичної 
традиції між добою Київської Руси та пізнім 
Середньовіччям.

Певний підсумок в осмисленні проблеми 
презентації руських князів за допомогою зна-
ків розпізнавання представлено в першому 
томі синтетичного дослідження цього ж автора 
про середньовічну геральдику Руси (Одноро-
женко, 2023). Зокрема, О. Однороженко при-
ходить до висновку, що особово-родові знаки 
руських князів Х–ХІІІ ст. займали доволі 
помітне місце серед інших засобів презентації 
княжої влади. За його спостереженням почат-
кова форма княжих знаків становила собою 
двозуб, зображення якого зустрічаються на 
різноманітних пам’ятках кінця ІХ–Х ст. Лише 
в останній третині Х ст. на його підставі було 
створено цілий ряд особових знаків нащадків 
князя Святослава. У наступних же поколіннях 
княжого роду до особово-родових знаків всі 
представники фамілії додавали різноманітні 
зміни або до долішньої частини знаку, або 
через зміну кількість зубців, або ж додавали 
до них другорядні елементи, такі як хрести, 
розгалуження, квітки, геометричні фігури 
та ін. (Однороженко, 2023).
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Ще однією синтетичною роботою, що при-
свячена княжим знакам, є нещодавнє дослі-
дження Ю. Диби (Диба, 2024). Автор ґрунтовно 
аналізує джерела, на яких присутні зображення 
княжих знаків і подає їх детальну класифіка-
цію, звертає увагу на особливості іконографії, 
залежно від матеріалу пам’ятки. Врешті при-
ходить до обґрунтовано висновку, що найдавні-
шою формою княжого знаку була фігура дво-
зуба з простим лінійним накресленням.

У дослідженні детально розглянуті чис-
ленні теорій походження та значення княжих 
знаків. При цьому застосовано складну кла-
сифікацію різноманітних версій, що дозволяє 
зорієнтуватися в значній за обсягом літера-
турі питання. Здійснивши відповідний огляд 
джерел Ю. Диба висуває власну теорію похо-
дження найдавніших княжих знаків Руси. При 
цьому він спирається на порівняння цих знаків 
із зображеннями на давніх пам’ятках острова 
Крит, зокрема – з символом «Роги освячення». 
За висновком автора запозичення цих символів 
могло відбутися під час перебування руського 
війська на острові (Диба, 2024).

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Наукова новизна – автор розглядає 
інформацію про істориків та їхні праці, котрі 
здійснили вагомий внесок у дослідження пре-
зентації київських князів та атрибутів влади, що 
карбувались на князівських монетах та печатках. 

Проаналізувавши ступінь дослідженості 
проблеми презентації руських князів на сфра-
гістичних та нумізматичних пам’ятках можна 
побачити, що тема привертала пильну увагу 
науковців та не втрачає своєї актуальності, 
оскільки постійно знаходяться нові пам’ятки, 
або ж дослідники звертають увагу на нові факти 
та вносять суттєві доповнення в спостереження 
своїх попередників.

Таким чином, проаналізувавши ступінь 
дослідженості проблеми презентації руських 
князів на сфрагістичних та нумізматичних 
пам’ятках можна дійти висновку, що тема при-
вертала пильну увагу науковців та не втрачає 
своєї актуальності, оскільки постійно знахо-
дяться нові пам’ятки, або ж дослідники зверта-
ють увагу на нові факти та вносять суттєві допо-
внення в спостереження своїх попередників.
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МИСТЕЦТВОЗНАВЧА ЕКСПЕРТИЗА ЯК ІНСТРУМЕНТ АТРИБУЦІЇ 
КУЛЬТУРНИХ ЦІННОСТЕЙ

Метою статті є окреслення сучасних проблем мистецтвознавчої експертизи, які обумовлені розвитком 
нових художніх практик у ХХ–ХХІ ст., нових технологій, зростанням арт-ринку та перетворенням колекціо-
нування предметів мистецтва на важливу репутаційну та фінансову інвестицію. В обігу з’являються нові ори-
гінальні твори, з якими експерти досі не мали справи, а також і вдосконалені підробки. У зв’язку з цим мисте-
цтвознавча експертиза та одне з її основних завдань – атрибуція культурних цінностей, набули надзвичайної 
важливості: від результатів експертизи залежить визначення цінності і вартості досліджуваних об’єктів, 
дотримання прав їхніх авторів, репутація і вигода нових власників, продавців-посередників, а також авторитет 
музейних інституцій, які виступають не лише зберігачами культурної спадщини, а й еталонними експертними 
інституціями. Методологія дослідження ґрунтується на структурно-функціональному методі, який розглядає 
мистецтвознавчу експертизу та художнє, інституційне і ринкове середовище як тісно пов’язані явища. Науко-
ва новизна роботи полягає в окресленні актуальних проблем та прогалин в українському мистецтвознавчому 
полі, у якому доволі мало приділяється уваги питанням експертизи творів сучасного мистецтва та актуальним 
проблемам українських художників, чиї роботи часом стають предметом суперечок з приводу атрибуції, пору-
шення авторських і майнових прав. Висновки. Через появу нових мистецьких технік, розвиток нових техноло-
гій та зростання арт-ринку атрибуція культурних цінностей і предметів сучасного мистецтва зіштовхуєть-
ся з новими проблемами: майстерним фальсифікатом, новими матеріалами, з якими фахівці мають невеликий 
досвід роботи, а також значним тиском сторін, зацікавлених у однозначних результатах експертного дослі-
дження. Розв’язанню цих питань сприятимуть постійний обмін досвідом з іноземними колегами, розширення 
навчальних програм, вироблення єдиних чітких стандартів експертної діяльності, які б враховували усе роз-
маїття художніх технік та практик, а також усі нюанси, пов’язані із захистом авторських та майнових прав.

Ключові слова: мистецтвознавча експертиза, атрибуція, культурні цінності, мистецтво, арт-ринок, автор-
ське право, репутаційна інвестиція, мистецтво як інвестиція.
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ART EXPERTISE AS A TOOL FOR THE ATTRIBUTION OF CULTURAL VALUES

The purpose of the article is to outline the modern problems of art examination, which are caused by the development 
of new artistic practices in the 20th–21st centuries, new technologies, the growth of the art market and the transformation 
of collecting art objects into an important reputational and financial investment. New original works appear in circulation, 
with which experts have not yet dealt, as well as improved forgeries. In this regard, art expert examination and one of its 
main tasks – the attribution of cultural values, have acquired extreme importance: the determination of the value and cost 
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of the examined objects, the observance of the rights of their authors, the reputation and benefit of new owners, sellers-
intermediaries depends on the results of the examination, as well as the authority of museum institutions, which act not 
only as custodians of cultural heritage, but also as reference expert institutions. The research methodology is based 
on the structural-functional method, which considers art historical expertise and the artistic, institutional and market 
environment as closely related phenomena. The scientific novelty of the work consists in outlining the current problems 
and gaps in the Ukrainian art history field, in which relatively little attention is paid to the issues of examination of works 
of modern art and current problems of Ukrainian artists, whose works sometimes become the subject of disputes regarding 
attribution, violation of copyright and property rights.Conclusions. Due to the emergence of new artistic techniques, 
the development of new technologies and the growth of the art market, the attribution of cultural values ​​and objects 
of modern art faces new problems: masterful forgery, new materials with which specialists have little experience, as well 
as significant pressure from parties interested in unambiguous results expert research. The solution of these issues will 
be facilitated by the constant exchange of experience with foreign colleagues, the expansion of educational programs, 
the development of uniform clear standards of expert activity that would take into account the diversity of artistic 
techniques and practices, as well as all the nuances related to the protection of copyright and property rights.

Key words: art expertise, attribution, cultural values, art, art market, copyright law, reputation capital, art as 
an investment.

Актуальність теми. У сучасній культурі сут-
тєво змінилося уявлення про предмети мисте-
цтва, або, ширше, культурні цінності, які вклю-
чають у себе велике коло об’єктів, які мають 
художнє, історичне, етнографічне, наукове зна-
чення. Ще від початку ХХ ст. художні практики 
зазнали суттєвих змін: ряд художників-новато-
рів, серед яких передусім називають Марселя 
Дюшана, змінили уявлення про те, що таке 
мистецтво. Відтоді сутнісною відмінністю пред-
мета мистецтва від об’єкта, який мистецтвом не 
вважається, є лише ідея, вкладена художником. 
Предметом мистецтва і культурною цінністю 
може стати будь-який об’єкт, обраний художни-
ком і наділений певним сенсом. Це може бути 
звичайний чоловічий пісуар, презентований 
Дюшаном як концептуальна скульптура «Фон-
тан», чи коробка, яка нагадує звичайне паку-
вання, як, наприклад, фанерні ящики під назвою 
«Коробки Брілло» від Енді Ворхола. Світові 
мистецтвознавці і експерти тепер мають справу 
з дуже великим переліком об’єктів та матеріа-
лів, які використовуються у сучасному мисте-
цтві. В Україні найпоширенішим видом мис-
тецтва, який користується попитом на ринку 
і займає провідне місце у музейних установах, 
є живопис. Але час не стоїть на місці: і ринок, 
і музейний простір поступово «молодшатимуть» 
та поповнюватимуться новими зразками сучас-
ного візуального мистецтва.

Із другої половини ХХ ст. відбувся стрімкий 
розвиток і глобалізація арт-ринку, а мистецтво 
набуло статусу фінансового інструменту та сер-
йозної репутаційної інвестиції. Звичайно, це 
стосується творів лише добре відомих авторів, 
а також цінних предметів антикваріату. Тож від 
належної атрибуції творів мистецтва залежить 

репутація і вигода багатьох осіб та інституцій. 
Музеї, перед якими стоїть питання виживання 
в умовах, коли чимало звичних активностей 
переходять в онлайн-формат, теж мають бути 
зацікавленими у оновленні своїх колекцій, їх 
належній атрибуції та збереженні свого авто-
ритету.

Створення підробок сьогодні продовжує про-
цвітати. Обіг фальсифікату ускладнився завдяки 
появі нових високотехнологічних методів мис-
тецтвознавчої експертизи, але й водночас спрос-
тилося його створення завдяки нових інструмен-
там та великому масиву знань про мистецтво 
усіх епох, матеріали і техніки. Цей корпус 
знань і досвіду доступний не лише фахівцям, 
а й недобросовісним виконавцям. Крім того, 
твори сучасного мистецтва, зокрема абстрак-
тного, яке високо цінується на арт-ринку, підро-
бити легше, аніж роботи старих майстрів. 

Державні регуляторні механізми, які забез-
печують охорону авторських і майнових прав, 
теж змушують фахівців ретельніше підходити 
до визначення не автентичності предметів 
мистецтва, а і їхнього походження та закон-
ності володіння ними. Хоча на практиці тра-
пляються випадки недбалого дослідження цих 
питань. Отож, сьогодні актуальним є постійне 
вдосконалення мистецтвознавчої експертизи, 
основною метою якої є адекватна атрибу-
ція – встановлення авторства, періоду ство-
рення, походження художньої роботи. Це 
питання стосується і сфери збереження куль-
турних цінностей, і експертизи творів, які не 
мають статусу культурної цінності і прода-
ються на сучасному арт-ринку, на якому ім’я 
художника і автентичність роботи є визначаль-
ним фактором, який впливає на ціну.
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Аналіз досліджень та публікацій. Критичні 
зауваження щодо методологічних прогалин 
в українській мистецтвознавчій експертизі ще 
на початку 2000-х рр. висловлював А. Карнак 
(Карнак, 2002). В українському науковому полі 
існує ряд робіт, які були покликані заповнити 
ці прогалини і послідовно викласти прин-
ципи і методи мистецтвознавчої експертизи: 
підручник О. Л. Калашникової, призначений 
передусім для співробітників митниці (Калаш-
никова, 2006); навчальний посібник В. В. Кар-
пова та Ж. З. Денисюк, орієнтований на музей-
них фахівців (Карпов, Денисюк, 2020); праця 
Т. Р. Тимченко, присвячена детальному висвіт-
ленню методів експертизи творів живопису 
(Тимченко, 2017). Ці роботи об’єднує орієнта-
ція на культурні цінності, створені на звичних 
носіях (живопис, скульптура, графіка, різнома-
нітні предмети антикваріату та старожитнос-
тей). Питання експертизи, збереження та рес-
таврації творів мистецтва сучасного періоду 
значно активніше досліджуються іноземними 
фахівцями. Наприклад, однією з таких дослід-
ницьких платформ була конференція «Автен-
тичність перехідного періоду» («Authenticity in 
Transition») у Школі мистецтв Глазго у Шотлан-
дії, за матеріалами якої у 2016 р. вийшла одно-
йменна збірка статей. Проблемі з експертизою 
творів сучасного мистецтва в Україні присвя-
чена стаття І. Ворович (Ворович, 2019). 

У нашій країні бракує комплексних, ґрунтов-
них досліджень, присвячених експертизі тво-
рів усіх напрямків, включно із різноманітними 
сучасними техніками, а також усім актуальним 
проблемам, які можуть виникнути через нена-
лежно проведену мистецтвознавчу експертизу 
та атрибуцію: це і порушення прав художників 
та заплямування їхньої репутації, і оскарження 
угод у суді, репутаційні і фінансові втрати 
музеїв, приватних колекціонерів, арт-дилерів, 
фахівців аукціонних будинків та ін. 

Мета дослідження. Метою статті є окрес-
лення сутності, завдань, можливостей і про-
блем мистецтвознавчої експертизи та атрибуції 
в умовах розвитку нових художніх виражаль-
них засобів, технологій та запитів арт-ринку, які 
вимагають вдосконалених підходів до роботи 
з великим колом арт-об’єктів.

Виклад основного матеріалу. Потреба 
в експертах, які були б спроможними відріз-
нити оригінал від підробки або копії та встано-

вити походження предмета мистецтва, знайома 
людству ще принаймні з часів Римської Імпе-
рії. Ті мистецькі твори, чиї розміри та призна-
чення дозволяли їх досить легко відчужувати 
та переміщувати (картини, скульптури, юве-
лірні та декоративно-ужиткові вироби), здавна 
потребували оцінки вартості і перевірки справ-
жності. 

Розвиток вільного ринку предметів мисте-
цтва у період європейського Відродження та від-
хід від системи патронажу доби Середньовіччя, 
у якій майстри працювали переважно за попе-
реднім замовленням патрона, супроводжувався 
вивільненням художників з-під диктату доволі 
жорстко визначених канонів і правил, зростан-
ням різноманітності художніх технік, матеріа-
лів, стилістичних прийомів. Зрештою у ХХ ст. 
остаточно відбулося розмиття традиційних уяв-
лень про мистецтво як про точне наслідування 
природи, а також спрощення виходу на арт-
ринок і світ мистецтва в цілому. Поява різних 
напрямків концептуального мистецтва, у якому 
ідея може реалізуватися у незвичний для кла-
сичного мистецтва спосіб, розвиток інфра-
структури арт-ринку, законодавче регулювання 
обороту культурних цінностей і захисту автор-
ських прав, поява нових технологій постійно 
ставить складні завдання та виклики перед екс-
пертами-мистецтвознавцями. 

Мистецтвознавча експертиза – одна з важ-
ливих складових у системі експертних дослі-
джень та судових експертиз. Це комплекс захо-
дів, спрямований на виявлення відповідності 
твору мистецтва тій інформації, яка надається 
зацікавленими в експертизі особами, а також 
виявленню нових, досі невідомих даних про 
об’єкт. Закон України «Про вивезення, вве-
зення та повернення культурних цінностей» дає 
дуже широкий перелік предметів, які можуть 
належать до культурних цінностей і стати 
об’єктами експертизи (Закон України, 1999). 
У «Інструкції про призначення та проведення 
судових експертиз та експертних досліджень», 
затвердженої Наказом Міністерства юстиції 
України, коло об’єктів мистецтвознавчої екс-
пертизи визначено як предмети антикваріату 
та твори мистецтва, а саме: монументальний 
та станковий живопис, графіка, декоративно-
ужиткове мистецтво, пам’ятки архітектури, 
скульптури, дрібна пластика, музичні інстру-
менти, нотна література; друкована продукція, 
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аудіо- та відеозаписи, фотографія (Наказ Мініс-
терства юстиції України, 1998).

Згідно положень вище згаданої Інструкції до 
головних завдань мистецтвознавчої експертизи 
належать:

–– проведення атрибуції твору (встановлення 
автора твору, періоду створення роботи, прина-
лежність до певної школи тощо);

–– визначення художнього рівня, історичного 
значення, культурної цінності та стану твору;

–– визначення оціночної або страхової вар-
тості твору;

–– визначення відповідності продукції вимо-
гам законодавства про захист суспільної моралі 
(Наказ Міністерства юстиції України, 1998).

З вище наведених положень можна зро-
бити висновок, що атрибуція є складовою час-
тиною та одним із завдань мистецтвознавчої 
експертизи. Саме цю мету часто пересліду-
ють зацікавлені у експертизі сторони. Атрибу-
ція культурних цінностей є найважливішим, 
фінальним етапом, від якого залежить статус 
предмета мистецтва і його ринкова вартість, 
репутація його власника чи будь-якої іншої 
особи чи установи, яка займається зберіганням 
або продажем цього об’єкта. Сутність атрибу-
ції – максимально чітка, наскільки це можливо, 
відповідь на питання: хто автор, який час ство-
рення даної роботи, до якої школи чи періоду 
вона належить.  Крім того, важливим питан-
ням є походження предмета і аспект законності 
його відчуження. Результатом проведеного 
комплексу заходів фахівцем-мистецтвознавцем 
є експертний висновок, який підтверджує або ж 
спростовує первинну заявлену інформацію про 
досліджуваний предмет. Атрибуція, здійснена 
одним експертом чи групою фахівців, може 
переглядатися, причому не одноразово. Інколи 
цей процес займає роки.

Один з провідних американський екс-
пертів Джерард ван Вайєнберг (Gerard van 
Wayenbergh) чітко і стисло окреслив основні 
складові мистецтвознавчої експертизи, яка має 
на меті належну атрибуцію мистецького твору:

–– дослідження походження – вивчення задо-
кументованої історії власності на твір мис-
тецтва від останнього власника аж до його 
створення, яке включає пошук і аналіз рахун-
ків-фактур, каталогів виставок, товарних чеків 
та будь-яких інших документів, які можуть лік-
відувати прогалини в цій історії;

–– стилістичний аналіз – аналіз стилю, компо-
зиції, техніки, сюжету на відповідність манері 
вже відомих, верифікованих робіт художника 
задля виявлення схожості чи, навпаки, відхи-
лень;

–– дослідження матеріалів та техніки – їхня 
перевірка на відповідність характерним худож-
нім прийомам заявленого автора або певному 
періоду;

–– вивчення іконографічних та символічних 
елементів – символів, мотивів, характерної 
візуальної мові, які відповідають роботам пев-
ного художника або тому часу, у який мав бути 
створений твір мистецтва; виявлені аномалії 
або невідповідності є тривожними сигналами;

–– науковий, або технологічний, аналіз – 
застосування передових наукових методів рент-
генографії, спектроскопії, аналізу пігментів 
тощо, які дозволяють виявити приховані деталі, 
зміни, пошкодження чи невідповідності;

–– перевірка усієї наявної документації – сер-
тифікатів автентичності, листів, висновків екс-
пертів і їхньої достовірності;

–– порівняння роботи з каталогами-резоне, 
які є повними списками усіх відомих верифіко-
ваних робіт художника;

–– історичні та контекстуальні дослідження 
задля розуміння контексту, в якому було ство-
рено твір мистецтва (біографія художника, його 
оточення, притаманні художні практики і зви-
чаї того часу);

–– оцінка стану роботи, пошук ознак ста-
ріння, реставрації і їхньої відповідності заявле-
ному віку предмета мистецтва;

–– проведення у разі потреби консультацій 
з іншими визнаними фахівцями в цій галузі для 
збору додаткових думок і досвіду;

–– забезпечення відповідності процесу автен-
тифікації юридичним та етичним стандартам, 
виявлення та вирішення потенційних проблем, 
пов’язаних із авторським правом або походжен-
ням досліджуваної роботи (Van Wayenbergh).

Ці етапи роботи можна екстраполювати на 
усі можливі предмети мистецтва, хоча вони 
стосуються передусім живопису. Сьогодні 
однієї власне мистецтвознавчої, або знавець-
кої, експертизи недостатньо: підробки можуть 
бути настільки віртуозними, а замовники екс-
пертизи настільки наполегливими чи впливо-
вими, що лише безпристрасний технологіч-
ний аналіз може поставити крапки над «і». 
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У попередньому столітті і навіть подекуди 
у столітті  ХХІ технічні засоби дослідження 
не завжди були інтегровані у комплексну екс-
пертизу культурних цінностей. Великий кор-
пус мистецтвознавчих знань, а також вузька 
спеціалізація на певному напрямку мисте-
цтва є невід’ємним інструментом у атрибуції 
культурних цінностей, який ніщо не замінить. 
Проте знавецька експертиза має свої обме-
ження. Без залучення передових технологій 
змагатися із вправними фальсифікаторами 
дуже складно. Сьогодні підробляють най-
різноманітніші докази автентичності твору 
мистецтва: чеки, квитанції, наліпки виставок 
і аукціонів, фотографії, нібито зроблені у май-
стерні самого художника (цифровий монтаж 
можуть видавати за оригінальні світлини).

Один з провідних британських фахівців 
з реставрації творів мистецтва Майкл Дейлі 
зауважив, що у сучасних навчальних закла-
дах багато уваги приділяють історії мистецтва 
та його соціальному контексту, але занадто 
мало навчають майбутніх експертів тому, що 
можна було б назвати «криміналістикою» 
(Alberge, 2019). Історії та теорії мистецтва 
недостатньо: експерт-мистецтвознавець або 
реставратор має бути також слідчим, прискі-
пливим до найдрібніших деталей. В Україні 
ситуація ускладнюється тим, що багато експер-
тів, на яких покладено обов’язок проведення 
державної експертизи культурних цінностей, 
не мають достатнього досвіду роботи із сучас-
ними творами. Доволі часто музеї та інші дер-
жавні інституції відмовляють власникам творів 
сучасного мистецтва у проведення експертизи 
(Ворович, 2019).

Ще одна проблема – це тиск замовників 
та інших зацікавлених осіб, з якими дово-
диться стикатися експертам не лише в Україні, 
а й в усьому світі. Особливо гостро проблема 
стоїть у разі експертизи тих робіт, які прода-
ються на вторинному ринку і приписуються 
дуже відомим художникам. На первинному 
ринку, де передача створених предметів мис-
тецтва та інших цінностей до нового влас-
ника відбувається безпосередньо від самого 
автора або через первинного посередника-
дилера, ризики підробки та проблема з атрибу-
цією не настільки значні. За життя художника 
та його найближчого кола осіб, добре знайомих 
з його творчістю, подібні проблеми не стоять 

настільки гостро, як у випадку з творіннями 
тих авторів, які вже давно померли. Хоча відомі 
окремі випадки і в українській, і у світовій 
практиці, коли ще живі художники і їхні най-
ближчі спадкоємці змушені захищати у суді 
свою репутацію і доводити, що вони не мають 
жодного стосунку до тієї підробки чи імітації, 
яку їм намагаються приписати. Наприклад, 
справа доньки Тетяни Яблонської, Гаяне Атаян, 
яка у 2006 р. захищала в суді інтереси покій-
ної матері і спростовувала її авторство сумнів-
ної картини, завершилася її поразкою. Однією 
із зацікавлених сторін у цій справі виступав 
тодішній міністр культури Д. Табачник, що, як 
вважає Г. Атаян, і визначило висновок експер-
тизи і вирок суду (Клименко, 2021).

У вторинному секторі арт-ринку, де відбу-
вається подальший обіг предметів мистецтва 
вже незалежно від автора, питання належної 
атрибуції є ключовим фактором. На вторин-
ному ринку левову частку продажів становлять 
роботи тих митців, які вже померли. 

Наведемо яскравий приклад, коли ставки на 
ринку настільки високі, що покупці готові зне-
хтувати сумнівною атрибуцією і домагатися її 
перегляду. Серед українських митців найбільшу 
славу і успіх на світовому арт-ринку отримали 
авангардисти першої половини ХХ ст.: Кази-
мир Малевич, Олександра Екстер, Олександр 
Архипенко та інші. З точки зору арт-ринку 
фігурою номер один в українському мистецтві 
є Казимир Малевич. На сьогодні серед усіх 
художників-абстракціоністів світу Малевич за 
рівнем аукціонних цін посідає другу сходинку. 
Випереджає його лише американський абстрак-
тний експресіоніст Марк Ротко. Через свою 
високу цінність роботи українських авангар-
дистів, і Малевича зокрема, часто потрапляють 
в орбіту інтересів фальсифікаторів та торгівців 
копіями, які видають за оригінали.

Досі остаточно не поставлена крапка в істо-
рії однієї сумнівної картини, яку до 2014 р. 
приписували Малевичу. Вважалося, що робота 
під назвою «Супрематизм» була створена ним 
у 1915 р., але скандал довкола діяльності ізра-
їльського арт-дилера Іцхака Заруга змусив 
фахівців звернути увагу на цю роботу та інші 
полотна, які приписували відомим авангар-
дистам. У 2014 р. Іцхака Заруга та його бізнес-
партнера у Німеччині звинуватили у торгівлі 
підробками (мова йшла про понад 1700 робіт). 
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У 2018 р. підприємці отримали по кілька років 
ув’язнення, хоча основне обвинувачення було 
знято. Кілька вилучених картин, серед яких був 
і «Супрематизм», фахівці Третьяковської гале-
реї після проведеного дослідження визнали 
підробками. Картину внесли до великої бази 
даних «Реєстру втрачених творів мистецтва» 
(«The Art Loss Registry»).

Але у січні 2023 р. технологічна компанія зі 
США «Co2Bit Technologies» придбала роботу 
«Супрематизм», як повідомив пресі голова 
компанії, за восьмизначну суму. До перегляду 
висновків фахівців з Третьяковської галереї 
компанія залучила ряд фахівців. Але, як вияви-
лося незабаром, одна з установ, яка нібито під-
твердила автентичність картини і пообіцяла 
внести її у каталог-резоне Малевича, вже давно 
не існує. У січні 2024 р. «Co2Bit Technologies» 
позичила картину іншій комерційній компанії 
для виставки у паризькому Центрі Помпіду, 
де роботу презентували як оригінальний твір 
Казимира Малевича. Незабаром Центр Пом-
піду заперечив інформацію про те, що йому 
було відомо про картину: його адміністрацію 
повідомили, що захід матиме характер конфе-
ренції, а не виставки (Nelson, 2024). Не можна 
виключати можливість, що картину із сумнів-
ною атрибуцією все ж таки продадуть. Фахівці 
великих аукціонів на зразок «Сотбі» та «Крісті» 
звертаються до бази даних «The Art Loss 
Registry» і перевіряють інформацію про похо-
дження предметів мистецтва, тому шанси про-
дати роботу на відомому аукціоні мінімальні. 
Але у власників картини нібито Казимира Мале-
вича є шанси знайти експертів, які візьмуть на 
себе відповідальність і дадуть новий висновок 
про атрибуцію, або знайдуть колекціонера, для 
якого виставка у Центрі Помпіду буде вагомим 
аргументом на користь автентичності картини.

Із браком ретельної експертизи стикаються 
і сучасні українські художники, чиї роботи 
часом потрапляють на ринок із порушенням 
законодавства та інтересів художника. Кілька 
років тому відома художниця Влада Ралко роз-
повіла журналістам про те, як її картина, яка 
мала б вважатися втраченою, потрапила на 
один з українських аукціонів (Ралко, 2019). 
Авторка звернулася до власника аукціону 
і справу вчасно залагодили. Такі випадки 
можуть бути непоодинокими, оскільки роботи 
художників іноді можуть залишатися у арт-

галереях, з якими митець більше не співпра-
цює. Припиняючи співпрацю з художником, 
галеристи можуть не віддати йому частину 
робіт, залишивши їх собі як компенсацію за 
певні витрати. Формально ці картини чи інші 
твори мистецтва належать художникові, який 
вважає їх втраченими або незаконно присво-
єними іншими особами. Але галерист вва-
жає їх своєю власністю і може перепродати 
їх самостійно або скористатися послугами 
іншого посередника, наприклад, виставити на 
аукціон. Таким чином, неналежно проведене 
дослідження походження роботи експертами 
аукціонного дому наражає покупця на непри-
ємності. Робота хоч і оригінальна, але її автор 
може оскаржити угоду і заявити про свої права 
на проданий предмет.

Мінімізувати такі прикрі випадки можуть 
реєстри втрачених робіт художників (Влада 
Ралко, зокрема, запропонувала вести україн-
ським художникам подібні реєстри), а також 
каталоги-резоне. Далеко не всі українські митці 
можуть похвалитися існуванням систематизо-
ваних каталогів і архівів. Створення вичерп-
ного переліку всіх  робіт митця потребує багато 
часу (на це можуть піти роки) та фінансових 
ресурсів. Наявність каталогу-резоне сприяє 
ефективності мистецтвознавчої експертизи, 
а також позитивно впливає на зміцнення довіри 
колекціонерів до робіт художника та зростання 
цін на них. 

Висновки. Мистецтвознавча експертиза, 
яка сьогодні володіє широким спектром мето-
дів знавецької експертизи та технічного аналізу, 
є важливим інструментом атрибуції культурних 
цінностей, а також тих предметів сучасного 
мистецтва, які статусу культурної цінності 
згідно законодавства ще не отримали. Роль 
ретельної експертизи зростає дедалі більше 
у зв’язку із виявленням багатьох підробок, які 
в перебувають в обігу на арт-ринку, і можуть 
перебувати також і в музейних установах. Через 
перетворення мистецтва у сучасній культурі на 
фінансовий інструмент та важливу репутаційну 
інвестицію питання атрибуції є визначальним 
для комерційної діяльності та реноме впливо-
вих осіб та інституцій. 

В Україні актуальною проблемою багатьох 
фахівців, на яких покладений обов’язок здій-
снення мистецтвознавчої експертизи, є брак 
досвіду з різними зразками сучасного мисте-
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цтва ХХ–ХХІ ст. та нетрадиційними матеріа-
лами. Цю проблему можуть вирішити постій-
ний обмін досвідом із зарубіжними колегами, 
а також приведення експертної діяльності до 
єдиних стандартів, які б враховували нюанси 

роботи з усім розмаїттям представлених 
у сучасному художньому середовищі технік, 
матеріалів, візуальних виражальних засобів 
та усі питання, пов’язані із захистом автор-
ських і майнових прав.

ЛІТЕРАТУРА:
1. Ворович І. Актуальні проблеми державної мистецтвознавчої експертизи в сучасній Україні. Мистецтвознав-

ство України. 2019. С. 63–67. DOI: https://doi.org/10.31500/2309-8155.19.2019.185969.
2. Карнак А. Експертна оцінка в сучасному мистецтвознавстві: проблеми формування єдиних критеріальних 

підходів // Культура і сучасність: Альманах. Київ : ДАКККІМ, 2002. С. 88–95. 
3. Калашникова О. Л. Основи мистецтвознавчої експертизи та вартісної оцінкикультурних цінностей : підруч. 

Київ : Знання, 2006. 497 с.
4. Карпов В. В., Денисюк Ж. З. Формування мистецьких колекцій: визначення оціночної вартості музейних 

предметів : навч. посіб. Київ : НАКККіМ, 2020. 112 с.
5. Клименко В. Гаяне Атаян: «Гілка, що виросла з яблуні». Korydor. 2021. 8 лютого. URL: https://korydor.in.ua/

ua/stories/haiane-ataian-hilka-shcho-vyrosla-z-iabluni.html.
6. Про ввезення, вивезення та повернення культурних цінностей: Закон України від 21 вересня 1999 р.  

№ 1068-ХІV / Верховна Рада України. URL: https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/1068-14#Text.
7. Про затвердження Інструкції про призначення та проведення судових експертиз та експертних досліджень 

та Науково-методичних рекомендацій з питань підготовки та призначення судових експертиз та експертних дослі-
джень: Наказ Міністерства юстиції України від 8 жовтня 1998 р. № 53/5. Верховна Рада України. URL: https://
zakon.rada.gov.ua/laws/show/z0705-98#Text.

8. Про реєстр втрачених робіт. Репліка Влади Ралко (Київ). Київ, 2019 р. Мітєц. Сучасне мистецтво України. 
URL: https://mitec.ua/category/artists/ralko-vlada/.

9. Тимченко Т. Р. Експертиза творів образотворчого мистецтва: живопис (історія та методологія) : навч. посіб. 
Київ : НАКККіМ, 2017. 120 с.

10. Alberge D. Art forgers face a new challenge from high-tech authenticators. Financial Times. 2019. December 2. 
URL: https://www.ft.com/content/0a407b1e-efff-11e9-a55a-30afa498db1b.

11. Authenticity in Transition: Changing Practices in Contemporary Art Making and Conservation. authenticity in 
transition. URL: https://authenticityintransition.wordpress.com/video-archive/.

12. Nelson G. Disputed Malevich Painting Tied to Disgraced Dealer Itzhak Zarug Presented as Genuine in Private 
‘Exhibition’ at Centre Pompidou. ARTnews. 2024. June 6. URL: https://www.artnews.com/art-news/news/kasimir-male-
vich-painting-dispute-co2bit-centre-pompidou-1234708956/.

13. Van Wayenbergh G. What is an art expert analyzing in a painting. Vwart.com. URL: https://www.vwart.com/post/
what-is-an-art-expert-analyzing-in-a-painting.

REFERENCES:
1. Vorovych, I. (2019). Aktualni problemy derzhavnoyi mystetstvoznavchoyi ekspertyzy v suchasniy Ukrayini [Actual 

problems of state art expert examination in modern Ukraine].  Mystetstvoznavstvo Ukrayiny, 27–32. DOI: https://doi.org
/10.31500/2309-8155.19.2019.185969 [in Ukrainian].

2. Karnak, A. (2002). Ekspertna otsinka v suchasnomu mystetstvoznavstvi: problemy formuvannya yedynykh kryte-
rialnykh pidkhodiv [Expert evaluation in modern art history: problems of forming unified criterion approaches]. Kultura 
i suchasnist: Almanakh. Kyiv : DAKKKIM,  88–95 [in Ukrainian].

3. Kalashnykova, O. L. (2006). Osnovy mystetstvoznavchoyi ekspertyzy ta vartisnoyi otsinkykulʹturnykh tsinnostey : 
pidruch [Fundamentals of art-examination and valuation of cultural values: textbook]. Kyiv : Znannya [in Ukrainian].

4. Karpov, V. V., Denysiuk, Zh. Z. (2020). Formuvannya mystetskykh kolektsiy: vyznachennya otsinochnoyi vartosti 
muzeynykh predmetiv : navch. posib [Formation of art collections: determination of the estimated value of museum 
objects: teaching. manual]. Kyiv : NAKKKiM [in Ukrainian].

5. Klymenko, V. (2021). Hayane Atayan: “Hilka, shcho vyrosla z yabluni” [Gayane Atayan: “A branch that grew from 
an apple tree”]. Korydor, February 8. URL: https://korydor.in.ua/ua/stories/haiane-ataian-hilka-shcho-vyrosla-z-iabluni.
html [in Ukrainian].

6. Pro vvezennya, vyvezennya ta povernennya kulturnykh tsinnostey: Zakon Ukrayiny vid 21 veresnya 1999 r.  
№ 1068-XIV [Law of Ukraine on import, export and return of cultural values № 1068-ХІV 1999, September 21].  
Verkhovna Rada Ukrayiny. URL: https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/1068-14#Text [in Ukrainian].



164

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

7. Pro zatverdzhennya Instruktsiyi pro pryznachennya ta provedennya sudovykh ekspertyz ta ekspertnykh doslid-
zhen ta Naukovo-metodychnykh rekomendatsiy z pytan pidhotovky ta pryznachennya sudovykh ekspertyz ta ekspertnykh 
doslidzhen: Nakaz Ministerstva yustytsiyi Ukrayiny vid 8 zhovtnya 1998 r. № 53/5 [Order of the Ministry of Justice of 
Ukraine on the approval of the Instructions on the appointment and conduct of forensic examinations and expert stud-
ies and Scientific and methodological recommendations on the preparation and appointment of forensic examinations 
and expert studies № 53/5 (1998, October 8)]. Verkhovna Rada Ukrayiny. URL: https://zakon.rada.gov.ua/laws/show/
z0705-98#Text [in Ukrainian].

8. Pro reyestr vtrachenykh robit. Replika Vlady Ralko (Kyiv). Kyiv, 2019 r. [About the register of lost works. Rep-
lica of Vlada Ralko (Kyiv). Kyiv, 2019]. Mityets. Suchasne mystetstvo Ukrayiny. URL: https://mitec.ua/category/artists/
ralko-vlada/ [in Ukrainian].

9. Tymchenko, T. R. (2017). Ekspertyza tvoriv obrazotvorchoho mystetstva: zhyvopys (istoriya ta metodolo-
hiya) : navch. posib. [Examination of works of fine art: painting (history and methodology): teaching. manual]. Kyiv :  
NAKKKiM [in Ukrainian].

10. Alberge, D. (2019). Art forgers face a new challenge from high-tech authenticators. Financial Times. December 2. 
URL: https://www.ft.com/content/0a407b1e-efff-11e9-a55a-30afa498db1b [in English].

11. Authenticity in Transition: Changing Practices in Contemporary Art Making and Conservation. authenticity in 
transition. URL: https://authenticityintransition.wordpress.com/video-archive/ [in English].

12. Nelson, G. (2024). Disputed Malevich Painting Tied to Disgraced Dealer Itzhak Zarug Presented as Genuine 
in Private ‘Exhibition’ at Centre Pompidou. ARTnews. June 6. URL: https://www.artnews.com/art-news/news/kasimir-
malevich-painting-dispute-co2bit-centre-pompidou-1234708956/ [in English].

13. Van Wayenbergh, G. What is an art expert analyzing in a painting. Vwart.com. URL: https://www.vwart.com/post/
what-is-an-art-expert-analyzing-in-a-painting [in English].



165

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

УДК 76.071(477)»19»:821.161.2
DOI https://doi.org/10.32782/facs-2024-3-23

Вероніка ЗАЙЦЕВА
кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри декоративного мистецтва і реставрації факультету 
образотворчого мистецтва і дизайну, Київський столичний університет імені Бориса Грінченка,  
вул. Бульварно-Кудрявська, 18/2, м. Київ, Україна, 04053
ORCID: 0000-0003-1160-1760
Scopus-Author ID: 57226679484

Алла БУЙГАШЕВА
професор кафедри декоративного мистецтва і реставрації факультету образотворчого мистецтва  
і дизайну, Київський столичний університет імені Бориса Грінченка, вул. Бульварно-Кудрявська, 18/2, 
м. Київ, Україна, 04053
ORCID: 0000-0002-3549-195X

Бібліографічний опис статті:  Зайцева, В., Буйгашева, А. (2024). Мистецтвознавчий аналіз 
ілюстрування літературної спадщини Бориса Грінченка, створеного українськими художниками-
графіками другої половині ХХ століття. Fine Art and Culture Studies, 3, 165–170, doi: https://doi.
org/10.32782/facs-2024-3-23

МИСТЕЦТВОЗНАВЧИЙ АНАЛІЗ ІЛЮСТРУВАННЯ  
ЛІТЕРАТУРНОЇ СПАДЩИНИ БОРИСА ГРІНЧЕНКА,  

СТВОРЕНОГО УКРАЇНСЬКИМИ ХУДОЖНИКАМИ-ГРАФІКАМИ  
ДРУГОЇ ПОЛОВИНІ ХХ СТОЛІТТЯ 

Борис Грінченко – український письменник, педагог, літературознавець, етнограф, історик, публіцист, який 
обстоював поширення української мови в школах. Як автор багатьох літературних творів для дітей, він протя-
гом усього свого життя, відстоював право навчати дітей рідною мовою, багаторазово наголошував на реаліза-
ції принципів наочності оформлення книжок для дітей та дбав про їх гарне оздоблення.

Оповідання й казки, написані Б. Грінченком понад півтора століття тому, й досі привертають увагу не лише 
цікавим сюжетом, розумінням вразливості дитячої душі, але й своїм неповторним стилем, довірливим тоном 
спілкування письменника з примхливою аудиторією маленьких читачів.

Метою статті є мистецтвознавче дослідження ілюстрування літературної спадщини Б. Грінченка сучас-
ними українськими художниками для безпосереднього сприйняття єдності тексту книги з яскравим образотвор-
чим відтворенням літературних персонажів для повноцінного розкриття сюжету літературного твору.

Методологія дослідження полягає в застосуванні загальнонаукових методів (аналізу та синтезу, індукції 
та дедукції, єдності історичного і логічного); мистецтвознавчих методів (компаративний, типологічний, опи-
совий) та практичного дизайнерського методу. Наукова новизна роботи полягає у дослідженні особливостей 
школи ілюстрування літературних творів Б. Грінченка сучасними українськими художниками-ілюстраторами як 
приклад провідного художньо-образного та композиційно-архітектурного рівня видань для дітей. 

Так, інтерес до творчості Бориса Грінченка не згасає і сьогодні. Вшановуючи пам’ять видатного діяча укра-
їнської культури вітчизняні митці продовжують славні традиції української книжкової графіки. Цілісність, 
яскравість і виразність усіх елементів художнього оформлення, досконале поліграфічне виконання цих видань 
переконливо втілили роздуми-звертання Б. Грінченка до своїх сучасників щодо проблем формування національної 
дитячої літератури, зокрема про необхідність дотримання високих вимог до змісту публікацій та зовнішнього 
вигляду дитячих видань. Можливо, саме про таке художнє оформлення дитячих видань мріяв Борис Грінченко.

Ключові слова: Б. Грінченко, українська література, книга, художник-графік, ілюстрація, видавництво.
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ART ANALYSIS OF THE ILLUSTRATION OF THE LITERARY HERITAGE  
OF BORIS HRYNCHENKO, CREATED BY UKRAINIAN GRAPHICS  

SECOND HALF OF THE 20TH CENTURY
 
Borys Grinchenko is a Ukrainian writer, teacher, literary critic, ethnographer, historian, publicist, who advocated 

the spread of the Ukrainian language in schools. As the author of many literary works for children, throughout his life he 
defended the right to teach children in their native language, repeatedly emphasized the implementation of the principles 
of visual design of children’s books, took care of their good design.

The stories and fairy tales written by B. Grinchenko more than a century ago still attract attention not only for their 
interesting plot, understanding of the vulnerability of children’s souls, but also for their unique style, the trusting tone 
of the writer’s communication with the capricious. audience of young readers.

The purpose of the article is an art study of the illustration of the literary heritage of B. Grinchenko by modern 
Ukrainian artists for the direct perception of the unity of the text of the book with a vivid pictorial reproduction of literary 
heroes for the full disclosure of the work. the plot of a literary work.

Research methodology consists in the application of general scientific methods (analysis and synthesis, induction 
and deduction, unity of historical and logical); art history methods (comparative, typological, descriptive) and the method 
of practical design. The scientific novelty of the work consists in the study of the peculiarities of the school of illustration 
of B. Hrinchenko’s literary works by modern Ukrainian illustrators as an example of the leading artistic-figurative 
and compositional-architectural level of publications for children.

Yes, interest in the work of Borys Grinchenko does not fade even today. Honoring the memory of an outstanding figure 
of Ukrainian culture, domestic artists continue the glorious traditions of Ukrainian book graphics. Integrity, brightness 
and expressiveness of all elements of artistic design, perfect polygraphic execution of these editions found a convincing 
embodiment in B. Grinchenko’s thoughts-appeals to his contemporaries regarding the problems of the formation of national 
children’s literature, in particular, the need to meet the high requirements of artistic design. requirements for the content 
of publications and the appearance of publications for children. Perhaps Borys Grinchenko dreamed of such an artistic 
design of children’s publications.

Key words: B. Grinchenko, Ukrainian literature, book, graphic artist, illustration, publishing house.

Актуальність проблеми. В другій поло-
вині ХХ століття українське мистецтво книги 
зорієнтовано на духовний розвиток нації. 
Невід’ємною частиною мистецтва створення 
книги та важливим художнім елементом її 
оформлення, що має своїм завданням образне 
доповнення і наочне пояснення змісту книги, 
є ілюстрація. Так, в цей період українські 
видавництва, зокрема, Державне видавни-
цтво дитячої літератури «Веселка» плекає 
традиції національної образотворчості. Зага-
лом видавництво вирізняється досить висо-
кою культурою художнього оформлення 
книжкового макету та провідною школою 
ілюстрування, у поєднанні з якісною літера-
турною складовою. 

Створення якісної дитячої книжки як мис-
тецького явища в Україні значною мірою наби-
рає ваги наприкінці 1970-х, 1980-х років. 

Специфіка створення гармонійного худож-
нього макету до книги полягає у поєднанні ілю-
страційного матеріалу з літературним сюжетом 
та поліграфічним відтворенням. У цьому сенсі 
важливо дослідити особливості творчої трак-
товки й стилістичні тенденції дизайну книжок 
видавництва «Веселка» як приклад української 
національної школи книговидання другої поло-
вини ХХ століття.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Вагому частину літературного спадку Б.  Грін-
ченка становить література для дітей. Грінчен-
кова літературна спадщина, вирізняючись роз-
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маїттям літературних форм і жанрів, не могла 
не зацікавити багатьох учених в галузі культу-
рології, мистецтвознавства, філології, відомих 
дослідників мистецтва книги, художників-ілю-
страторів книжкових видань.

Вивченню літературної та наукової спад-
щини Бориса Грінченка присвячено чимало 
наукових досліджень (І. Брик, О. Вовк, І. Гайда-
єнко, М. Гуменюк, С. Кіраль, Л. Козар, М. Крав-
ченко, В. Новійчук, М. Плевако, Й. Погрібний). 
З-поміж наукових розвідок варто виокремити 
дослідження Т. Кормакової і Є. Медведської, 
присвячені висвітленню ролі национальної 
литератури в контексті сучасної книжкової 
ілюстрації на прикладі творчості Б. Грінченка. 
Даній проблематиці присвячена стаття О. Мат-
війчук і Г. Кузьменко, які зібрали автобіогра-
фічні матеріали про художників-ілюстраторів 
книжкових видань Бориса Грінченка. в книго-
видавничий діяльності України лише напри-
кінці 1990 років. Чимало сказано про художню 
цільність видання й про праці художників-ілю-
страторів різних поколінь. Та серед дослідниць-
ких робіт мало висвітленою є діяльність творчого 
колективу художників-ілюстраторів видавництва 
дитячої літератури «Веселка», які приділяли 
значну увагу художньому оформленню літера-
турного спадку Б. Грінченка.

На думку відомої української дослідниці 
мистецтва ілюстрування дитячої книги Ганни 
Заварової «Чимало українських художників-
ілюстраторів зверталися у своїй творчості до 
оформлення літературних творів для дітей». 
Автор у своїй статті «Ілюстрація в сучасній 
книжці для дітей» зазначає, що «вузькі про-
блеми дитячої ілюстрації неможливо розглядати 
ізольовано від процесу розвитку образотвор-
чого мистецтва…» (Заварова, 1985, с. 118–127). 

Серед праць, присвячених аналітиці тенден-
цій ілюстрування та комплексного оформлення 
книжок видавництва «Веселка» даного періоду, 
є статті Леоніда Владича (Владич, 1967, с. 248), 
Ганни Заварової (Заварова, 1985, с. 118–127), 
Майї Вовчик-Блакитної (Вовчик-Блакитна, 
1970, с. 36–46), Олесі Авраменко (Авраменко, 
1988, с. 134) та ін. 

Мета статті полягає у мистецтвознавчому 
аналізі ілюстрування літературної спадщини 
Бориса Грінченка, створеного українськими 
художниками-графіками другої половині 
ХХ століття.

Виклад основного матеріалу. Докладно 
аналізуючи художнє оформлення дитячої 
книжки у другій половини ХХ століття до тво-
рів Б. Грінченка, слушним буде звернутися до 
видань, художньо-оформлених та підготовле-
них до друку Державним видавництвом дитячої 
літератури «Веселка». Так, оповідання Б. Грін-
ченка «Ксеня» було проілюстровано 1962 року 
українським художником-графіком Іваном 
Філоновим (рис. 1) на замовлення видавництва 
«Дитвидав» (тепер Національне видавництво 
дитячої літератури «Веселка»). Ілюстрації, 
виконані в реалістичній манері, переконливо 
відтворюють найяскравіші епізоди книги. 
Художник точно передає характерні особли-
вості героїв оповідання, завдяки чому читач 
глибше сприймає сюжет літературного твору.

На всіх з ілюстраціях І. Філонов зобра-
жує головну героїню, дівчинку-сироту Ксеню, 
у постаті та погляді якої, відчувається боязкість 
та невпевненість. Все вказує на те, що дівчинка 
змушена тяжко працювати, відмовляючи собі 
у звичайних дитячих розвагах для того, щоб 
догоджати вибагливій і злостивій мачусі. На 
багатьох ілюстраціях художник зображує хлоп-
чика Василя, який захищає Ксеню від мачухи, 
яка б’є дівчину. Він лагідно пригортає до себе 
подругу.

Творчість Бориса Грінченка не залишила 
байдужим і відомого українського художника 
Василя Євдокименка, який у 1980-х роках 
плідно працював у галузі книжкової графіки 
у видавництві «Веселка». Митець проілю-

Рис. 1. І. Філонов. Обкладинка до книги 
Б. Грінченка «Ксеня». 1962 р.
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стрував оповідання «Кавуни» вперше у 1967 р. 
та у 1985 р.), оповідання «Украла» (у 1971 р. 
та 1988 р.), а також оформив збірку творів пись-
менника «Зернятка» (1989 р.).

Так, ілюстрації до оповідання «Кавуни» 
були виконані В. Євдокименком (рис. 2) в тех-
ніці акварелі з обмеженою палітрою кольорів, 
переважно у теплій кольоровій гамі. Компози-
ційне рішення ілюстрацій, відсутність деталі-
зації, допомагають зосередити увагу читача на 
сюжеті й емоційному стані героїв.

На кількох ілюстраціях В. Євдокименка до 
оповідання «Украла» (рис. 3) художник зобра-
зив головну героїню – маленьку дівчинку Олек-
сандру (яка від нестерпного голоду вкрала шма-
ток хліба у однокласниці) з опущеною головою 
та прикритим рукою обличчям – дівчисько не 
в силах від сорому дивитися в очі вчителю 
та однокласникам. У зображенні дівчинки, від-
чуваються її щирі переживання від скоєного. 
Так художник образотворчими засобами поси-
лює змістову виразність літературного твору.

В ілюстрації до оповідання «Олеся», яке 
є складовою збірки «Зернятка», художник під-
креслює мужність і надзвичайну внутрішню 
силу тендітної дівчинки, яка ціною свого життя 
врятувала усе село. Митець вдало вирішує 
питання передачі об’єму за допомогою дина-
мічних, активних штрихів, надзвичайно прав-
диво й переконливо передаючи драматизм події. 

До творчості Б. Грінченка звернувся й народ-
ний художник України, живописець-мону-
менталіст і графік Микола Стороженко. Серед 
його творчого доробку слід виділити його 

ілюстрацію до твору Б. Грінченка «Дзвоник» 
(1969 р.) – одного з найдраматичніших опові-
дань письменника. Художник переконливо від-
творює образ самотньої семирічної сільської 
дівчинки-сироти, яка була позбавлена бать-
ківської турботи. Опинившись у сирітському 
притулку великого міста, дівчинка сприймає 
дзвоник як символ постійних знущань і казар-
меного режиму, як символ неволі й покірності, 
що позбавляв можливості самостійно приймати 
рішення. М. Стороженко переконливо передає 
глибину уявного простору за допомогою смі-
ливого використання світло-тональних, контр-
астних співвідношень, у поєднанні чорного 
й білого.

Збірки творів Б. Грінченка «Казки» (1990 р.) 
(рис. 4) і «Лесь, преславний гайдамака» (рис. 5), 
що були проілюстровані художниками видавни-
цтва «Веселка» Ганною Журновською та Кос-
тянтином Музикою, безперечно, є одним із 
найзначніших явищ в оформленні української 
дитячої книги кінця ХХ століття. 

Гідно продовжуючи традиції народної кар-
тини, в оздобленні зазначених книг художникам 
вдалося цілісно і яскраво створити колоритні 
типажі, передати самобутні риси української 
культури та побуту, на що вказують характерні 
пози, жести, детально прописані одяг героїв, 
елементи оточення, атрибути, притаманні 
саме українському народу. Ретельно продумані 
й пишно прикрашені декором, вони доповню-
ють психологічну характеристику персонажів, 
тим самим сприяють збагаченню життєвого 
й художнього досвіду маленьких читачів, кра-

Рис. 2. В. Євдокимов.  
Обкладинка до книги  

Б. Грінченка «Кавуни». 1985 р.

Рис. 3. В. Євдокимов.  
Обкладинка до книги  

Б. Грінченка «Украла». 1988 р.

Рис. 4. К. Музика, Г. Журнов-
ська. Обкладинка до книги 

Б. Грінченка «Казки». 1990 р.
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щому осмисленню внутрішнього світу персона-
жів та їхніх вчинків. Виконані у техніці гуаші, 
ілюстрації вирізняються певною монумен-
тальністю композиційного рішення, «тонкою» 
стилізацією, яскравістю й соковитістю барв. 
Заставки та оборочні ілюстрації із зображенням 
рослинних орнаментів, декоративних птахів, 
тварин, суто українських фольклорних образів 
гармонійно доповнюють художнє оформлення, 
додають виданню певного «народного духу», 
святковості й цілісності.

1985 р. у видавництві «Веселка» вийшла 
з друку ще одна яскрава дитяча книга – «Веселі 
пригоди, оповідання, казки», яку проілюстру-
вав відомий російський художник українського 
походження, працюючий у галузі книжкової 
графіки Віктор Боковня.

Серед творів різних авторів, представлених 
у цій книзі було надруковано та проілюстро-
вано кілька творів Б. Грінченка.

З великою пошаною до творчості Бориса 
Грінченка ставився народний художник Укра-
їни, головний художник видавництва «Веселка» 
Микола Пшінка. На обкладинці збірки вибраних 
творів письменника «До тих, що зостануться» 
(1993 р.) художник зобразив іншого – «нового» 
Бориса Грінченка. Перед читачем постає образ 
впевненої людини, вільна й розкута постать, 
сміливий, спрямований у далечінь погляд якої 
сприймається як образ сучасника, готового 
повести за собою український народ до нових 
звершень і перемог.

У 1994 році київським видавництвом 
«Богдана» було перевидано збірку творів 

Б. Грінченка «Розум та почування у живої 
тварі» (рис. 6), яку 1918 року вперше було роз-
роблено видавництвом «Поступ» з художнім 
оформленням графіка В. Зельдіса.

В оформленні цієї збірки художник тонко 
враховує вікові особливості дитячої читаць-
кої аудиторії: вибір композиційного рішення 
дає змогу не лише уважно розглянути голо-
вних героїв оповідань, а й зосередити увагу 
на особливостях поведінки, психологічних 
характеристиках персонажів. Тим самим 
художник спонукає читачів замислитися над 
правильністю людських вчинків щодо тварин, 
про які йдеться мова. Техніка гуаші, засто-
сована художником при створенні ілюстра-
цій завдяки своїй яскравості й барвистості 
дає змогу якнайкраще зацікавити маленьких 
читачів, привернути їхню увагу до змісту 
оповідань.

Цілісність, яскравість і виразність усіх еле-
ментів художнього оформлення, досконале 
поліграфічне виконання цих подарункових 
видань переконливо втілили роздуми-звер-
тання Б. Грінченка до своїх сучасників щодо 
проблем формування національної дитячої 
літератури, зокрема про необхідність дотри-
мання високих вимог до змісту публікацій 
та зовнішнього вигляду дитячих видань. Мож-
ливо, саме про таке ілюстрування дитячих 
видань мріяв Б. Грінченко понад сто п’ятдесят 
років тому.

Висновки. Виходячи з викладеного, є всі 
підстави стверджувати, що у зазначений період 
вітчизняні митці продовжуючи славні традиції 

Рис. 6. Худ. В. Зельдіс. Обкладинка до книги 
Б. Грінченка  «Роздуми та почування живої 

тварі». 1994 р.

Рис. 5. К. Музика, Г. Журновська. Обкладинка 
до книги Б. Грінченка  

«Лесь, преславний гайдамака». 1990 р.
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української книжкової графіки, приділяють зна-
чну увагу популяризації літературного спадку 
Бориса Грінченка. У межах однієї публікації 
неможливо представити повний ґрунтовний 
мистецтвознавчий аналіз усіх ілюстрацій, ство-
рених художниками-графіками до літературної 
спадщини Бориса Грінченка. Однак, наведені 
у цій статті приклади, дають змогу стверджу-
вати, що ілюстрування літературних творів 
Б.  Грінченка українськими художниками-ілю-
страторами другої половини ХХ століття є при-

кладом визначного художньо-образного рівня 
видань для дітей. 

Також важливо зазначити, що завдяки праці 
всього творчого колективу Національного 
видавництва дитячої літератури «Веселки» 
ілюстрування творів Б. Грінченка видатними 
українськими художниками-графіками другої 
половини ХХ століття вирізняються розмаїття 
художніх технік, пошуком нових тенденцій 
у вирішенні образів літературних персонажів, 
створених письменником. 
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КОНЦЕПТ «ПЛАСТИЧНИХ АСОЦІАЦІЙ» ТА ХУДОЖНІ ОСОБЛИВОСТІ 
СКУЛЬПТУРНИХ ТВОРІВ МИХАЙЛА ДЗИНДРИ 1960–1970-Х РОКІВ

Метою статті є розкриття сутності концепту «пластичних асоціацій» та характеристика художніх осо-
бливостей творів Михайла Дзиндри 1967/68–1974 років, типологізованих за критерієм співвідношення «базового 
семантичного тексту», «предметних мотивів» і формального рішення. 

Методологічну основу публікації утворюють загальнонаукові та спеціальні підходи та методи. Так, мето-
дологічним підґрунтям розгляду творчості М. Дзиндри у взаємозв’язку з тенденціями розвитку українського 
і світового образотворчого мистецтва другої половини ХХ – початку ХХ ст. слугують принципи системно-
синергетичного підходу. Еволюцію творчості скульптора досліджено з використанням порівняльно-історичного 
методу. Реконструкцію обставин життя митця в аспекті їх впливу на становлення образно-пластичної кон-
цепції творчості забезпечує історико-біографічний метод. Тематично-семантичному аналізу творів сприяють 
принципи герменевтичного та семіотичного підходів. Розкриття художніх особливостей робіт майстра здій-
снено за посередництвом методу стилістичного мистецтвознавчого аналізу. 

Новаційність публікації полягає у цілісному розгляді усього корпусу скульптурних творів М. Дзиндри періоду 
«пластичних асоціацій», конкретизації його хронологічних меж і типологізації робіт згідно з виокремленими 
критеріями.

Продемонстровано, що сутність концепції «пластичних асоціацій» у творчості М. Дзиндри полягає в асо-
ціативному віднайденні пластичних відповідників певних явищ, культурних концептів, ідей або ж відчитанні 
в скульптурних формах їх потенційних асоціативних семантичних зв’язків.

За критерієм домінантної образно-пластичної концепції доведено окреслення періоду «пластичних асоціацій» 
хронологічним проміжком 1967/68–1974 років.

За співвідношенням «базового семантичного тексту», «предметних мотивів» і формального рішення у плас-
тично-асоціативному доробку майстра виокремлено кілька груп скульптурних робіт: сакрального змісту, яким 
притаманні позаканонічний діалог із релігійною традицією на семантичному рівні, її особистісне проживання, 
вираз традиційного новаційними формальними засобами; композиції, в яких «семантичним базовим текстом» 
є семіосфера традиційної української культури, предметним планом – звичаєвість, обрядовість, національні 
постаті-типи, пластичним – діапазон гостро новаційних форм; твори, семантичною основою яких є культурні 
архетипи, предметним планом – зображення жінки, родини, захисника-чоловіка, пластичною особливістю – звер-
нення до формотворення архаїчних культур; зображення чоловічої та жіночої постатей у кубістичних або ж 
біонічних формах, що актуалізують загальнокультурну тему «Він і Вона»; поодинокі жіночі та чоловічі поста-
ті, засновані на асоціативному осмисленні геометризованих чи біонічних форм тіла, пластичному «дослідженні» 
його ракурсів поза співвіднесенням зі структурованим семантичним полем, з акцентом на вирішенні пластич-
них завдань; портретні пластично-асоціативні інтерпретації людських характерів і типів у різних естетичних 
модальностях, спектрі кубістичних і біонічних форм.

Аргументовано, що формально-пластичними особливостями «скульптури пластичних асоціацій» в дороб-
ку М. Дзиндри є зведення емпіричного до посутнього; узагальненість і лаконізм; виразність силуетів і ритму; 
монументальна статика або експресія; включення в образно-пластичну структуру роботи просторових цезур; 
контрасти масштабів, об’ємів і форм; образоутворююча значущість взаємодії форми та навколопредметного 
простору; звернення до модерністського художнього досвіду та формотворення архаїчних культур. Проана-
лізовано особливості рецепції М. Дзиндрою творчих знахідок О. Архипенка, К. Бранкузі, Ж. Ліпшиця, Г. Мура, 
Х. Міро, П. Пікассо. Відзначено міжвидові художні впливи в окремих творах майстра та їх призначеність для 
експонування на ландшафтному тлі. Акцентовано на окресленні у межах «пластично-асоціативного» періоду 
в творчості М. Дзиндри геометризувального, інспірованого кубізмом, і «біонічного» типів формотворення, що 
згодом одержать розвиток у «пластиці абстрактної форми» та «пластиці архітектурної форми» в більш пізній 
творчості митця.

Ключові слова: творчість М. Дзиндри, «пластичні асоціації», типологічні групи творів, «семантичний базо-
вий текст», предметні мотиви, формальне рішення, кубістичне формотворення.
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THE CONCEPT OF “PLASTIC ASSOCIATIONS” AND THE ARTISTIC FEATURES 
OF MYKHAILO DZYNDRA’S SCULPTURAL WORKS IN THE 1960S–1970S

The aim of the article is to elucidate the essence of the concept of “plastic associations” and to characterize 
the artistic features of Mykhailo Dzyndra’s artworks from 1967/68 to 1974, typified by the criterion of the correlation 
between the “basic semantic text”, “subject motifs”, and formal solution.

The methodological basis of the publication consists of general scientific and specialized approaches and methods. 
Thus, the methodological foundation for examining the creativity of M. Dzyndra in relation to the trends in the development 
of Ukrainian and world visual arts from the second half of the 20th century to the beginning of the 21st century is formed by 
the principles of a systemic-synergetic approach. The evolution of the sculptor’s work is investigated using a comparative-
historical method. The reconstruction of the artist’s life circumstances in the aspect of their influence on the formation 
of the figurative-plastic concept of creativity is achieved through the historical-biographical method. Thematic-semantic 
analysis of the works is facilitated by the principles of hermeneutic and semiotic approaches. The revelation of the artistic 
features of the master’s works is ensured by the method of stylistic art criticism analysis.

The innovation of the publication lies in the comprehensive examination of the entire body of sculptural works 
by M. Dzyndra during the period of “plastic associations”, specifying the chronological boundaries of the latter, 
and typologizing the works according to the identified criteria.

It is demonstrated that the essence of the concept of “plastic associations” in the work of M. Dzyndra lies in 
the associative discovery of plastic counterparts of certain phenomena, cultural concepts, ideas, or in reading their 
potential associative semantic connections in sculptural forms.

By the criterion of the dominant figurative-plastic concept, the delineation of the period of “plastic associations” is 
proven to be within the chronological interval of 1967/68–1974.

Based on the correlation of “basic semantic text”, “subject motifs”, and formal solution in the plastic-associative 
work of the master, several groups of sculptural works are distinguished: works of a sacred nature characterized by a non-
canonical dialogue with religious tradition on the semantic level, personal experience of it, expression of tradition through 
innovative formal means; compositions where the “semantic basic text” is the semiosphere of traditional Ukrainian 
culture, the subject plan consists of customs, rituals, national archetypal figures, and the plastic aspect encompasses 
a spectrum of sharply innovative forms; works whose semantic basis is cultural archetypes, the subject plan includes 
the depiction of women, family, male protectors, and the plastic particularity involves referencing the form creation 
of archaic cultures; representations of male and female figures in the spectrum of cubist or bionic forms, actualizing 
the cross-cultural theme of “He and She”; individual female and male figures based on the associative understanding 
of geometric or bionic body forms, plastic “exploration” of its perspectives beyond the structured semantic field, with 
an emphasis on solving plastic tasks; portrait plastic-associative interpretations of human characters and types in various 
aesthetic modalities, the spectrum of cubist and bionic forms.

It is argued that the formal-plastic features of “sculpture of plastic associations” in M. Dzyndra’s work include 
the reduction of empirical to essential; generality and conciseness; expressiveness of silhouettes and rhythm; monumental 
statics or expression; inclusion of spatial caesuras in the figurative-plastic structure of the work; contrast of statics 
and dynamics, scales, volumes, and forms; the significance of the image-forming interaction of form and surrounding 
space; reference to modernist artistic experience and the formation of archaic cultures.

The peculiarities of M. Dzyndra’s reception of creative findings by O. Archypenko, K. Brancusi, J. Lipchitz, G. Moore, 
X. Miro, P. Picasso are analyzed. Interdisciplinary artistic influences in individual works of the artist and their orientation 
towards exhibition in the natural environment are highlighted. The emphasis is placed on delineating within the framework 
of the “plastic-associative” period in M. Dzyndra’s work the geometrizing, Cubism-inspired, and “bionic” types of form 
creation, which later develop into “plastic of abstract form” and “plastic of architectural form” in the master’s oeuvre.

Key words: M. Dzyndra’s creativity, “plastic associations”, typological groups of works, “basic semantic text”, 
subject motifs, formal solution, cubist form creation.

Актуальність проблеми. Творчість 
Михайла Дзиндри (1921–2006) – скульптора, 
живописця, графіка, архітектора, випускника 

Мистецько-промислової школи у Львові, 
слухача Мюнхенської художньої академії, 
учня Андрія Коверка, Богдана Мухіна, Івана 



173

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

Севери – одне з найбільш яскравих явищ укра-
їнського образотворчого мистецтва кінця 1960–
1990-х років.

Інспіраціями творчості майстра стали семіо- 
та іконосфера народної культури, всотована в с. 
Демня на Львівщині, мистецько-освітнє серед-
овище Львова другої половини 1930-х – першої 
половини 1940-х років, кубістичні та експре-
сіоністичні рухи в образотворчому мистецтві 
Німеччини, художнє середовище США, мис-
тецький досвід української еміграції 1950–
1980-х років.

Розпочаті із засвоєння академічних художніх 
принципів і випробування можливостей різних 
стильових систем, наприкінці 1960-х років про-
фесійні пошуки скульптора пролягли через від-
мову від міметичних принципів до створення 
асоціативних, відкритих до інтерпретацій 
скульптурних робіт. Згідно традиції, започат-
кованої, імовірно, авторською періодизацією 
творчості, у доробку майстра виокремлюють 
«скульптуру пластичних асоціацій», «пластику 
абстрактної форми», «пластику архітектурної 
форми» поза чіткими дефініціями понять.

Аналіз робіт М. Дзиндри з експозиції 
«Музею модерної скульптури Михайла Дзин-
дри» та «Музею модернізму» ЛНГМ ім. 
Б.Г. Возницького дозволяє стверджувати, що 
період, ознакований як «скульптура пластичних 
асоціацій», охоплює 1967/68–1974 роки. Осно-
вою «пластично-асоціативних» творів митця 
є асоціативне віднайдення пластичних відпо-
відників явищ, культурних концептів, ідей або 
ж відчитання у скульптурних формах їх потен-
ційних асоціативних зв’язків.

Формально-художніми особливостями 
«скульптури пластичних асоціацій» є вияв-
лення істотного шляхом кубістичних геометри-
зації та деструкції; узагальненість, лаконізм, 
архітектонічність, експресивність; включення 
в образно-пластичну структуру творів просто-
рових цезур; активна взаємодія форми і про-
стору; виразний ритм, контрасти; звернення 
до пластичного досвіду архаїчних культур. 
З 1971 року елементами художньої мови май-
стра стали асоціативна колористика й стримана 
орнаментика форм. 

Нижню хронологічну межу періоду окрес-
лює твердження М. Дзиндри про створення ним 
після 1968 року «скульптур у стилі “контем-
порі”» (Дзиндра, 2021, с. 21). Верхню – початок 

домінування «пластики абстрактної форми» 
у творчості майстра середини 1970-х років. 
Ремінісценції концепту «пластичних асоціа-
цій» зустрічаємо у доробку М. Дзиндри наступ-
них десятиліть. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Перші мистецтвознавчі інтерпретації доробку 
М. Дзиндри належать представникам україн-
ської еміграції, колегам і сучасникам майстра. 
Так, в есе Юрія Соловія визначено інспірації, 
образно-пластичні особливості окремих робіт 
скульптора та охарактеризовано еволюцію 
його творчих шукань (Соловій, 1978, с. 29–33). 
Формування та трансформації творчого методу 
М. Дзиндри охарактеризовано в статтях Богдана 
Бойчука (Бойчук, 1973, с. 4; Бойчук, 1992, с. 2). 
У нарисі І. Федишин, опублікованому в часо-
писі «Сучасність», проаналізовано скульптурні 
твори, експоновані 1971 року в приватній садибі 
митця (Федишин, 1972, с. 113–114). Взаємодію 
М. Дзиндри з українськими емігрантськими 
мистецькими об’єднаннями розглянуто у публі-
каціях Святослава Гординського (Гордин-
ський, 2015, с. 237; Гординський, 2015, с. 675) 
й Богдана Певного (Певний, 2005, с. 351–353). 
У праці Івана Кейвана «Українські митці поза 
Батьківщиною» М. Дзиндру охарактеризовано 
як представника молодшої генерації художни-
ків «на скитальщині», який почав виявляти свій 
талант (Кейван, 1996, с. 14, 38). Викладено біо-
графію майстра, проаналізовано його окремі 
скульптурні роботи, виставкову активність 
та участь у мистецьких об’єднаннях у Німеч-
чині та США (Кейван, 1996, с. 14). 

Предметом уваги українських науковців 
доробок М. Дзиндри став після повернення 
скульптора на Батьківщину у 1990-х роках. Так, 
у вступній статті Євстахії Шимчук до ката-
логу виставки творів М. Дзиндри у Львівській 
картинній галереї охарактеризовано життєвий 
шлях, коло інспірацій та еволюцію художніх 
пошуків митця (Шимчук, 1995). 

У монографії Галини Новоженець «Обра-
зотворче мистецтво української діаспори 1940–
1970-х років: поліваріантність художнього 
досвіду» (Новоженець, 2015) охарактеризовано 
участь М. Дзиндри в емігрантській полеміці 
про значення традицій та новацій, інспірації 
творчості, особливості художньої мови, ево-
люцію творчої манери митця (Новоженець, 
2015, с. 162, 166, 169, 171, 184–185, 187–188).
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У виданні «Будьмо знайомі – Михайло 
Дзиндра» (Дзиндра, 2010) наведено біографію 
майстра, репрезентовано світлини його скуль-
птурних і графічних робіт й висвітлено істо-
рію створення «Музею модерної скульптури 
Михайла Дзиндри» – структурного підроз-
ділу Львівської національної галереї мистецтв. 
У книзі Софії Дзиндри «Довга дорога додому» 
(Дзиндра, 2021) на основі спогадів М. Дзиндри 
та матеріалів родинного архіву окреслено етапи 
життя і діяльності скульптора та розуміння ним 
творчих завдань. Публіцистичні характерис-
тики творчості майстра містить нарис Аніти 
Немет (Немет, 2019). «Пластику архітектур-
ної форми» у доробку М. Дзиндри розгля-
нуто у статті С. Дзиндри, що вийшла друком 
у журналі «Образотворче мистецтво» (Дзин-
дра, 2023, с. 48–49).

У 2000–2020-х роках творчість скульптора 
одержала висвітлення в узагальнюючих мис-
тецтвознавчих виданнях. Так, у п’ятому томі 
«Історії українського мистецтва» М. Дзиндру 
згадано як прихильника «нефігуративно-зна-
кових» творчих шукань (Історія, 2007, с. 811–
812). Як продовжувача кубістичного формот-
ворення та яскравого представника української 
мистецької еміграції художника охарактери-
зовано у працях Ореста Голубця (Голубець, 
2001, с. 122; Голубець, 2012, с. 135; Голубець, 
2020, с. 69).

Спробою системного аналізу доробку М. Дзин-
дри є каталог-монографія Богдана Мисюги, де 
поряд зі скульптурними охарактеризовано гра-
фічні роботи майстра (Мисюга, 2001). Чільне 
місце у дослідженні посідає аналіз особливостей 
та еволюції образно-пластичної концепції твор-
чості М. Дзиндри, визначення її самобутності 
й закоріненості у художніх процесах другої поло-
вини 1940-х – початку 2000-х років.

Отже, аналіз літератури засвідчує відсутність 
в українському мистецтвознавстві спеціального 
наукового дослідження творчого спадку митця. 
Актуальним завданням наукових студій лиша-
ється характеристика особливостей образно-
пластичної концепції кожного з етапів творчості 
М. Дзиндри та типологізація його творів за спів-
відношенням «семантичних базових текстів», 
предметних мотивів і формальних рішень. 

Метою дослідження є розкриття сутності 
концепту «пластичних асоціацій» та характе-
ристика художніх особливостей скульптурних 

творів Михайла Дзиндри 1967/68–1974 років, 
типологізованих за критерієм співвідношення 
«базового семантичного тексту», «предметних 
мотивів» і формальних рішень. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
За співвідношенням «базового семантичного 
тексту», «предметних мотивів» і формальних 
рішень «пластично-асоціативний» доробок 
М. Дзиндри» поділяється на кілька типологіч-
них груп.

До першої належать твори сакрального 
змісту, яким притаманні позаканонічний діа-
лог із релігійною традицією на семантичному 
рівні, її особистісне проживання, вираз тради-
ційного новаційними формальними засобами, 
тепла іронія, гра і гротеск. 

Так, у скульптурі «Пророк» («Постать») 
(1971) (рис. 1) причетність початкам і кінцям, 
трансцендентному, титанізм, месійність і міць 
відтворені активною взаємодією форми з про-
стором, напруженим нахилом геометризованої 
фігури, контрастом із нею протилежно спрямо-
ваних ліній основи та піднятими угору руками, 
наче розімкненими в безмежжя світів. Осо-
бливістю зображення є розвиток при коловому 
огляді семантики та пластики: від статичного 
звернення до неба до відчайдушного протисто-
яння тиску стихій.

Асоціативність, лаконізм художніх засобів, 
включення простору в образопластичну струк-
туру характерні для плинно-ліричного «Апос-
тола» (1971), в якому зв’язок із божественним 
візуалізовано стрімкою вертикаллю постаті, 
а духовний шлях – посохом у руці. 

Серед пізніших ремінісценцій «пластично-
асоціативних» художніх рішень, які співісну-
ють із абстрактними й вбирають їхній досвід – 
піднесена та велична «Осанна» (1976) (рис. 2), 
що відсилає до архетипу Матері та іконогра-
фії Богоматері Елеуси. Згідно класифікації, 
запропонованої Олександрою Осадчою, твір 
є «образом-парадигмою» Материнства (Осадча, 
2020, с. 165–168), який із іконним прообразом 
єднає фронтальність схожих на оклади, відтво-
рених негативною формою урочисто застиглих 
фігур. Зв’язок зображення з іконою увиразнює 
золотавий акрил. Як символ чистоти та святості, 
візуалізація трансцендентного сприймається 
білизна тонких вертикальних структур. Відзна-
ками твору є рідкісна у М. Дзиндри епічна уро-
чистість авторського вислову та лаконізм форм.
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Чільне місце у доробку М. Дзиндри посі-
дають іронічні образи, побудовані на уведенні 
сакрального в особистий емоційний обрій, 
його сприйнятті крізь призму народної релігій-
ності, у поєднанні буденного з надприродним, 
в тональності казок і легенд.

Так, суголосним народній уяві є зображення 
ангела (1971) (рис. 3) – осяяне теплою ніжною 
іронією, гротескне, з примхливою деструкцією 
форм. Засноване на перегуках із трипільською 
пластикою, воно приваблює «рукотворністю», 
живим пульсуванням об’ємів, ліній, гнутих 
площин. Діалог із традиційною культурою уви-
разнює колір давніх теракот. Водночас із досві-
дом кубізму скульптуру споріднює збереження 
чіткої геометричної основи, попри м’якість 
та «обтічність» форм. Характерними для 
«пластично-асоціативного» періоду творчості 
М. Дзиндри є внутрішні просторові цезури 
та «активація» навколопредметного простору 
хрестом розкинутих рук.

Загалом маємо підстави стверджувати, що 
поєднанням буденного та міфічного, відтво-
ренням надприродного як реально існуючого 
скульптура «Ангел» (1971) суголосить «магіч-
ному реалізму», заснованому на апеляціях до 
міфопоетичного світосприйняття давніх куль-
тур. Припускаємо, що безпосередньою інспі-
рацією твору слугувало оповідання колумбій-
ського письменника Габріеля Гарсіа Маркеса 
«Стариган із великими крилами» (1968), англій-

ський переклад якого вийшов друком 1972 року 
у видавництві Harper and Row в Нью-Йорку.

Іншу групу утворюють композиції, в яких 
«семантичним базовим текстом» є семіосфера 
традиційної української культури, предметним 
планом – звичаєвість, обрядовість, національні 
постаті-типи, пластичним – спектр гостро 
новаційних форм. Прикладом слугує «Укра-
їнка» (1972): кольору давніх теракот, монумен-
тальна, статична, з асоційованим із хрестом 
контрастом вертикалі і горизонталі, умовно 
означеним декором народної ноші, трансфор-
мована в етнокультурний знак. 

До робіт, локалізованих на межі фігуратив-
ності та абстракції, належить «Козачок» (1974) 
(рис. 4), основою якого є гнута форма із загну-
тою верхівкою з умовно означеними в’юнким 
волоссям, півколом вус і крапками очей. Лірич-
ного характеру зображенню надають похилена 
«голова», м’який силует і ритм, асоційований 
із плином козацьких дум. Семантичне поле 
твору розширює співвіднесення із образом 
козака-бандуриста – символу української іден-
тичності, лірико-поетичного народного світо-
бачення, сили, мужності, миролюбності, героя 
народних картин і легенд.

Чільне місце у творчості М. Дзиндри посіда-
ють візуалізації української обрядовості та зви-
чаєвості, позначені балансуванням на межі 
фігуративності та абстракції, модерністськими 
пластичними рішеннями, акцентуваннями на 

Рис. 1. М. Дзиндра «Постать» 
(«Пророк»), 1971. Армована 
сітка, цементна суміш, тону-
вання – акрил, 248х123x65. 

Фото Р. Кикти

Рис. 2. М. Дзиндра «Осанна», 
1976. Армована сітка, 
цементна суміш, тону-

вання – акрил, 178х74x65. 
Фото Р. Кикти

Рис. 3. М. Дзиндра «Ангел», 
1971. Армована сітка, 
цементна суміш, тону-

вання – акрил, 248,5х136x65. 
Фото Р. Кикти
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колективному, «хоровому» началі народного 
життя. Саме таке образно-пластичне рішення 
зустрічаємо в «Колядниках» (1973) (рис. 5), де 
радісно-утаємничену атмосферу прадавнього 
звичаю обходів сусідських обійсть із виконан-
ням величально-вітальних пісень (колядок) 
і виголошенням речитативних формул (вінші-
вок) з побажаннями миру, добра, злагоди від-
творено ритмом прямокутних голів, умовних 
ліній волосся, відкритих вуст, що означують 
спів. Із передріздвяним зимовим надвечір’ям 
асоціюються шорстка мерехтлива поверхня 
і сіро-блакитний акрил.

До окремої групи в «пластично-асоціатив-
ному» доробку М. Дзиндри належать твори, 
семантичною основою яких є культурні архе-
типи – «апріорні структурні форми інстинк-
тивного фундаменту свідомості, патерни 
колективного позасвідомого» (Пуларія, 
2011, с. 8), предметним планом – зображення 
жінки, родини, захисника-чоловіка, пластич-
ною особливістю – звернення до формотво-
рення архаїчних культур. 

Так, у скульптурі «Печерний чоловік» (1968) 
(рис. 6), якою, за твердженням М. Дзиндри, 
розпочався «пластично-асоціативний» етап 
його творчості (Дзиндра, 2021, с. 21), кубіс-
тичні, із деформованими пропорціями прямо-
кутний торс, недолугі, позбавлені впевненості 
постави стовпчики-ніжки, голова-пляцок на 
тонкій беззахисній шиї, притиснуті до тулуба 

руки із сімома пальцями створюють враження 
формування, росту, ще невпевненого предсто-
яння людини світу у витоках культурогенезу, 
естезису, семіозису. Особливістю художнього 
образу є його сприйняття у зіставленні з уті-
леннями в історії мистецтва досконалості люд-
ських тілесних форм.

Відлуння одного з найдавніших культур-
них архетипів – Богині-матері, Великої Матері, 
помітні в «Жінці» (1971), «Сидячій» (1973), 
«Жіночій постаті» (б/р). Особливістю актуалі-
зації М. Дзиндрою амбівалентного архетипо-
вого материнського коду є увиразнення його 
позитивних аспектів: сили, ніжності, мудрості, 
плідності, джерела життя. Так, інспірації плас-
тики Трипілля помітні в «Сидячій» (1973) 
(рис. 7), заснованій на контрасті циліндричного 
тіла та півкіл складених ніг і рук. Характерними 
рисами твору є чітка архітектоніка й граничний 
лаконізм художнього мовлення, геометризація 
видимого у зведенні до посутнього й невиму-
шена біонічність форм. Визначальною плас-
тичною «колізією» роботи є поєднання первіс-
ної брутальності та естетичної вишуканості, 
насамперед, в зображенні обличчя, що відсилає 
до портретів П. Пікассо.

Поступовий перехід М. Дзиндри від плас-
тично-асоціативного до абстрактного формот-
ворення засвідчує робота «Мама і дитина» 
(1973), фігуративним компонентом якої є абрис 
жіночого погруддя, окреслений гнутим плас-

Рис. 4. М. Дзиндра «Козачок», 
1974. Армована сітка, цементна 

суміш, тонування – акрил, 
160х63x70.  

Фото Р. Кикти

Рис. 5. М. Дзиндра «Коляд-
ники», 1973. Армована 

сітка, цементна суміш, тону-
вання – акрил, 163х50x40. 

Фото Р. Кикти

Рис. 6. М. Дзиндра «Печер-
ний чоловік», 1968. Армована 
сітка, цементна суміш, тону-

вання – акрил, 252х53x52. 
Фото Р. Кикти
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том. Ніжність і материнську любов, єдність 
матері та дитинчати відтворюють музична 
плинність ліній та замкнутість зображення на 
внутрішній простір скульптурних форм. Силу, 
чистоту, радість материнства відображає поєд-
нання білої, червоної, чорної барв.

Чільне місце у творчості М. Дзиндри посі-
дають візуалізації української обрядовості 
та звичаєвості, позначені балансуванням на межі 
фігуративності та абстракції, модерністськими 
пластичними рішеннями, акцентуваннями на 
колективному, «хоровому» началі народного 
життя. Саме таке образно-пластичне рішення 
зустрічаємо в «Колядниках» (1973) (рис. 5), де 
радісно-утаємничену атмосферу прадавнього 
звичаю обходів сусідських обійсть із виконанням 
величально-вітальних пісень (колядок) і виголо-
шенням речитативних формул (віншівок) з поба-
жаннями миру, добра, злагоди відтворено ритмом 
прямокутних голів, умовних ліній волосся, від-
критих вуст, що означують спів. Із передріздвя-
ним зимовим надвечір’ям асоціюються шорстка 
мерехтлива поверхня і сіро-блакитний акрил.

До окремої групи в «пластично-асоціатив-
ному» доробку М. Дзиндри належать твори, 
семантичною основою яких є культурні архе-
типи – «апріорні структурні форми інстинк-
тивного фундаменту свідомості, патерни 
колективного позасвідомого» (Пуларія, 
2011, с. 8), предметним планом – зображення 
жінки, родини, захисника-чоловіка, пластич-
ною особливістю – звернення до формотво-
рення архаїчних культур. 

Так, у скульптурі «Печерний чоловік» (1968) 
(рис. 6), якою, за твердженням М. Дзиндри, 
розпочався «пластично-асоціативний» етап 
його творчості (Дзиндра, 2021, с. 21), кубіс-
тичні, із деформованими пропорціями прямо-
кутний торс, недолугі, позбавлені впевненості 
постави стовпчики-ніжки, голова-пляцок на 
тонкій беззахисній шиї, притиснуті до тулуба 
руки із сімома пальцями створюють враження 
формування, росту, ще невпевненого предсто-
яння людини світу у витоках культурогенезу, 
естезису, семіозису. Особливістю художнього 
образу є його сприйняття у зіставленні з уті-
леннями в історії мистецтва досконалості люд-
ських тілесних форм.

Відлуння одного з найдавніших культур-
них архетипів – Богині-матері, Великої Матері, 
помітні в «Жінці» (1971), «Сидячій» (1973), 

«Жіночій постаті» (б/р). Особливістю актуалі-
зації М. Дзиндрою амбівалентного архетипо-
вого материнського коду є увиразнення його 
позитивних аспектів: сили, ніжності, мудрості, 
плідності, джерела життя. Так, інспірації плас-
тики Трипілля помітні в «Сидячій» (1973) 
(рис. 7), заснованій на контрасті циліндричного 
тіла та півкіл складених ніг і рук. Характерними 
рисами твору є чітка архітектоніка й граничний 
лаконізм художнього мовлення, геометризація 
видимого у зведенні до посутнього й невиму-
шена біонічність форм. Визначальною плас-
тичною «колізією» роботи є поєднання первіс-
ної брутальності та естетичної вишуканості, 
насамперед, в зображенні обличчя, що відсилає 
до портретів П. Пікассо.

Поступовий перехід М. Дзиндри від плас-
тично-асоціативного до абстрактного формот-
ворення засвідчує робота «Мама і дитина» 
(1973), фігуративним компонентом якої є абрис 
жіночого погруддя, окреслений гнутим плас-
том. Ніжність і материнську любов, єдність 
матері та дитинчати відтворюють музична 
плинність ліній та замкнутість зображення на 
внутрішній простір скульптурних форм. Силу, 
чистоту, радість материнства відображає поєд-
нання білої, червоної, чорної барв.

Чільне місце в аналізованій групі посідає 
образ родини – українського національного 
суспільного sacrum, осередку продовження 
роду, плекання традицій, спадкоємності поко-
лінь. Так, у «Родині» (1970) (рис. 8) абстрак-
тні постаті батька та матері поєднано зобра-

Рис. 7. М. Дзиндра «Сидяча», 1973.  
Армована сітка, цементна суміш, тонування – 

акрил, 165,5х100x57. Фото Р. Кикти
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женням дитини, що замикає композицію 
та концентрує увагу на внутрішньому про-
сторі, що сприймається всесвітом любові, 
радості, життя. Важливого значення набуває 
застосування архипенківської контрформи 
у відтворенні дитинної голівки, наче допо-
вненої ніжно схиленими фігурами батьків. 
Показове найбільш конкретизоване, «реаліс-
тичне» потрактування у скульптурній групі 
образу дитини у порівнянні з умовністю 
зображень тих, хто дав життя. На перегуки 
«Родини» (1970) з етнокультурною традицією 
вказують уподібнення дитячої постаті зобра-
женням янголів і гротескні вуса у батька, що 

наче зійшли з народних картин. Принагідно 
відзначимо, що схожі образно-пластичні кон-
цептуальні засновки має «Сім’я» (1950) Генрі 
Мура, де, як і в творі М. Дзиндри, зображення 
дитини – плоду любові, надає сенсу родині 
та єднає фігури батьків.

Серед ремінісценцій пластично-асоціатив-
них рішень у творчості М. Дзиндри більш піз-
ніх періодів – «Родина мертвим» (1982) (рис. 9), 
де прямокутні чоловіча, жіноча і дитяча постаті 
асоціюються з прадавніми менгірами, знаками 
дерева роду, що поєднує світ предків, земний 
і небесний світи. Урочисті поминальні інтонації 
відлунюють у лаконізмі, геометричності, мону-
ментальній статиці й чіткому ритмі геометри-
зованих фігур. Інтерпретації родини як фунда-
менту людського життя слугують зведення форм 
до кола, кулі, прямокутника, утвореного голо-
вами-кулями уявного трикутника як вияву пер-
шопочаткового, сутнісного в плині речей і подій. 

До зображень, заснованих на актуалізації 
формотворення архаїчних культур, належить 
«Мандрівка у просторі» (1991) (рис. 10) з упо-
дібненими скіфським бабам урочистими поста-
тями. Особливістю твору є аксіологічна інтер-
претація універсальних семантичних опозицій 
«верху – низу», «правого – лівого» з погляду 
звичаєвості, морально-етичної та релігійної 
систем. Важливим елементом художньої образ-
ності слугує ототожнення навколопредметного 
простору зі світом в цілому, гармонізованим 
Космосом. Розширенню семантики сприяють 

Рис. 8. М. Дзиндра «Родина», 1970.  
Армована сітка, цементна суміш, тонування – 

акрил, 148х119х103. Фото Р. Кикти

Рис. 9. М. Дзиндра «Родина мертвим», 1982. 
Армована сітка, цементна суміш, тонування – 

акрил, 54x17x20. Фото Р. Кикти

Рис. 10. М. Дзиндра «Мандрівка в просторі», 
1991. Армована сітка, цементна суміш,  

тонування – акрил, 43х35x14. Фото Р. Кикти



179

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

кола, що символізують Сонце, Місяць, Нескін-
ченість і Вічність, відображають уявлення про 
циклічність життя. Візуальним центром компо-
зиції є прямокутник з брунатним осердям, що 
нагадує прадавній мегаліт. Художньої вираз-
ності зображенню додає колір: сіро-блакитний, 
із вкрапленнями вохри, асоційований із пати-
ною століть. 

Серед творів М. Дзиндри «пластично-асоці-
ативного» періоду з диференційованим «семан-
тичним базовим текстом» – зображення чолові-
чої та жіночої постатей у спектрі кубістичних 
або ж біонічних форм («Він і вона», 1970; 
«Залюблені», 1971; «Двоє», б/р; «Поцілунок», 
б/р; «Поцілунок», 1974). Спільними для плас-
тичного виразу теми «Він і Вона» є образно 
промовиста статика, герметизм скульптур-
них груп, увиразнення їхньої єдності плавним 
контуром, зв’язок з оточуючим середовищем 
завдяки ритму просторових цезур.

Так, почуття, що передують продовженню 
роду, відтворено у «Залюблених» (1971) 
(рис. 11), де злиття чоловічого й жіночого 
зображень візуалізує єдність дум і сердець. 
Кубістичним формотворенням скульптура 
близька до «Печерного чоловіка» й сприйма-
ється як вивершення його пластики, наступний 
акт антропо- та культуротворення. 

Численну групу у доробку М. Дзиндри 
1967/68–1974 років утворюють осібні чоловічі 
та жіночі фігури, що вирізняються асоціатив-
ним осмисленням геометризованих чи біоніч-
них форм тіла, пластичним «студіюванням» 

його ракурсів поза співвіднесенням зі струк-
турованим семантичним полем, з акцентом на 
вирішенні пластичних завдань.

Так, скульптурні аналоги відпочинку і спо-
кою віднайдено у «Сидячій» (1971), позначеній 
витонченістю динамічного загостреного силу-
ету та форм. Засобом виразності у творі слу-
гують контрасти геометризованих, ледь нахи-
лених прямокутних рамен, діагоналей ніжок, 
півовалу рук, експресії ліній і «тиші» площин. 
Особливістю зображення є «проглядання» крізь 
геометризовані конструкти реальних тілесних 
форм. Привертає увагу перегук дзиндрівського 
формотворення та естетичних студій жіно-
чої моделі у творах О. Архипенка «Відхилена 
постать» (1949) і «Жінка на стільці» (1963).

До відтворень жіночої фігури з диференці-
йованим «семантичним базовим текстом» нале-
жить «Дівчина» (1974) (рис. 12) із тілом-кону-
сом та вишуканим, декоративним, ажурним 
абрисом голови. Співвіднесенню зображення 
з яблунею сприяють сонячний жовто-зелений 
колір, видовжений, асоційований з ростом, 
витягнутий тулуб і жовто-червоні кульки, що 
нагадують стиглі плоди. Подальше «інтерпре-
тативне розширення» відсилає до семантики 
яблуні – символу молодят, плідності, росту, 
здоров’я, щастя, кохання, краси. 

Естетичним підґрунтям низки жіночих 
образів є м’який теплий гумор, іронія та гро-
теск. Так, у скульптурі «Сидяча жінка» (1972) 
(рис. 13) гіперболізація і деформація голови 
та її уподібнення горнятку, беззахисне непропо-

Рис. 11. М. Дзиндра «Залюблені», 1971.  
Армована сітка, цементна суміш, тонування – 

акрил, 195х85x46. Фото Р. Кикти

Рис. 12. М. Дзиндра «Дівчина», 1974.  
Армована сітка, цементна суміш, тонування – 

акрил, 188х54x41. Фото Р. Кикти
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Рис. 13. М. Дзиндра «Сидяча жінка», 1972. 
Армована сітка, цементна суміш, тонування – 

акрил, 174,5х100x57. Фото Р. Кикти

рційне дугоподібне тіло і тонкі палички-ніжки 
сприймаються квінтесенцією жіночої суті, 
з ніжною іронією осмисленої митцем. Кумедне 
і зворушливе, деструкцією форм зображення 
перегукується із сюрреалістичними портре-
тами П. Пікассо. Показово, що у цій та інших 
роботах М. Дзиндри, інспірованих сюрреаліс-
тичним доробком іспано-французького май-
стра, відсутній притаманний останньому біль 
від дисгармонії світу, образи зберігають пози-
тивну тональність, а алогізм сприймається як 
естетична гра.

Перегуки в інтерпретації жіночого тіла 
із сюрреалістичними полотнами П. Пікассо 
«Танець» (1925), «Лежача жінка» (1929), 
«Велика оголена в червоному кріслі» (1929) 
простежуються у «Плазуючій» (б/р) (рис. 14), 

схожій на гігантського павука. Стрижнем плас-
тики твору є стрімка лінія тулуба, доповнена 
округлими кривими й червоними дрібними 
деталями, що творять диференційований вну-
трішній ритм. Особливістю роботи є доміну-
вання внутрішніх порожнеч і художньо орга-
нізованого навколопредметного простору над 
тонкими, подовженими, схожими на стебла 
формами тіла, що утворюють примхливий 
ажур. Активна взаємодія форми із простором, 
звуження та розширення гнутих пластів спону-
кають до колового огляду скульптури, під час 
якого змінюються «естетичні регістри» й м’яка 
іронія переходить у гострий сарказм. Відзна-
чимо спорідненість «Плазуючої» М. Дзиндри 
з «Напівлежачою жіночою фігурою» (1951) 
Г. Мура у потрактуванні підпорядкованих про-
стору плинних форм. 

Людське тіло як самоорганізована, узгоджена 
у структурних частинах органічна система 
є пластичною темою скульптури «Спортсмен» 
(1972) (рис. 15). Засобом утілення художнього 
задуму слугує активна взаємодія із просто-
ром динамічно вигнутого торсу та вписаних 
у стійкий трикутник колоподібних напружених 
ніг. Енергією, акумульованою перед стрімким 
рухом, сповнено обшир внутрішніх еліптичних 
цезур. Образної виразності твору додає контр-
аст чіткої тричленної структури та експресив-
ного контуру, що візуалізує волю і міць.

Важливим складником творчості М. Дзиндри 
є пластично-асоціативна інтерпретація люд-
ських характерів: у різних естетичних модаль-

Рис. 14. М. Дзиндра «Плазуюча», б/р. Армо-
вана сітка, цементна суміш, тонування – 

акрил, 80,5х212x110. Фото Р. Кикти

Рис. 15. М. Дзиндра «Спортсмен», 1972. 
Армована сітка, цементна суміш, тонування – 

акрил, 152,5х80x35. Фото Р. Кикти
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ностях, спектрі кубістичних і біонічних форм. 
Початок портретних пошуків майстра та їх 
найбільша інтенсивність припадають на 1972–
1973 роки, коли, випробовуючи можливості різ-
них художніх рішень, він створив понад деся-
ток таких скульптур. Особливістю портретів 
М. Дзиндри стали формотворчі експерименти, 
утілені як у пластично переускладнених зобра-
женнях, так і в ємних асоціативних образах, що 
увійшли у кращу частину доробку митця. 

Так, кроком до «пластичної гармонії, основу 
якої складає простота форми», як зазначалось 
в одному з інтерв’ю митця, стала «Голова інді-
анця» (1972), в якій етнічний тип відтворено 
поєднанням пружної півовальної кривої, неве-
ликої прямокутної основи та овалу голови. 
Асоціації зі спекотним бездонням Великих 
рівнин викликає застосований для тонування 
бронзово-золотавий акрил.

Творення збірного асоціативного образу на 
ґрунті геометризації та узагальнення об’ємів 
притаманне скульптурі «Циган» (1974) (рис. 16). 
Заснована на зіставлені вертикалі шиї та призем-
куватих чорних прямокутних блоків скульптура 
асоціюється зі впевненістю, жвавістю, власти-
вим етнічній групі відчуттям єдності з довкіллям 
і неприйняттям посягань на особисту свободу. 
Особливістю твору є апеляція до інтерпретації 
образа цигана в українському фольклорі крізь 
призму тріади «свій – інакший – чужий» (Закаль-
ська, 2022, с. 88, 90, 92).

Культурологічно-філософські рефлексії над 
архетипом воїна зустрічаємо в одній із кращих 
робіт М. Дзиндри «Перестрашений солдат» 
(1972) (рис. 17). Особливістю образу є амбі-
валентність, заснована на розумінні війни як 
трагедії, болю, страждання, стихії, що нівелює 
цінність буття. Імпліцитний семантичний пласт 
зображення формує осмислення війни як ано-
мального хронотопу та статусу солдата як від-
окремленості від нормального плину життя.

Концептуальні аналогії зі скульптурою від-
находимо у Еріха Марії Ремарка, Ернеста 
Гемінгуея та Курта Воннегута, найбільш відо-
мий роман якого «Бійня № 5 або Хрестовий 
похід дітей» (1969) був екранізований режи-
сером Джорджем Роєм Хіллом у рік створення 
дзиндрівського портрета.

Засобами образно-пластичної виразності 
у творі слугують сповнені відчаю кола очей, 
зморшки чола та розвіяне вітром волосся, що 
наче увібрало жахи війни. Принагідно відзна-
чимо, що схожа інтерпретація теми притаманна 
скульптурі О. Архипенка «Солдат, що йде» 
(1917).

В іронічній естетичній модальності вико-
нано одну із найбільш атмосферних портрет-
них робіт М. Дзиндри «Вертикальна голова» 
(1972) (рис. 18). Послуговуючись геометри-
зацією об’ємів, скульптор створив кумедний 
і сумний образ із гіперболізованою головою-
пляцком, шиєю-конусом й проваллями задум-

Іл. 16. М. Дзиндра «Циган», 
1974. Армована сітка, 
цементна суміш, тону-

вання – акрил, 160х88x70. 
Фото Р. Кикти

Іл. 17. М. Дзиндра «Перестра-
шений солдат», 1972. Армована 

сітка, цементна суміш, тону-
вання – акрил, 131х100x76.  

Фото Р. Кикти

Іл. 18. М. Дзиндра «Верти-
кальна голова», 1972. Армо-
вана сітка, цементна суміш, 

тонування – акрил, 137х83x49. 
Фото Р. Кикти
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ливих зворушливих очей. Особливістю зобра-
ження є поєднання сміховинності та емпатії до 
чудернацької фантазійної істоти, беззахисної 
у просторах нескінчених світів. Привертають 
увагу перегуки дзиндрівського образно-плас-
тичного рішення із творами каталонського май-
стра Хуана Міро («Фігура», 1970).

Принагідно відзначимо, що інтерес М. Дзин-
дри до портретів-типів, портретів-характе-
рів, оприявнений у круглій пластиці, уповні 
виявився в серії барельєфних портретів другої 
половини 1980–1990-х років.

Висновки. Отже, можемо зробити висно-
вок, що період творчості М. Дзиндри, ознако-
ваний як «скульптура пластичних асоціацій», 
охоплює 1967/68–1974 роки. Його концепту-
альною основою є асоціативне віднайдення 
пластичних відповідників певних явищ, 
культурних концептів, ідей або ж відчитання 
у скульптурній формі її потенційних асоціа-
тивних зв’язків.

Формально-пластичними особливостями 
«скульптури пластичних асоціацій» є кубіс-
тична геометризація об’ємів або ж їх уподі-
бнення природним формам з метою зведення 
емпіричного до посутнього; лаконізм та уза-
гальненість; виразність силуетів і ритму; плас-
тичні контрасти; звернення до формотворення 
архаїчних культур; активна взаємодія форми 
та простору й включення у структуру роботи 
просторових цезур. З 1971 року засобами асоці-
ативної виразності постають сугестивні колірні 
зіставлення й стримана орнаментика форм. Від-
знакою низки авторських рішень є м’яка іронія 
та гротеск. Характерною рисою дзиндрівських 
творів є ігрове спонукання до зміни рецептив-
них позицій, у процесі якої відбувається візу-
альне окреслення різних фігур.

За співвідношенням «базового семантичного 
тексту», «предметних мотивів» і формального 
рішення «пластично-асоціативний» доробок 
М. Дзиндри» поділяємо на кілька основних груп.

Першу утворюють роботи сакрального 
змісту, яким притаманні діалог із традицією 
на семантичному рівні, її інтимне ліричне 
проживання, використання сакральної теми 
як «точки входу в площину національного», 
вираз традиційного новаційними формаль-
ними засобами, тепла іронія та гра («Пророк», 
1971; «Апостол», 1971; «Святий Василій», 
1970–1971 та ін.). 

Другу – композиції, в яких «семантичним 
базовим текстом» є семіосфера традиційної 
української культури, предметним планом – 
звичаєвість, обрядовість, національні постаті-
типи, пластичним – спектр гостро новацій-
них форм («Українка», 1972; «Козачок», 1974; 
«Колядники», 1972, 1973 та ін.). Із національ-
ною культурною традицією доробок М. Дзин-
дри споріднюють особливості менталітету, 
інтерес до праісторії, тонкий і лагідний гумор. 
емоційність, ліризм.

До самостійної групи належать роботи, 
семантичною основою яких є культурні архе-
типи, предметним планом – зображення жінки, 
родини, захисника-чоловіка, пластичною осо-
бливістю – звернення до формотворення арха-
їчних культур («Печерний чоловік», 1968; 
«Мати», 1972; «Родина», 1970, 1969–1972 та ін.).

Образно виразна статика, злиття чоловічої 
та жіночої постатей, увиразнення їх єдності 
плавним контуром, кубістична деструкція або 
біотизація форми, герметизм пластичної струк-
тури характерні для творів, присвячених темі 
«Він і Вона» («Він і вона», 1970; «Залюблені», 
1971 та ін.).

Численну групу у доробку М. Дзиндри утво-
рюють жіночі та чоловічі фігури, засновані на 
асоціативному осмисленні геометризованих чи 
біонічних форм тіла, пластичному «дослідженні» 
його різних позицій поза співвіднесенням зі струк-
турованим семантичним полем, з акцентом на 
вирішенні пластичних завдань («Жінка з довгим 
волоссям», 1971; «Сидяча», 1971; «Спортсмен», 
1972; «Відпочинок», 1973 та ін.). 

Важливим складником творчості М. Дзин-
дри є портретні «пластично-асоціативні» інтер-
претації людських характерів у різних есте-
тичних модальностях, найбільш інтенсивні 
у 1972–1973 роках. 

Привертає увагу поєднання окремих творів 
у цикли, позначені послідовним розвитком теми, 
та виструнчення у творчості майстра наскріз-
них семантично-аксичних зв’язків («Печерний 
чоловік» – «Залюблені» – «Родина»). Важливим 
є «закликання» дзиндрівськими «пластично-
асоціативними» скульптурами природного ото-
чення та якнайбільш повне розкриття у ньому 
образів й форм.

Домінантними у доробку майстра 1967/68–
1974 років є інспірації О. Архипенка, помітні 
в узагальненості форм, їх художньо умотивова-
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ній деформації, поєднанні двовимірності і три-
вимірності, синестезії пластики та кольору, 
застосуванні просторових цезур. Важливого 
значення у художньому рішенні низки творів 
набувають інтерпретації сюрреалістичних зна-
хідок П. Пікассо. Виразні паралелі простежу-
ються між роботами М. Дзиндри та К. Бран-
кузі, Ж. Ліпшиця, Г. Мура, Х. Міро. Міжвидові 
художні впливи помітні у «Бандуристі» (б/р), 
«Ангелі» (1971), «Перестрашеному солдаті» 
(1972), «Старому ангелі» (1973). Показові піз-
ніші варіювання окремих із тематичних моти-
вів періоду «пластичних асоціацій» у «пластиці 
абстрактної форми».

Суттєвим щодо подальшої еволюції твор-
чості М. Дзиндри є диференціація в його 
«пластично-асоціативному» доробку геометри-
зувального, інспірованого кубізмом, і «біоніч-
ного» типів формотворення, що згодом одер-
жать розвиток у «пластиці абстрактної форми» 
та «пластиці архітектурної форми».

Перспективи подальших наукових сту-
дій полягають у систематизації та каталогізації 
скульптурного й графічного доробку М. Дзин-
дри, періодизації творчості майстра, розгорну-
тій характеристиці кожного з періодів, типо-
логізації та докладному мистецтвознавчому 
аналізі створених у їхніх межах робіт. 
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ОБРАЗ ЖІНКИ У ТВОРЧОСТІ КИТАЙСЬКИХ ХУДОЖНИЦЬ-МОДЕРНІСТОК 
ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТ.: МІЖ «ЛЯЛЬКОЮ» ТА «НОВОЮ ЛЕДІ»

Мета роботи: становлення та трансформація символічних образів у жіночому живописі республіканського 
Китаю (на прикладі образів «ляльки» та «нової леді»).

Методологія. У статті використані методи порівняльного та образно-стилістичного аналізу. Для інтер-
претації художніх творів використано метод композиційно-пластичного аналізу. 

Наукова новизна. Проведене дослідження дозволило продемонструвати важливе значення образного симво-
лізму для репрезентації художніх особливостей олійного живопису жінок у першій половині ХХ ст. в контексті 
загальної еволюції китайського образотворчого мистецтва республіканського періоду. Виявлено та проаналізо-
вана дві найбільш типові образно-символічні теми: дитячої іграшки (ляльки) та «нової леді», як маніфестальні 
у розвитку жіночого живопису. 

Висновки. На прикладі становлення та розвитку жіночого мистецтва є досить очевидною амбівалентна 
атмосфера Республіканського Китаю, яка є джерелом протиріч в символічній образності. Як нова професій-
на спільнота, мисткині були змушені виборювати власний простір творчості, інтегруючи нові художні образи 
та активно залучаючи традиційний арсенал «жіночих» символів і знаків. 

Образ дитячої іграшки, особливо у її жіночому варіанті, візуально підкреслював елементи родинних традицій, 
які в тодішній практиці образотворення було не прийнято виражати у словесній формі або візуально декларува-
ти відкрито (наприклад, стосовно вкрай «тонкого» статусу підліткової дівочості).

Таким чином, візуальна самопрезентація жіночого образу потребувала додаткового символічного контексту, 
який дозволяв промовляти не тільки від імені соціальних здобутків (приміром, особиста свобода або рівність 
можливостей), але й маніфестувати існуюче в китайському суспільстві упереджене ставлення до автаркії 
жінок. У цьому сенсі живопис є однієї з найбільш яскравих арен репрезентації таких протиріч та їхнього осмис-
лення у візуальній символічній формі.

Практичне значення. Введені до наукового обігу дослідження китайських вчених можуть бути використані 
для подальшого дослідження проблеми. 

Ключові слова: китайське образотворче мистецтво, жіноче мистецтво, олійний живопис, модернізм, 
художні мови модернізму, лялька як жіночий образ, «нова леді».
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THE IMAGE OF A WOMAN IN THE PAINTING OF CHINESE MODERNIST 
ARTISTS OF THE FIRST HALF OF THE 20TH CENTURY:  

BETWEEN THE “DOLL” AND THE “NEW LADY”

The purpose of the article: formation and transformation of symbolic images in women’s painting of republican China 
(on the example of the images of “doll” and “new lady”).

Methodology. The article uses the methods of comparative and figurative analysis. The method of compositional 
analysis was used for the interpretation of works of art.

Scientific novelty. The conducted research made it possible to demonstrate the importance of pictorial symbolism 
for the representation of the artistic features of women’s oil painting in the first half of the 20th century. in the context 
of the general evolution of Chinese fine art during the Republican period. The two most typical pictorial and symbolic 
themes are identified and analyzed: the child’s toy (doll) and the “new lady” as manifest in the development of women’s 
painting.

Conclusions. On the example of the formation and development of women’s art, the ambivalent atmosphere 
of the Republic of China, which is a source of contradictions in symbolic imagery, is quite obvious. As a new professional 
community, women artists were forced to choose their own creative space, integrating both new artistic images and using 
the traditional arsenal of “female” symbols and signs.

The image of a children’s toy, especially in its female version, visually emphasized the elements of family traditions, 
which in the practice of image-making at that time was not customary to express verbally or visually declare openly (for 
example, regarding the extremely “subtle” status of teenage girlhood).

Thus, the visual self-presentation of the female image needed an additional symbolic context that allowed speaking not 
only on behalf of social gains (for example, personal freedom or equality of opportunity), but also to manifest the biased 
attitude towards women’s autarky existing in Chinese society. In this sense, painting is one of the most vivid arenas for 
the representation of such contradictions and their understanding in a visual, symbolic form.

Practical meaning. The researches of Chinese scientists introduced into the scientific circulation can be used for 
further research of the problem.

Key words: Chinese fine art, women’s art, oil painting, modernism, artistic languages ​​of modernism, doll as a female 
image, “new lady”.

Постановка проблеми. Одним з поширених 
художніх образів жіночого мистецтва Китаю 
республіканського періоду є дитяча лялька  
(丘堤). У різних варіаціях та в різноманітному 
метафоричному контексті зазначений образ 
супроводжував творчість багатьох представ-
ниць цієї генерації у 1930–1940-х рр., засвідчу-
ючи тим самим гендерні трансформації у китай-
ському суспільстві першої половини ХХ ст. 
Живопис жінок цього періоду був просякнутий 
ідеями самопрезентації, які природно супрово-
джували процес становлення гендерної іден-
тичності у мистецтві та загострювали питання 
сутності, особливого естетичного колориту 
та впізнаваності жіночого голосу у тодішньому 
китайському образотворчому мистецтві (Чжи-
жун, 2019, с. 89–90). 

Першоджерела семіотики образу дитячої 
іграшки можна простежити на прикладі двох 
традицій: китайського театрального перфор-
менсу (передусім, у формі лялькової вистави) 

та зображальної традиції ляльок на новоріч-
них малюнках (няньхуа). Станом на початок 
ХХ  толіття обидві традиції мали спільні точки 
перетину у дитячій культурі ігрового повсяк-
дення та ритуальних свят, що покликало до 
життя спільність візуальних способів репрезен-
тації образу і в якості об’єкту, і в формі живо-
писного зображення.

Слід зазначити, що культура лялькового 
театру у цей час практично не розвивається, 
перебуваючи в контексті народної традиції. 
Натомість няньхуа, не дивлячись на схожу 
«народну» традиційну природу, активно 
репрезентується у формі поштівок та посту-
пово здобуває самостійну лакуну в графіч-
ній ілюстрації (як іронічно-жартівливої, так 
і літературно-поетичної). До зазначеного вище 
варто додати й особливу роль ляльки у дитя-
чому та підлітковому вихованні дівчат, що 
пояснює значення цього образу для репрезен-
тації жінок-художниць.
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Утім, як цілком справедливо зазначає китай-
ська дослідниця Сунь Янь (孙燕), жіночий 
образ – це аж ніяк не сама жінка. Досить часто 
в образотворчому мистецтві Китаю глядач див-
лячись на картину стикається із «штучною дис-
курсивною практикою», яка змушує мисткиню 
вдаватися до «матеріалізація чоловічої патріар-
хальної свідомості» та опиратися її тиску (孙燕, 
2004, 頁79). Це породжує особливий простір 
символізму, характерний для «раннього» етапу 
становлення китайського жіночого живопису, 
де образна система неодмінно спирається на 
знайомі та звичні артефакти жіночої культури, 
які при цьому набувають репрезентативного 
та маніфестуючого значення.

Аналіз досліджень. У китайських дослі-
дженнях про мистецтво зазначені художні 
образи переважно аналізується з точки зору 
семіотичної трансформації традиційної худож-
ньої мови. 

Так, Цао Цзялі (曹佳骊) підкреслює, що 
символізм зображення ляльки в новорічних 
малюнках є «типовим народним символом», 
який завжди перебуває «на перетині ритуалу 
та повсякдення». Ця особливість виявляє себе 
у неодмінній присутності образу ляльки у візу-
альній системі святкових побажань, а також її 
вкрай активне використання як художньої алю-
зії та метафори у похідних візуальних тради-
ціях, зокрема сіяньхуа (曹佳骊, 2009, 頁 91–92). 

У свою чергу, Ма Донг (马东) підкреслює 
ще одну важливу складову символізму ляльки, 
а саме: її зв’язок із світом предків та, у більш 
широкому контексті, із соціальною ієрархією 
«великої» родини (декілька поколінь родичів). 
Такі образи, представлені візуально, зазви-
чай виступають «фізичним доказом концепції 
поклоніння предкам у стародавніх китайських 
народних звичаях» (马东, 2008, 頁112).

Зазначений контекст можна інтерпретувати 
і як патріархальний тиск на «жіночу» частину 
родин, що потенційно через одруження та ство-
рення нових частинок «великої» родини є засо-
бом ретрансляції та культивування відповідної 
гендерної культури.

Наприклад, в такій якості Хань Цзін (韩静) 
розглядає поширені образи дітей (практично 
немовлят), які граються. Ці зображення у кон-
тексті новорічного ритуалу ввібрали багато 
елементів дитячих ігор із династії Сун, проте 
на початку ХХ століття вони виступають у ролі 

візуального артефакту суто жіночої культури  
(韩静, 2010, 頁128).

Образ ляльки у такому контексті став одним 
із найбільш часто вживаний символів, що, 
з одного боку, не розривав звичну парадигму 
жіночої доброчесності та вихованості, але 
з іншого заявляв про незручність та несправед-
ливість жіночого статусу.

Мета статті: становлення та трансформа-
ція символічних образів у жіночому живописі 
республіканського Китаю (на прикладі образів 
«ляльки» та «нової леді»).

Виклад основного матеріалу. Важливо під-
креслити, що образ ляльки виникає у китай-
ському жіночому живописі першої половини 
ХХ ст. як типова художня ознака особливої есте-
тичної атмосфери республіканського Китаю, 
яку в китайських дослідженнях про мистецтво 
звично характеризують трьома рисами: спон-
танна, комфортна, динамічна (примхлива). 
Лялька є частиною образу «нової леді»: із акту-
альними формами поведінки та новими візуаль-
ними тенденціями, яка при цьому продовжує 
існувати у патріархальному світі. Цінності тра-
диційного погляду на «гідну» жіночу поведінка 
усе ще ґрунтуються на необмінних соціаль-
них ролях жінки та матері, що має демонстру-
вати цнотливість, шанобливість до старших 
та вірність чоловікові (惠清楼, 2009, 頁2).

Звернемо увагу на те, що у китайській худож-
ній літературі цього періоду поняття «нова 
жінка» («нова леді») та «нова жіноча поведінка» 
досить часто використовуються для окреслення 
умовної території жіночої культури, яка від-
тепер виходить за межі будуару та не бажає 
існувати виключно в просторі патріархальних 
норм, які широко транслюються традиційним 
мистецтвом. 

У першу чергу, це стосується нового амплуа 
жінок, які прагнуть до модернізації. Як заува-
жує Се Шіїн (謝世英), «нові леді» хочуть вчи-
тися, вони заперечують старовинну поговірку, 
що «чеснота жінки – не мати таланту», ствер-
джуючи іншу життєву цінність: «стати новою 
сучасною жінкою з професійними досягнен-
нями» (謝世英, 2013, 頁115).

Наприклад, робота Пань Юліанг «Маленька 
дівчинка» (1942 р.) [Іл. 1] вважається однією 
з перших картин у жанрі натюрморт, де стає 
очевидним бажання художниці до інтеграції 
західного та східного естетичних досвідів поза 
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межами етнічної або національної ідентич-
ності. Зокрема, про це стверджує китайський 
дослідник Хуан Сонг (黄松) у розгорнутому 
огляді творчості мисткині (黄松, 2022).

Композиція картини побудована навколо 
дитячої іграшки, проте це типовий натюр-
морт митця, що показує фрагмент майстерні 
та засоби для малювання. Пань Юліанг досить 
часто підкреслює свою приналежність до про-
фесійного кола художників, вдаючись до мані-
пулювання символічними ознаками майстерні 
як своєрідним доказом власної естетичної 
самодостатності та правом на «жіноче» бачення 
світу. Зокрема, побідна саморефлексія нео-
дноразово відмічалася дослідниками стосовно 
автопортретів художниці. Проте «Маленька 
дівчинка» є особливим прикладом, де пензлики 
для олійного живопису (західна символічна 
парадигма) поєднані із типовим для традицій-
ного мистецтва гохуа фрагментом квітки у тон-
кому кухлику, що породжує загальне враження 
«непослідовності, яка розкриває якусь напругу 
та красу, схожу на драматичний конфлікт»  
(黄松, 2022).

Наголосимо на тому, що для естетики та сим-
волізму Пан Юліанг в цілому є характерною 
маніфестація очевидних здобутків «жіночого 
мистецтва» (приміром, право на особисте звер-
нення до глядача у портретах та автопортретах) 
із одночасним посиланням на символіку само-
цензури та опір стереотипу другорядності. 

Хуей Цінлоу (惠清楼) описує подібні зміни 
в художній образності в образотворчому мис-
тецтві республіканського Китаю як ідентичну 
реакцію на еволюцію соціальної картини в кра-
їні. Мистецтво цього часу представляє «образи 
жінок, які вже існували в реальному житті». 
«Нова леді», це молода жінка, що йде вчи-
тися, яка самостійно шукає роботу, бере участь 
у політиці та не відсторонюється від громад-
ського життя» (惠清楼, 2009, 頁 3–4).

У візуальному сенсі, модернізація справила 
неабиякий вплив на олійний живопис, особливо 
у межах автопортретного жанру. Образ сучасної 
леді включав в себе стрункість та витонченість 
фігурної постави, а також модний одяг. Значення 
візуального маркеру набуло і «коротке волосся 
з хімічною завивкою, високі підбори та різнома-
нітні аксесуари» (謝世英, 2013, 頁86).

Для прикладу, Се Шіїн (謝世英) так харак-
теризує типову художню модель зображення 

нової леді у контексті образотворчої культури 
республіканського Китаю кінця 1920-х рр.: «Усі 
жінки на картинах високі, зі світлою шкірою, 
тонким макіяжем та елегантною поставою. 
Волосся ретельно укладене. Вони обтягнені 
в класичні китайські вишиті чонсами, але при 
цьому тримають віяла або книги у своїх ніжних 
руках і часто оточені квітами» (там само).

Цей образ ми бачимо як на картинах жінок-
художниць, так і в контексті «чоловічого» 
погляду на жіночу образність (наприклад, 
у творі «Жінка в червоному» Чан Юй (Санью)  
(常玉) [Іл. 2] або в жіночих портретах Сюй Бей-
хуна [Іл. 3]. Остання тенденція засвідчує важ-
ливість цього нового способу представлення 
жінок не тільки в контексті самопрезентації 
та самоствердження, але й з точки зору сторон-
нього «чоловічого» погляду.

Безпосереднє відношення до нових візуаль-
них норм художнього представлення жінки має 
і феномен жіночих професійних груп, який став 
прямим наслідком модернізації. 

Наприкінці 1920-х – на початку 1930-х рр. 
в китайському мистецтві (передусім, у літературі 
та живописі) усе частіше з’являються образи 
жінок, які не потребують чоловічої підтримки 
як обов’язкового засобу для існування. Як під-
креслює Хуей Цінлоу, «нові леді» «самостійно 
носять свій багаж та навчаються за межами 
Китаю». Вони «дотримуються нової життєвої 
філософії та пропагують інший спосіб життя», 
що, як наслідок, призводить до поступового 
формування жіночих професійних груп: вчите-
лів, лікарів, мисткинь (惠清楼, 2009, 頁 11). 

Таким чином, жінки-професіонали не тільки 
можуть утримувати себе, але й беруть на себе 
відповідальність за підтримку своїх родичів 
і сімей (惠清楼, 2009, 頁 12).

На наш погляд, гендерна художня ідеологія 
виявляє себе в жіночому образотворчому мис-
тецтві у певних візуальних стереотипних фор-
мах, які передусім є виразниками наперед зро-
зумілих традиційних соціальних ролей у родині 
та за межами родинних стосунків. Ця особли-
вість має неабияке значення для інтерпретації 
символізму китайського жіночого мистецтва. 
У  контексті такого підходу, лялька символі-
зує розрив із старим порядком речей, де лише 
родина є «незамінним фактором особистісного 
зростання та незалежності жінки» (謝世英, 
2013, 頁95).
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В символізмі мистецтва республіканського 
Китаю, лялька – це метафорична рефлексія 
жінки, яка грає накреслену родиною роль, 
проте не задовольняється нею. В певному кон-
тексті, це прихована тема дитячої гри і долання 
нав’язаної інфантильності. Наприклад, Ху Сяо-
пей (胡晓珮) звертає увагу на характерний літе-
ратурно-живописний стереотип образу жінки, 
як «типової дитини, яка все ще перебуває у сво-
єму власному внутрішньому світі» (胡晓珮, 
2005, 頁38).

Характерною ілюстрацією цього є картина 
Гуань Цзілань «Дівчинка та квіти» (1935 р). 
[Іл. 4]. До цієї роботи зберігся ескізний начерк, 
який дозволяє краще зрозуміти первинний 
задум художниці та прослідкувати за її мірку-
ваннями [Іл. 5]. Композиція сформована двома 
об’єктами – дитячою лялькою та горщиком 
з квітами, взаємодія яких породжує характер 
авторської об’єктивації. Самостійність образу 
ляльки в ескізі зрештою поступається на кар-
тині ідеї «іграшковості» та «несправжньості», 
яка нарочито підкреслена композиційними 
засобами та розробкою масштабів. 

Наголосимо на тому, що з точки зору провід-
них дослідників творчості Гуань Цзілань, для 
її дитячих сюжетів є характерною дуальність 
символічних змістів, що породжує образність, 
яка потребує від глядача вміння правильної кон-
текстуальної інтерпретації. Наприклад, Чжоу 
Лонг (周龙) звертає увагу на картину «Портрет 
міс Л.» (1929 р.) [Іл. 6], яка перебуває не межі 
підліткової репрезентації молодої дівчини, що 
для тодішнього китайського контексту познача-
ється відповідними зображальними маркерами 
(в даному разі, дитячою іграшкою, яку міс Л. 
тримає у руках) (周龙, 2016, 頁50).

На таку особливість звертає увагу і Луо 
Юншен (罗永生), пропонуючи розглядати гру 
з інфантильними сюжетами як своєрідний 
захисний імпульс для середовища жінок-худож-
ниць (罗永生, 2009, 頁100–105).

Як показує проведений нами аналіз, в олій-
ному живопису генерації жінок-мисткинь 
першої половини ХХ ст., лялька виступала 
у ролі символічного позначення простору 
дому, родини, виховання дітей, але водночас 
і відсторонення від традиційного концепту 
жіночності як нескінченого дитинства, яке 
обов’язково потребує захисту та покровитель-
ства чоловіка.

Порівняння жіночого та чоловічого підходів 
до репрезентації цього образу надають картини 
представниці жіночого мистецтва республі-
канського Китаю Цю Ді («Ганчіркова лялька», 
1939 р.) [Іл. 7] та її чоловіка Чан Шухонга (без 
назви, 1939 р.) [Іл. 8]. В обох творах централь-
ним образним елементом є ганчіркова лялька – 
традиційна дитяча іграшка, яка в різноманітних 
варіаціях характерна для багатьох азійських 
та європейських культур. Проте в даному разі, 
іграшка є культурним артефактом подій Китай-
сько-Японської війни (1939–1945 рр.). Відомо, 
що Цю Ді особисто виготовила та розписала 
біля сотні таких іграшок, використовуючи 
їх як засіб підтримки родин біженців: автор-
ські ганчіркові ляльки продавались на користь 
постраждалих родин, а також передавались 
організаціям, що опікувалися прифронтовими 
територіями (徐婷, 2011, 頁93). 

В якості специфічного жесту обміну худож-
німи зусиллями між чоловіками та жінками-
художницями, Цю Ді запропонувала офор-
мити обличчя іграшок своєму чоловікові Чан 
Шухонгу, а також його друзям-митцям. Як 
наслідок, це створило досить символічне поєд-
нання кількох важливих художніх ознак тодіш-
нього мистецького життя, де воєнні жахіття 
впливали на кордони соціальних норм, дозво-
ляючи уникати традиційного для Китаю роз-
межування «чоловічого» та «жіночого». 

На наш погляд, порівняння картин Цю Ді 
та Чан Шухонга надає можливості для мета-
форичної репрезентації символічних означень. 
Там, де «жіноча» картина акцентує обличчя 
та очевидно заграє із тілесними конотаціями, 
«чоловіча» відповідь лишається у рамках суто 
іграшкового контексту. Лялька Чан Шухонга не 
жива, не об’єктивована, вона не містить само-
стійного образного звернення. Натомість для Цю 
Ді іграшка є простором інших взаємозв’язків, де 
родинне перетинається із особистим. 

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. На прикладі становлення та розвитку 
жіночого мистецтва є досить очевидною амбі-
валентна атмосфера Республіканського Китаю, 
яка є джерелом протиріч в символічній образ-
ності. Як нова професійна спільнота, мист-
кині були змушені виборювати власний про-
стір творчості, інтегруючи нові художні образи 
та активно залучаючи традиційний арсенал 
«жіночих» символів та знаків. 
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Образ дитячої іграшки, особливо у її жіно-
чому варіанті, візуально підкреслював елементи 
родинних традицій, що в тодішній практиці 
образотворення було не прийнято виражати 
у словесній формі або візуально декларувати 
відкрито (наприклад, стосовно вкрай «тонкого» 
статусу підліткової дівочості).

Таким чином, візуальна самопрезентація 
жіночого образу потребувала додаткового симво-
лічного контексту, який дозволяв промовляти не 
тільки від імені соціальних здобутків (приміром, 
особиста свобода або рівність можливостей), 

але й маніфестувати існуюче у китайському сус-
пільстві упереджене ставлення до автаркії жінок. 
У цьому сенсі живопис є однієї з найбільш яскра-
вих арен репрезентації таких протиріч та їхнього 
осмислення у візуальній символічній формі. 

Результати цієї роботи можуть бути вико-
ристані для подальшого дослідження твор-
чості китайських художниць модерністського 
спрямування, художньо-символічної мови 
їхнього живопису, а також науково-практичної 
підтримки гендерних досліджень в мистецтві 
і культурі зазначеної доби.
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Іл. 6. Гуань Цзилань. «Портрет міс Л», 1929 р., полотно, олія, 90 х 75 см. Національний художній музей Китаю, 

Пекін
Іл. 7. Цю Ді. «Ганчіркова лялька», 1939 р., полотно, олія, 50 х 40,5 см, Шанхайський художній музей
Іл. 8. Чан Шухонг. Без назви, 1939 р., полотно, олія, 85,5 х 62,5 см.
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НАЦІОНАЛЬНИЙ ПАВІЛЬЙОН УКРАЇНИ НА 60-Й ВЕНЕЦІЙСЬКІЙ БІЄНАЛЕ: 
МИСТЕЦТВОЗНАВЧО-ОРГАНІЗАЦІЙНІ АСПЕКТИ

Мета роботи. Стаття має на меті проаналізувати мистецтвознавчі та організаційні аспекти виставково-
го проєкту національного павільйону України на Венеційській бієнале 2024 року.

Методологія дослідження спирається на діяльнісний підхід для аналізу виставкового проєкту національного 
павільйону як процесу та результату діяльності художників, кураторів, комісарів. Для досягнення поставленої 
мети застосовано методи опису, аналізу, синтезу, хронологічний метод, а також метод узагальнення – для під-
бивання підсумків дослідження. 

Наукова новизна. Вперше проведено аналіз процедури відбору куратора національного проєкту для Венецій-
ської бієнале на прикладі Українського павільйону, представленого у Венеції у 2024 році, а також визначено 
проблеми в процесі реалізації виставкового проєкту, які можуть негативно впливати на сприйняття сучасного 
українського образотворчого мистецтва та кураторських практик на міжнародній арені.

Висновки. В результаті аналізу мистецтвознавчих та організаційних аспектів виставкового проєкту наці-
онального павільйону України на Венеційській бієнале 2024 року виявлено низку проблем, які мають ознаки сис-
темних, й могли призвести до зриву української присутності на Венеційські бієнале, що позбавило б Україну 
нагоди донести свій голос до впливової міжнародної мистецької спільноти. Дослідження виявило наступні про-
блеми: наявність неточностей в документі, що регламентує процедуру відбору куратора Українського павільйо-
ну; недостатня прозорість формування конкурсної комісії з відбору куратора; неузгодженість між термінами 
оголошення чергової теми Венеційської бієнале та процедури відбору куратора; нелогічність початку процесу 
фінансування Українського павільйону з Державного бюджету на прикінцевій стадії його реалізації; недостатня 
комунікація з боку Міністерства культури та інформаційної політики (далі – МКІП) з кураторами проєкту-пере-
можця на ключових стадіях його реалізації. 

Ключові слова: Венеційська бієнале, Український павільйон, національні павільйони, куратор, комісар, сучасне 
образотворче мистецтво.
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THE NATIONAL PAVILION OF UKRAINE AT THE 60TH VENICE BIENNALE: 
ARTISTIC AND ORGANIZATIONAL ASPECTS

The purpose of the article. The article aims to analyze the artistic and organizational aspects of the exhibition project 
of the national pavilion of Ukraine at the Venice Biennale-2024.

Methodology is based on an activity approach for the analysis of the exhibition project of the national pavilion as 
a process and result of the activities of artists, curators, commissars. To achieve the goal, the methods of description, 
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analysis, synthesis, chronological method were used, as well as the method of generalization was used to sum up the results 
of the research.

Scientific novelty. For the first time, an analysis of the procedures for selecting the curator of a national project for 
the Venice Biennale was carried out using the example of the Ukrainian pavilion presented in Venice in 2024, and problems 
in the process of implementing the exhibition project were identified, which could negatively affect the perception of modern 
Ukrainian fine art and curatorial practices in the international arena.

Conclusions. As a result of the analysis of the artistic and organizational aspects of the exhibition project of the national 
pavilion of Ukraine at the Venice Biennale-2024, a number of problems were identified that have signs of systemic 
problems and could lead to the disruption of the Ukrainian presence at the Venice Biennale, which would deprive Ukraine 
of the opportunity to convey its voice to the influential international art community. The study revealed the following 
problems: the presence of inaccuracies in the document regulating the selection procedure of the curator of the Ukrainian 
Pavilion; insufficient transparency of the formation of the competition commission for the selection of the curator; 
inconsistency between the timing of the announcement of the next theme of the Venice Biennale and the curator selection 
procedure; the illogicality of starting the process of financing the Ukrainian pavilion from the state budget at the final 
stage of its implementation; insufficient communication on the part of the Ministry of Culture and Information Policy with 
the curators of the winning project at key stages of its implementation.

Key words: Venice Biennale, Ukrainian Pavilion, national pavilions, curator, commissar, contemporary fine art.

Актуальність проблеми. Офіційне відкриття 
ювілейної 60-ї Міжнародної виставки мистецтв 
у Венеції, яка зберігає статус найбільшої та най-
престижнішої у світі вже впродовж понад сто 
років, відбулося 20 квітня, а триватиме вона до 
24 листопада 2024 року. Куратор Венеційської 
бієнале – Адріано Педроса (художній керівник 
Музею мистецтв Сан-Паулу, Бразилія) – пер-
ший латиноамериканець і перша відкрита квір-
людина на цій посаді. Тему Венеційської біє-
нале – «Іноземці скрізь» – куратор пояснив 
своїм власним досвідом: «Я жив за кордоном, 
мені пощастило багато подорожувати, але часто 
до мене ставилися як до вихідця з третього 
світу» (La Biennale di Venezia, 2023). У голо-
вній виставці задіяний 331 художник. Твори, 
які втілюють сюжети найрізноманітніших міфо-
логій та ритуальних практик, розміщуються 
поруч з актуальними роботами на теми мігра-
ції та ідентичності. Разом вони складаються 
в яскравий міжкультурний колаж. На відміну від 
попередньої Венеційської бієнале, коли до осно-
вного кураторського проєкту увійшли роботи 
п’яти художниць, пов’язаних з нашою країною, 
на виставці «Іноземці скрізь» твори українських 
митців не експонуються. Це може свідчити про 
те, що фокус інтересу зміщується з України.

Але головна кураторська виставка – це не 
вся бієнале. В основу її експозиційної моделі 
покладено національні представництва або 
павільйони, де кожна країна експонує твори 
своїх художників, а журі бієнале присуджує 
приз за найкращий проєкт. Україна як неза-
лежна держава бере участь у Венеційській 
бієнале, починаючи з 2001 року. Український 
павільйон був представлений в рамках цієї арт-

події вже 12 разів. На нинішній Венеційській 
бієнале національний мистецький проєкт мате-
ріалізує та експортує сучасний образ Україні, 
викриваючи на міжнародному рівні загарб-
ницьку колоніальну російську політику.

Дослідження національної участі у Венецій-
ській бієнале означає вивчення підвалин цієї 
міжнародної мистецької події, оскільки через 
поглиблений аналіз національного павільйону 
можна прослідити зовнішню культурну полі-
тику країни, еволюцію локального мистецтва 
та внутрішні суперечності в глобальному мис-
тецькому середовищі. Аналіз мистецтвознавчих 
та організаційних аспектів виставкового про-
єкту національного павільйону на Венеційській 
бієнале 2024 року дозволяє визначити його від-
повідність загальній концепції цієї поважної 
культурної події та глобальним мистецьким 
трендам, а також актуальний стан взаємодії між 
державою та мистецьким середовищем.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
На сьогодні досліджень щодо структури Вене-
ційської бієнале взагалі та національної участі, 
зокрема, небагато. Національні павільйони як 
об’єкти дослідження вперше з’являються в дис-
ертаційних роботах таких західних науковців 
як П.  Будільйон Пума (Budillon Puma, 1989), 
М.  Мальбер (Malbert, 2006), М.  В.  Мартіні 
(Martini, 2011). В роботах зазначених авторів 
бієнале аналізується як проста послідовність 
подій, без аналізу процесів підготовки, експо-
нування та сприйняття різних національних 
павільйонів. До проблематики національних 
павільйонів звернулася у своєму есе А. Веттезе, 
яка розглядає їх з позиції культурної дипломатії 
(Vettese, 2014).
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З початком участі України як незалежної дер-
жави у Венеційській бієнале (2001 рік) україн-
ські науковці та митці почали вивчати історію, 
виставкові та мистецькі практики Венеційської 
бієнале. Але остаточна інтеграція теми в дис-
курс історії українського мистецтва так і не була 
здійснена. В українському мистецтвознавстві 
є лише одне комплексне історичне дослідження 
з цієї проблематики – кандидатська дисерта-
ція О.  Сидора «Венеційська бієнале як форма 
реалізації українських культурних стратегій 
(кінець ХІХ – початок ХХІ  століття)». В ній 
розглянуто виставкові тенденції Венеційської 
бієнале та особливості участі в ній української 
сторони від першої міжнародної мистецької 
виставки до 2011 року (Сидор, 2015). 

Тема складає стійкий науковий інтерес 
О.  Сидора. У своїй монографії, присвяченій 
присутності України на Венеційській бієнале, 
автор відзначає, що «з появою національних 
павільйонів формуються принципи «високого 
бенкетування». Глядач-гурман відтепер не блу-
кає лабіринтом зал, а вибірково оглядає арте-
факти» (Сидор-Гібелінда, 2008, с. 100). А його 
монографія, присвячена особистостям органі-
заторів Венеційської бієнале, висвітлює окремі 
історико-просторові проблеми цієї артінститу-
ції та питання української участі у світовому 
культурному процесі (Сидор, 2021). Крім того, 
він є автором понад тридцяти наукових та публі-
цистичних статей з досліджуваної тематики.

Питання специфіки виставкового доробку 
України різних років в рамках Венеційської 
бієнале знайшло своє відображення у вітчиз-
няній публіцистиці та окремих фахових дослі-
дженнях останніх десятиліть (О.  Авраменко, 
Г. Вишеславський, М. Дроботюк, Н. Івановська, 
О. Кашуба-Вольвач, Т. Кузьменко, О. Петрова, 
О.  Роготченко, В.  Сидоренко, О.  Соловйов, 
О. Титаренко, Л. Турчак, О. Федорук, О. Чепе-
лик та ін.). 

Мета дослідження. Стаття має на меті про-
аналізувати мистецтвознавчі та організаційні 
аспекти виставкового проєкту національного 
павільйону України на Венеційській бієнале 
2024 року.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Венеційська бієнале є першою за часом ство-
рення (заснована 1895 року) та найпрестиж-
нішою міжнародною мистецькою виставкою 
у світі. Один раз на два роки вона збирає худож-

ників, кураторів, артменеджерів з різних країн 
не тільки для демонстрації творів, а й для обго-
ворення проблем сучасного мистецтва. «Митці 
отримують визнання завдяки бієнале, а держава 
використовує бієнале як престижні події в кон-
курентній геополітичній грі» (Tang, 2007, с. 247).

Венеційська бієнале за своєю структурою – 
це велика виставка куратора, понад вісімдесят 
національних павільйонів та велика кількість 
експозицій, так чи інакше пов’язаних із біє-
нале. Центр експозиційного життя – Джардіні. 
Це найбільший у Венеції парк, де первинно 
розташовувалася виставка. Через те, що там 
вже не вистачає місця для всіх бієнальських 
подій, виставкові майданчики розповсюдилися 
по всьому місту.

В основу експозиційної моделі бієнале 
покладено принцип національного представ-
ництва. Сама ідея національних павільйонів 
перейшла до бієнале від всесвітніх промисло-
вих виставок ХІХ століття. Ця система наслі-
дує ту модель світу, яка склалася в той час, коли 
національні держави були самостійними полі-
тичними центрами, між якими точилася конку-
рентна боротьба. 

Оскільки на початку ХХІ століття в гло-
балізованому світі політична модель зазнала 
змін, культурна парадигма «національного 
представництва» у Венеції критикується через 
складність у застосуванні. Наприклад, виника-
ють проблеми з національною ідентифікацією 
художників, які народилися в одній країні, а зго-
дом мігрували до іншої. Або у випадку, коли 
митці однієї країни запрошуються до участі 
у виставці національного павільйону іншої, 
як, зокрема, відбувається на нинішній бієнале, 
коли в Польському павільйоні представлено 
проєкт «Повторюйте за мною» українського 
колективу «Відкрита група».

Крім того, на тлі глобалізації культурних 
процесів теми, яких торкаються художники, 
найчастіше лежать поза державними кордо-
нами. У рамках бієнале цю проблему вирішує 
головний куратор (його призначають кожні два 
роки) шляхом організації групової міжнародної 
виставки. Але попри критику практика презен-
тації мистецтва в рамках національних павіль-
йонів залишається звичною формою участі різ-
них країн у цій поважній артподії. 

Водночас Венеційська бієнале – це не дуже 
прозорий захід. Дізнатися якусь інформацію, 
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глибшу за імена учасників, до початку виставки 
досить складно. Зокрема, мало хто знає, за 
якими критеріями відбираються художники для 
участі в різних виставкових проєктах бієнале, 
в тому числі для національних павільйонів. 
Насправді ця процедура в кожній країні відбу-
вається по-своєму. Але, як правило, фінальне 
рішення виносить якась державна інституція: 
наприклад, в Італії – міністерство культури; 
у Британії, США та Південній Кореї – спеці-
альна Рада. Як зазначає український дослід-
ник О.  Сидор, «присутність у національному 
павільйоні залежить від інтриг у власній кра-
їні, наслідком чого стає викривлена панорама 
художнього життя країни» (Сидор, 2015, с. 63). 
Гіпотезою нашого дослідження є те, що така 
характеристика відбору національного проєкту 
для Венеційської бієнале є справедливою також 
для України.

Зараз представником України, який коорди-
нує процес презентації національного павіль-
йону на бієнале, є Міністр культури та інфор-
маційної політики України, а заступниками 
представника України – заступники міністра. 
Зокрема, питаннями організації презентації 
національного павільйону на бієнале опіку-
ється заступник міністра з питань міжнарод-
ного співробітництва, а питаннями проведення 
відбору куратора національного павільйону – 
заступник міністра з питань розвитку культури 
та мистецтв.

У 2016 році Міністерство культури затвер-
дило «Порядок відбору Куратора національного 
культурного проекту для представлення Укра-
їни на Венеціанській бієнале сучасного мис-
тецтва» (Порядок, 2016), до якого у 2019 році 
було внесено незначні зміни. З моменту його 
затвердження процедура відбору куратора від-
бувалася за цими правилами. Відповідно до 
них куратор-переможець та представлений ним 
проєкт визначаються конкурсною комісією.

На думку арткритика К. Дорошенка, з якою 
ми погоджуємося, «уже в самому Порядку 
допущено грубі помилки, які сприяють плута-
нині та махінаціям. Починаючи з громіздкого 
формулювання «національний культурний 
проєкт»» (Дорошенко, 2019). Зазначимо, що 
відповідно до офіційних документів Венецій-
ської бієнале представництво держави зі своїм 
мистецьким проєктом має назву «національна 
участь» або «національний павільйон», але ці 

визначення не фігурують в профільному укра-
їнському законодавстві.

Процедура представлення України на біє-
нале складається з декількох етапів, основними 
з яких є формування експертної конкурсної 
комісії у складі семи осіб, яка здійснює конкурс-
ний відбір куратора національного культурного 
проєкту; подача та розгляд документів від уста-
нов, які бажають взяти участь у відборі кура-
тора; визначення та оприлюднення переможця 
конкурсного відбору та другого за результатами 
конкурсного відбору; призначення куратора 
та затвердження національного культурного 
проєкту; й нарешті – представлення проєкту на 
бієнале.

Одразу постає питання щодо прозорості фор-
мування конкурсної комісії, оскільки з Порядку 
не зрозуміло, як вона формується у разі, якщо 
претендентів у члени комісії буде більше, ніж 
сім осіб, тобто як ухвалюється рішення, хто 
з експертів в підсумку увійде до складу цього 
тимчасового органу. В одному зі своїх інфор-
маційних повідомлень МКІП зазначало, що сім 
членів конкурсної комісії буде відібрано з пода-
них кандидатур за принципами гендерної рів-
ності, географічного розмаїття, фахового роз-
маїття та на основі професійної компетентності 
та досвіду кандидатів. Але це радше деклара-
ція, аніж опис критеріїв та процедури (МКІП, 
березень 2023). 

Цього разу таких труднощів не виникало, 
навіть довелося продовжити термін подання 
заявок на участь у конкурсі експертів з відбору 
куратора Українського павільйону. Зрештою 
головою конкурсної комісії стала Тетяна Філев-
ська, креативна директорка «Українського 
інституту».

27 червня 2023 року відбулося фінальне 
засідання конкурсної комісії з відбору куратора 
національного павільйону.  За результатами 
рейтингового голосування комісія ухвалила 
рішення щодо переможця конкурсного відбору, 
згідно з яким куратором Українського павіль-
йону визначено ГО «Українська фотографія» 
(Вікторія Бавикіна та Максим Горбацький) 
з мистецьким проєктом «Плетіння сіток».

Як зазначила Тетяна Філевська, «найпере-
конливішою була заявка кураторів Вікторії 
Бавикіної та Максима Горбацького, які разом 
з митцями, дизайнерами, архітектором запро-
понували колективне висловлювання, що від-
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повідає на загальну тему Венеційської бієнале 
та водночас глибоко занурює глядача в україн-
ський контекст» (МКІП, червень 2023).

Відповідність проєкту-переможця загаль-
ній темі Венеційської бієнале є чистим збігом 
обставин. Оскільки цю тему було оголошено 
22 червня 2023 року на пресконференції кура-
тора Венеційської бієнале Адріано Педроси. 
Тобто на момент подачі заявок для участі у кон-
курсі куратори українських проєктів не могли 
знати, яку концепцію буде закладено у Венецій-
ську виставку 2024 року. Таким чином, Порядок 
відбору куратора національного павільйону не 
враховує терміни основних подій Венеційської 
бієнале, зокрема, дату оголошення її теми, що 
змушує українських кураторів діяти наосліп.

Рішення конкурсної комісії не викликало 
скандалу або негативної реакції мистецького 
середовища, як це неодноразово траплялося 
раніше. В пресі переважали нейтральні або 
схвальні відгуки щодо обраного проєкту. 

Але під час його реалізації виникали усклад-
нення іншого роду. Зокрема, куратори заявляли 
про недостатню комунікацію з боку МКІП. «На 
5 грудня 2023 року команда ГО «Українська 
фотографія» не має інформації про підтримку 
проєкту Українського павільйону від Міністер-
ства культури та інформаційної політики», – 
йдеться в повідомленні, яке куратори розіслали 
ЗМІ (Большакова, 2024). В першу чергу йшлося 
про відсутність поточної бюджетної підтримки 
від МКІП та ясної перспективи щодо цього 
питання.

Винесення проблеми у публічну площину 
викликало реакцію МКІП. Заступник Міністра 
з питань європейської інтеграції Тарас Шев-
ченко, якого називають комісаром Українського 
павільйону (хоча такої посади згаданий вище 
Порядок не передбачає), зі свого боку повідо-
мив про регулярну та оперативну комунікацію 
з кураторами. Він навів перелік прикладів такої 
взаємодії. Серед інших пунктів було зазначено, 
що МКІП домовилося з бієнале про безоплатне 
надання приміщення для Українського павіль-
йону, що дозволило зекономити близько 4 млн 
грн бюджетних коштів.

Судячи з того, що 25 січня 2024 року відбу-
лася спільна пресконференція представників 
МКІП на кураторів Українського павільйону, 
сторонам вдалося порозумітися. З’ясувалося, 
що оскільки 60-та Венеційська бієнале відбу-

вається у 2024 році, бюджетні кошти на підго-
товку Українського павільйону будуть витра-
чати з Державного бюджету саме на цей рік. 
Тобто перший транш від загальної суми, розмір 
якої складає 5 млн грн, відбувся лише в березні. 
Таким чином, попри те, що приміщення для 
Українського павільйону організатори бієнале 
надали безоплатно в межах підтримки нашої 
країни, інша частина роботи над проєктом зали-
шалась не профінансованою з боку держави.

В цій ситуації є питання як до МКІП, яке 
виділяє кошти на фінальній стадії підготовки 
Українського павільйону, а не на початку, як 
того вимагає логіка організаційного процесу, 
так і до кураторів, для яких ситуація стала 
несподіванкою, адже це є хибною, але уста-
леною практикою, пов’язаною з громіздкістю 
бюджетного фінансування взагалі й неспро-
можністю МКІП на це вплинути.

Директорка державного підприємства 
«Мистецький Арсенал» Олеся Островська-
Люта, висловившись на захист кураторів Укра-
їнського павільйону, окреслила основні при-
чини ситуації, що склалася: «1) брак розуміння 
сучасної культури узагалі українською культур-
бюрократією; 2) брак навичок роботи на між-
народних майданчиках в українського Уряду 
до 2014 року; 3) слабкість Міністра культури 
в системі українського Уряду впродовж укра-
їнської незалежності; 4) катастрофічний опе-
раційний стан Міністерства культури, що лише 
наростав впродовж усього цього періоду» (Ост-
ровська-Люта, 2023).

Задля реалізації свого наміру куратори були 
змушені покладатися на приватну підтримку 
партнерів. Фінансову допомогу на створення 
артоб’єктів для національного павільйону 
надали такі міжнародні інституції як Goethe-
Institut в Україні та Британська Рада в Україні. 
Але загальне фінансування було проблемою. 
Ключовою та складною в реалізації частиною 
проєкту в цілому була організація простору 
павільйону та розв’язання питання логістики, 
тож всі зусилля команди йшли на пошук коштів. 
В підсумку в переліку партнерів та спонсорів 
проєкту – майже 30 організацій.

Зрештою спільними зусиллями Український 
павільйон було представлено на 60-й Венецій-
ській бієнале мистецьким проєктом «Плетіння 
сіток». В основу його концепції покладено 
метафору плетіння маскувальної сітки як сим-
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волу самоорганізації українців задля колектив-
ної дії, яка одночасно несе практичну користь 
та виконує функцію соціалізації. Проєкт охо-
плює три мистецькі твори: 

1) Андрія Рачинського та Даніїла Ревков-
ського – відео «Цивільні. Вторгнення» про усві-
домлення війни населенням, в якому зібрані 
відео та фото з соціальних мереж, зняті на 
першому етапі повномасштабного російського 
вторгнення; 

2) Лії та Андрія Достлєвих – серія відеоробіт 
«Comfort Work», в яких митці дослідили сте-
реотипи та кліше про тих українців, які через 
війну переїхали за кордон; 

3) Каті Бучацької  –  серія робіт «Щирі 
вітання», створених п’ятнадцятьма нейровід-
мінними художниками. 

Окремим твором стала архітектурна компо-
зиція самого простору павільйону. Олександр 
Бурлака створив з характерного для україн-
ської культури домотканого текстилю інсталя-
цію «Робота», яка обрамляє виставковий май-
данчик та об’єднує всі три представлені твори 
(рис. 1–2). 

Історично так склалося, що Україна не має 
стаціонарного приміщення для свого наці-
онального павільйону у Венеції. 2019 року 
після низки вдалих чи не дуже спроб знайти 
своє місце на цій міжнародній виставці Укра-
їнський павільйон вперше за свою історію було 
представлено на одному з двох центральних 
майданчиків Венеційської бієнале – Арсенале 
(інший – згадані вище Джардіні), який цього 
року використовується Україною вже втретє. 

Рис. 1–2. Український павільйон на Венеційській бієнале 2024 року, загальний вигляд.  
Фото О. Леонтьєвої

В цьому є значний плюс, оскільки наша дер-
жава тепер має шанс бути більш помітно, адже 
Арсенале є місцем, обов’язковим до відвід-
ування для бієнальської публіки. Але цей про-
стір у будівлі колишньої зброярні має і свої 
вади. Він невеликий й затиснутий між біль-
шими за розміром павільйонами трьох інших 
держав. Це не окрема виставкова зала, а місце, 
що нагадує передпокій з багатьма порталами-
переходами до інших приміщень, в якому пере-
тинаються потоки глядачів. Саме тому органі-
зація цього складного виставкового простору 
є окремим важливим елементом для проєктів 
Українського павільйону.

Щодо відповідності загальній темі бієнале 
«Іноземці скрізь» варто зазначити, що зміс-
товне посилання Українського павільйону 
в цілому є адекватним заявленій проблематиці. 
Сама тема трактується головним куратором 
надзвичайно широко (мова йде про всіх, хто 
не вкладається в будь-які рамки суспільства 
чи мистецького середовища), її важливим лей-
тмотивом є міграція та всі форми незвичності, 
що знайшло своє віддзеркалення в мистецьких 
проєктах та кураторських текстах цьогорічного 
Українського павільйону.

І хоча Український павільйон не був від-
значений журі Венеційської бієнале, він не 
залишився непоміченим. Наприклад, впливове 
британське видання «The Guardian» назвало 
його серед десяти павільйонів, які варто відві-
дати. Оглядач радить звернути особливу увагу 
на роботу Лії та Андрія Достлєвих «Comfort 
Work» (Cumming, 2024).
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Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Таким чином, гіпотеза нашого 
дослідження підтвердилася частково. Під час 
останнього конкурсного відбору куратора 
Українського павільйону не було зафіксовано 
інтриг, наслідком чого стала б викривлена 
панорама художнього життя країни. Але в ході 
аналізу процесу реалізації мистецького проєкту 
виявлено низку проблем, які мають ознаки сис-
темних, й могли призвести до зриву української 
присутності на Венеційські бієнале 2024 року. 
А це своєю чергою позбавило б Україну важ-
ливої нагоди донести свій голос до впливової 
міжнародної художньої спільноти, яка зібра-
лася в одному місці в один час.

Позитивним моментом є те, що країна попри 
війну не відмовилася від участі в знакових сві-
тових подіях сфери культури, що зафіксовано 
в маніфесті «Культурна консолідація задля 
перемоги», який 2022 року сформулювали 
МКІП, Держмистецтв та Український інсти-
тут національної пам’яті разом з діячами куль-
тури та мистецтва. Але досвід реалізації наці-
онального проєкту для Венеційської бієнале 
2024 року засвідчив розходження між маніфес-
том та реальними організаційними зусиллями, 
що стало причиною непорозуміння між кура-
торами й митцями з одного боку та МКІП – 
з іншого.

Дослідження виявило наступні проблеми:
– наявність помилок та неточностей в осно-

вному документі, що регламентує процедуру 
відбору, які вносять плутанину та потенційно 
уможливлюють махінації;

– недостатня прозорість формування кон-
курсної комісії з відбору мистецького проєкту 
для Українського павільйону;

– неузгодженість між термінами оголошення 
чергової теми Венеційської бієнале та проце-
дури відбору куратора Українського павіль-
йону, через що національному виставковому 
проєкту складно або неможливо відповідати 
загальній тематиці міжнародної виставки;

– нелогічність початку процесу фінансу-
вання Українського павільйону з Державного 
бюджету на прикінцевій стадії, через пів року 
після оголошення результату відбору мистець-
кого проєкту й лише за місяць до офіційного 
відкриття Венеційської бієнале;

– недостатня комунікація з боку МКІП 
з кураторами Українського павільйону на клю-
чових стадіях його реалізації. 

Перспективи подальших досліджень вбача-
ються у вивченні закордонного досвіду відбору 
та реалізації проєктів для національних павіль-
йонів Венеційської бієнале з метою вироблення 
пропозицій щодо розв’язання виявлених сис-
темних проблем.
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КЕРАМІЧНА СКУЛЬПТУРА:  
ВІД УЖИТКОВОСТІ ДО ХУДОЖНЬОЇ ОБРАЗНОСТІ

Мета статті – відслідкувати основні етапи трансформації форм та характеристик керамічної скульптури 
від гончарства до сучасного мистецтва. Методологія дослідження ґрунтується на міждисциплінарному поєд-
нанні наукових підходів з мистецтвознавства, культурології, історії. Також застосовано загальнонаукові мето-
ди синтезу, аналізу, порівняння, узагальнення тощо. Наукова новизна полягає у виокремленні основних чинників 
і етапів трансформації керамічної скульптури від гончарства до різновиду сучасного мистецтва. Висновки. Гли-
на, як матеріал, і кераміка, як техніка її загартування шляхом випалу, – це форма виробництва, така ж давня, як 
і історія людства. Однак кераміку почали сприймати як мистецтво лише в ХХ столітті. До того керамічне мис-
тецтво, хоча й існувало поряд з іншими мистецтвами, зокрема такими як скульптура та живопис, на відміну від 
них, зосереджувалося на раціонально-потребових функціональних особливостях. Тому кераміку згадували лише 
як гончарство, ремесло та промислове виробництво. І лише коли креативні ідеї та концепції епохи модернізму 
та постмодернізму ХХ століття взяли верх над матеріалами та ручним виробництвом, які раніше зосереджу-
валися на таких особливостях, як майстерність і функціональність виробів, мистецтво керамічної скульптури 
вийшло на новий рівень позиціонування та стало невід’ємною частиною культурної спадщини, що розвивалася 
впродовж історії, і надалі представлятиме творчість і свободу вираження митців. При цьому завдяки зручнос-
тям, створеним технологіями, мистецький досвід і творців, і глядачів постійно покращуватиметься. Зв’язок 
між керамічним мистецтвом і технологіями продовжує зростати, особливо завдяки нещодавнім досягненням 
у технології 3D-друку, яка надає художникам більшу творчу свободу та дозволяє створювати складніші форми 
та деталі в керамічних скульптурах.

Ключові слова: керамічна скульптура, гончарство, ремесло, мистецтво, технології.
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CERAMIC SCULPTURE: FROM UTILITY TO ARTISTIC IMAGERY

The purpose of the article is to trace the main stages of transformation of the forms and characteristics of ceramic 
sculpture from pottery to modern art. The research methodology is based on an interdisciplinary combination of scientific 
approaches from art history, cultural studies, and history. General scientific methods of synthesis, analysis, comparison, 
generalization, etc. are also applied. Scientific novelty consists in identifying the main factors and stages of transformation 
of ceramic sculpture from pottery to a type of modern art. Conclusions. Clay, as a material, and ceramics, as a technique 
of hardening it by firing, are a form of production as old as the history of mankind. However, ceramics began to be 
perceived as art only in the 20th century. Before that, ceramic art, although it existed alongside other arts, in particular 
such as sculpture and painting, unlike them, focused on rationally necessary functional features. Therefore, pottery was 
mentioned only as pottery, craft and industrial production. And only when the creative ideas and concepts of the era 
of modernism and postmodernism of the 20th century took over the materials and manual production, which previously 
focused on such features as the craftsmanship and functionality of the products, did the art of ceramic sculpture reach 
a new level of positioning. The art of ceramic sculpture has become an integral part of cultural heritage that has evolved 
throughout history and will continue to represent the creativity and freedom of expression of artists. At the same time, 
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thanks to the conveniences created by technology, the artistic experience of both creators and viewers will constantly 
improve. The connection between ceramic art and technology continues to grow, especially with recent advances in 3D 
printing technology, which gives artists more creative freedom and allows for more complex shapes and details in ceramic 
sculptures.

Key words: ceramic sculpture, pottery, craft, art, technology.

Актуальність дослідження. Кераміка 
є важливою формою творчого вираження, яка 
використовувалася багатьма культурами впро-
довж багатьох часів як прикраса або предмети 
повсякденного вжитку, такі як посуд для при-
готування їжі, адже глиняний матеріал приймає 
будь-яку форму та легко її змінює.

Водночас керамічна скульптура є важливою 
складовою мистецтва та має сильну художню 
традицію в історії людства. Вона існує з най-
давніших цивілізацій. У Стародавньому Єгипті, 
Стародавній Греції, Римській імперії люди 
відображали свої релігійні і міфологічні віру-
вання та культуру через керамічні скульптури. 
У період Середньовіччя та Відродження реміс-
ники виготовляли керамічні скульптури, щоб 
підкреслити естетичні аспекти внутрішнього 
оздоблення церков. Скульптури цих періодів 
вирізнялися своєю традиційною майстерністю 
та технікою ручної роботи. У сучасному світі 
підхід до призначення керамічної скульптури 
радикально трансформувався, а технологічний 
прогрес кардинально змінив відповідне мисте-
цтво, підсиливши до нього інтерес і науковців, 
і митців. Водночас прослідковування основних 
етапів перетворення кераміки як функціональ-
ного виду ремесла на мистецтво – актуальне 
дослідницьке завдання, яке дасть змогу зрозу-
міти можливі подальші метаморфози та іннова-
ційні прориви, які відбуватимуться у кераміч-
ній скульптурі, а також її мистецький потенціал 
в умовах розвитку новітніх комп’ютерних тех-
нологій, зокрема 3D-дизайну.

Аналіз досліджень. Кераміка та декоративна 
керамічна скульптура – не нова тема дослі-
джень зарубіжних авторів. Проте інтерес до 
неї лише посилюється, про що свідчить поява 
нових ґрунтовних праць. Так, книга Ю. Моріто 
«Цілісний підхід до керамічної скульптури: 
її історія, теорія та матеріальність» пропонує 
цілісне уявлення про керамічне мистецтво, 
включаючи його історію, теорію та матеріаль-
ність, обговорює ідеї кераміки та скульптури, 
зосереджується на структурах, що стоять за 
формами та кольорами, які становлять кера-
мічне мистецтво. Книга також містить зобра-

ження творів керамічного мистецтва разом 
з описом їхньої історії, технік і концепцій та має 
на меті зробити внесок у процес керамічної 
роботи в студії, надаючи цілісне уявлення про 
керамічне мистецтво та ресурси, в яких люди 
можуть знайти рішення та натхнення для своїх 
мистецьких робіт (Morito, 2022).

У публікації «Дискусії про ідентичність 
у кераміці та кераміку в сучасному мистецтві» 
Е.-Б. Хавасі вивчає стан кераміки, яка пройшла 
унікальний процес модернізації та була піддана 
численним дискусіям щодо своєї ідентичності 
та місця у сучасному мистецтві (Havasi, 2020).

Р. Гуї у статті «Художні особливості як мова 
вираження сучасного мистецтва керамічної 
скульптури» аналізує духовну конотацію кера-
мічного мистецтва та поточну ситуацію в сучас-
ній керамічній скульптурі, обговорює вплив 
національної культури на сучасну керамічну 
скульптуру Китаю, пояснює застосування 
та втілення національної культури в створенні 
сучасної керамічної скульптури, з якої можна 
отримати натхнення, а потім застосувати її 
художню конотацію до художньої творчості 
(Gui, 2019).

О. Боздемір у публікації «Історія та май-
бутнє керамічної скульптури: від стародавніх 
глиняних фігурок до сучасного 3D-друку» має 
на меті вивчити історію та майбутнє керамічної 
скульптури, оцінивши розвиток цього важли-
вого виду мистецтва. Він спостерігає за роллю 
та еволюцією мистецтва керамічної скульптури 
від давніх часів до сьогодення, обговорюючи 
його потенціал у майбутньому (Bozdemir, 2024).

У статті «Художній дизайн керамічної скуль-
птури на основі технології 3D-друку та електро-
хімії» китайські дослідники Ц. Чжу та В. Лю 
для вирішення художнього дизайну керамічної 
скульптури запропонували метод, заснований 
на технології 3D-друку. Використовуючи про-
грамне забезпечення моделювання ANSYS 
ICEMCFD, вони перевірили ефективність 
методу проєктування керамічної скульптури на 
основі технології 3D-друку, визначили та порів-
няли ефект, похибку розміру та точності трьох 
груп методів проєктування (Zhu, Liu, 2022).
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Керамічному мистецтву присвячені й напра-
цювання українських вчених.

У публікації «Художня кераміка як вид деко-
ративно-прикладного мистецтва: історичний 
аспект» Ю. Кулик аналізує місце художньої 
кераміки в системі декоративно-прикладного 
мистецтва, а також основні етапи та процеси 
у розвитку кераміки, які визначили її станов-
лення як галузі мистецтва (Кулик, 2018). 

І. Гуржій та Д. Коршунов у статті «Сучасна 
монументальна керамічна скульптура в рекре-
аційному середовищі» аналізують питання 
поєднання архітектурного рекреаційного про-
стору і керамічного монументального мисте-
цтва, серед яких взаємозв’язок монументально-
декоративних форм декоративного мистецтва 
(кераміки з архітектурою). Також дослідник 
описують «принципи взаємодії рекреаційного 
середовища і монументального декоративного 
керамічного твору, що ґрунтується на об’ємних 
домінантах, на просторових домінантах і на 
домінуванні лінійно-осьового зв’язку» (Гур-
жій, Коршунов, 2022). Автори звертають увагу 
на парк монументальної керамічної скульптури 
Музею гончарства в Опішному. 

У статті «Художня мова сучасної української 
кераміки» Т. Зіненко порушує питання «узагаль-
нення та систематизації виражальних засобів, 
що використовуються художниками для ство-
рення творів сучасного мистецтва кераміки. 
Доводиться теза, що сучасне керамічне мис-
тецтво в Україні демонструє широкий спектр 
експериментів з матеріалами, фактурами, різ-
номанітними підходами до процесів формот-
ворення, декорування та випалу для створення 
унікальних ефектів на поверхні твору. Художня 
мова окремих сучасних українських художни-
ків розглядається у контексті зв’язків з тради-
ціями та пошуком нових виражальних засобів 
для візуалізації авторської ідеї» (Зіненко, 2021).

І ще хотілося б наголосити на одній унікаль-
ній події, за результатами якої було видано аль-
бом-каталог зі статтями «відомих українських 
мистецтвознавців про художні пошуки й здо-
бутки авторів гігантських скульптур, відомості 
про учасників симпозіуму, каталог, анотації 
творів, фотолітопис подій, прес-бібліографію 
та інші матеріали» (Національний симпозіум 
монументальної кераміки, 2021). У 2021 р. за 
підтримки Українського культурного фонду 
до 30-річчя Незалежності України провідні 

українські художники-керамісти виготовили 
7 велетенських (понад 5 м) глиняних скульптур, 
започаткувавши серію тематичних локацій най-
більшої у Європі Національної галереї мону-
ментальної глиняної скульптури під відкритим 
небом. 

Отже, з одного боку інтерес до мистецтва 
кераміки серед українських науковців не вщу-
хає, з іншого, на нашу думку, не вистачає ґрун-
товних сучасних досліджень.

Мета статті – відслідкувати основні етапи 
трансформації форм та характеристик кераміки 
від гончарства до сучасного мистецтва.

Виклад основного матеріалу. Кераміка 
є одним із перших матеріалів, які люди вико-
ристовували для виготовлення предметів, що 
зумовлено якостями глини, яка за структурою 
підходить для формотворення, твердне та стає 
міцною після випалювання, полірування та гла-
зурування. 

Поняття «кераміка» походить від грецьк. 
кeramikos – гончарний посуд та keramos – гон-
чарна глина. Більшість стародавніх керамічних 
виробів виготовляли з глини або глини з добав-
ками, пресованої та обпаленої. Цей метод досі 
використовується для посуду та декоративної 
кераміки. 

Немає конкретних даних про те, де і коли 
вперше почали виготовляти кераміку. Її зразки, 
які знаходять у поселеннях Анатолії та Верх-
ньої Месопотамії, датовані 6000 роком до нашої 
ери (Erman, 2012, р. 20). 

Вважається, що гончарство виникло вна-
слідок потреби людини у посуді у процесі 
переходу до землеробства, тобто осілості, що 
й стало першим кроком до індустріалізації 
кераміки. Знайдений керамічний посуд, прикра-
шений простими геометричними візерунками, 
вказує на період неоліту (Anadolu Medeniyetleri 
Müzesi, 1997, р. 25). З винаходом гончарного 
круга в 3000-х роках спосіб виробництва кера-
міки покращився, почали виробляти міцніші 
та естетичніші керамічні предмети, стало 
можливим різноманітне декорування (Anadolu 
Medeniyetleri Müzesi, 1997, р. 62). Тобто у ство-
ренні перших керамічних виробів люди керу-
валися потребами, а не естетичними міркуван-
нями. Утім, кераміка завжди була важливою 
формою творчого вираження, тому що вона 
використовувалася не лише як предмет повсяк-
денного вжитку, а й як прикраса. Та й посуд мав 
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хоч і примітивні, але все ж малюнки. Техніки 
декору та візерунки відрізнялися залежно від 
культури, так керамічне виробництво потребу-
вало відповідних навичок, тому перетворилося 
на ремесло.

Отже, з плином часу розвиток гончарства, 
прогрес технології та техніки випалу, а також 
зростання естетичних вимог започаткували 
формування відповідного ремесла, яке з пере-
ходом до масового виробництва індустріалізу-
валося. З цього періоду кераміка значно розви-
нулася як галузь промисловості.

Хоча це принесло велику виробничу зруч-
ність, традиційні гончарні майстерні почи-
нають пропонувати одноманітну та дешеву 
кераміку, керуючись логікою швидкого вироб-
ництва та прибутку. Адже вироби ручної 
роботи були одиничним і дуже дорогим, тому 
перевага віддавалася дешевим товарам масо-
вого виробництва. 

Отже, наступні покоління орієнтувалися не 
на декоративно-прикладне мистецтво, а окремо 
на мистецтво та ремесла. Фактично для кера-
міки промислова революція стала справжньою 
катастрофою. Вона не розглядалася як «кла-
сичне» чи «високе» мистецтво, як скульптура. 
При цьому живопис і скульптура вийшли 
з архітектури і виявили своє самостійне існу-
вання, тоді як кераміка розвивалася як ремесло 
і зустрілася з архітектурою лише у ХХ столітті.

З розвитком дизайну вона зайняла почесне 
місце як матеріал в архітектурі. Такі архітек-
турні течії, як Баугауз і Арт-деко, створили 
власні стилі кераміки. Зараз дизайн кераміки 
несе в собі художні ідеї, і багато заводів зараз 
співпрацюють з дизайнерами (Havasi, 2020).

ХХ століття – це епоха прогресу, воно стало 
свідком багатьох суттєвих змін у технологіях, 
філософії, мистецтві і под. Виникали нові 
форми творчого вираження, які відрізнялися 
від класичного їх розуміння. Цей стосувалося 
насамперед живопису та скульптури, які від 
народження були взаємопов’язаними. 

Кераміка змінила свою перспективу і почала 
з’являтися в академіях у різних містах Європи, 
виникають кафедри кераміки, активізуються 
різноманітні дослідження, художники почали 
відкривати приватні керамічні майстерні, нама-
гаючись надати кераміці неповторну форму 
та зафіксувати спільну мову з пластикою. Тра-
диційний гончарне мистецтво поволі втрачало 

консерватизм, оновившись новими думками 
та активною роботою молодих керамістів. 
Викає нова форма і зміст, новий стиль, який 
називають керамічним мистецтвом.

Провідні художники П. Пікассо, М. Шагал, 
П. Гоген, Ж. Кокто використовували кераміку 
не як матеріал, а як художній інструмент, як 
засіб вираження власної художньої мови, що 
стало вагомим внеском у мистецьку трансфор-
мацію кераміки.

Особливе місце в цьому процесі зайняв 
іспанський художник-сюрреаліст Ж. Міро. 
Прагнувши привнести в образотворче мисте-
цтво щось нове та незвичайне, він експеримен-
тував з матеріалами. Його перша композиційна 
робота датується 1931 р., а з середини 40-х років 
ХХ століття митець почав створювати керамічні 
композиції. Так глина на довгі роки стане його 
улюбленим матеріалом. І кераміка, і скульптура 
дали змогу художнику створити не просто враз-
ливі вироби, а й наочно засвідчили історичний 
зв’язок між скульптурою та керамікою. Твори 
Ж. Міро – це архітектура, доповнена керамі-
кою (фрески та твори великого формату), що 
робить творчість митця справжнім прикладом 
концепції мистецтва. Він робив живописні 
перенесення, продовжував виготовляти кера-
міку до 80-х років, і саме він вплинув на біль-
шість керамістів другої половини ХХ століття 
(Suàrez, 2003).

Митці вирішили поставити під сумнів 
ремесло, ігнорували традиції, надавали їм 
нової якості. Вони апелювали до створення 
нової мови через абстракцію, більше зосеред-
жуючись на відході від традицій. Відомі худож-
ники (скульптор І. Ногучі, Ж. Жув, Г. Гамбоне, 
Д. Канеко, Т. Такаезу та інші) створили різно-
вид, який називається «абстрактна кераміка» 
(Havasi, 2020).

У 70-х роках ХХ століття насамперед змі-
нилася архітектура, згодом зміни стали відчут-
ними в усіх мистецтвах. Постмодерністський 
стиль ґрунтується на використанні багатьох 
компонентів, матеріалів, інструментів, апелю-
ючи до нескінченної різноманітності. Кера-
міка також підпала під гібридизацію, почала 
поєднуватися з іншими матеріалами, формами 
вираження та технологіями. Найважливішими 
питаннями, на яких зосереджується кераміка 
з 70-х років ХХ століття, стали «фемінізм», 
«відносини ремесло-мистецтво», «функці-
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ональна проблема», «архітектура і місто», 
«об’єкт як форма, функція і значення» тощо 
(Havasi, 2020).

Нині керамісти використовують всі прийоми 
і методи, притаманні сучасному мистецтву. 
Тому наразі кераміка майже повністю позбав-
лена ​​орнаментів і прикрас ремісничого періоду. 
Нові форми, які трансформують поняття краси 
та естетики, протиставляються стереотипним 
традиційним формам. Основна мета – змусити 
аудиторію задуматися про нову форму та новий 
сенс, який вона привносить. 

В умовах швидкого технологічного розви-
тку, особливо з появою комп’ютерних дизай-
нерських програм та 3D-принтерів, кераміка 
продовжує зазнавати своєрідних метаморфоз. 
Адже сама кераміка – це дивовижна форма три-
вимірного твору мистецтва, зробленого з глини, 
а керамічна інженерія – це наука та мистецтво 
створення корисних предметів із кераміч-
них матеріалів. У майбутньому кераміка або 
повністю відмовиться від ручної праці, або 
стане повністю цифровою. 

Отже, художня кераміка пройшла довгий 
шлях свого розвитку, «виробила своєрідну 
візуальну мову, притаманну тільки цьому виду 
мистецтва. Водночас реалії сучасного життя 
спричиняють трансформацію художньої мови, 
збільшують палітру застосування виражаль-
них засобів, властивих сучасній кераміці, поро-
джують нові різноманітні варіації» (Зіненко, 
2021, с. 23). Утім, сучасні художники-керамісти 
все ще дотримуються гончарних традицій поєд-
нання вогню та глини, звертаючи увагу як на 
ремісничу техніку, так і на мистецько-естетичні 
якості. Тому сучасна керамічна скульптура – це 
вид мистецтва, в якому використовується глина 
як матеріал для створення об’ємного худож-
нього зображення. Митці створюють глиняні 
скульптури, а потім обпалюють їх у печі, щоб 
глина затверділа і стала довговічною. Перед 
випалюванням глину часто змішують з іншими 
матеріалами, такими як пластик або метал. 
Деякі художники використовують техніку руч-
ного виготовлення для створення своїх виробів, 
інші працюють на відповідному устаткуванні.

Українська дослідниця Т. Зіненко наголо-
шує, що розвитку сучасного українського 

керамічного мистецтва найбільше посприяла 
діяльність Національного музею-заповідника 
українського гончарства (Опішня). Саме він, 
на думку дослідниці, «акумулював художню 
творчість завдяки проведенню симпозіумів 
керамічної скульптури, монументальної кера-
міки тощо. Формування нового покоління 
художників-керамістів забезпечували ново 
відкриті керамічні університетські художні 
школи в Полтаві, Києві, Черкасах та інших 
містах» (Зіненко, 2021, с. 26). Тому дослі-
дження діяльності Національного музею-запо-
відника українського гончарства в Опішному, 
зокрема окремих зразків його колекції, пред-
ставляє перспективний напрям подальших 
досліджень.

Висновок. Глина, як матеріал, і кераміка, 
як техніка її загартування шляхом випалу, – це 
форма виробництва, така ж давня, як і істо-
рія людства. Однак кераміку почали сприй-
мати як мистецтво лише в ХХ столітті. До 
того керамічне мистецтво, хоча й існувало 
поряд з іншими мистецтвами, зокрема такими 
як скульптура та живопис, на відміну від них, 
зосереджувалося на раціонально-потребових 
функціональних особливостях. Тому кераміку 
згадували лише як гончарство, ремесло та про-
мислове виробництво. І лише коли креативні 
ідеї та концепції епохи модернізму та постмо-
дернізму ХХ століття взяли верх над матері-
алами та ручним виробництвом, які раніше 
зосереджувалися на таких особливостях, як 
майстерність і функціональність виробів, мис-
тецтво керамічної скульптури вийшло на новий 
рівень позиціонування. Мистецтво керамічної 
скульптури стало невід’ємною частиною куль-
турної спадщини, що розвивалася впродовж 
історії, і надалі представлятиме творчість і сво-
боду вираження митців. При цьому завдяки 
зручностям, створеним технологіями, мистець-
кий досвід і творців, і глядачів постійно покра-
щуватиметься. Зв’язок між керамічним мис-
тецтвом і технологіями продовжує зростати, 
особливо завдяки нещодавнім досягненням 
у технології 3D-друку, яка надає художникам 
більшу творчу свободу та дозволяє створювати 
складніші форми та деталі в керамічних скуль-
птурах.
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СУЧАСНИЙ УКРАЇНСЬКИЙ ІКОНОПИС ЯК ВІДОБРАЖЕННЯ  
НАЦІОНАЛЬНОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ

Стаття присвячена дослідженню сучасного українського іконопису як важливого компоненту формування 
та збереження національної ідентичності. Актуальність дослідження зумовлена сучасними соціально-полі-
тичними змінами: Україна за останнє десятиліття зазнала значних соціально-політичних змін, таких як Рево-
люція Гідності та повномасштабне російське вторгнення. Ці події мають величезний вплив на національну сві-
домість і потребують осмислення через мистецькі форми, зокрема іконопис. Мета статті полягає в тому, щоб 
показати, як сучасний український іконопис не тільки зберігає традиції, але й активно відгукується на сучасні 
виклики, сприяючи формуванню та зміцненню національної ідентичності. Дослідження акцентує увагу на інте-
грації політичних, соціальних та культурних тем у традиційні релігійні образи, що відображають історичний 
та сучасний контекст України. Аналізуються роботи провідних українських іконописців, які використовують 
іконографію для відображення ключових моментів національної історії, таких як події Майдану та зображення 
видатних історичних і сучасних постатей. Окрему увагу приділено творам, які портретують героїв Небесної 
Сотні, підкреслюючи важливість національної пам’яті та героїзму. Виявлено, що сучасний іконопис, поєднуючи 
сакральне і світське, сприяє формуванню усвідомленого ставлення до національної ідентичності, патріотизму 
та духовності. Стаття також висвітлює роль іконопису в розвитку емоційної та соціальної компетентності, 
формуванні критичного мислення та відповідальності за власне життя. Таким чином, сучасний український 
іконопис виступає не лише засобом релігійного вшанування, але й потужним інструментом національного само-
усвідомлення та культурного збереження.
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СONTEMPORARY UKRAINIAN ICONOGRAPHY AS A REFLECTION  
OF NATIONAL IDENTITY

The article is devoted to the study of contemporary Ukrainian iconography as an important component of the formation 
and preservation of national identity. The relevance of the study is due to current socio-political changes: Ukraine has 
undergone significant socio-political changes over the past decade, such as the Revolution of Dignity and the full-
scale Russian invasion. These events have a huge impact on the national consciousness and need to be comprehended 
through artistic forms, including iconography. The purpose of the article is to show how contemporary Ukrainian 
iconography not only preserves traditions but also actively responds to modern challenges, contributing to the formation 
and strengthening of national identity. The study emphasizes the integration of political, social, and cultural themes into 
traditional religious imagery that reflects the historical and contemporary context of Ukraine. It analyzes the works 
of leading Ukrainian iconographers who use iconography to reflect key moments in national history, such as the events 
of the Maidan and the depiction of prominent historical and contemporary figures. Special attention is paid to works 
that portray the heroes of the Heavenly Hundred, emphasizing the importance of national memory and heroism. It was 
found that contemporary iconography, combining the sacred and the secular, contributes to the formation of a conscious 
attitude towards national identity, patriotism, and spirituality. The article also highlights the role of iconography in 
the development of emotional and social competence, the formation of critical thinking and responsibility for one’s own 
life. Thus, contemporary Ukrainian iconography is not only a means of religious worship, but also a powerful tool for 
national self-awareness and cultural preservation.

Key words: iconography, national identity, national memory, sacredness, tradition.

Постановка проблеми. Іконопис, як 
невід’ємна частина української культурної 
спадщини, посідає особливе місце у форму-
ванні національної ідентичності. Ця художня 
традиція, що бере свій початок у Київській 
Русі, пройшла крізь століття трансформацій 
та змін, зберігаючи при цьому свою символічну 
і духовну значущість. Сучасний український 
іконопис не лише продовжує цю традицію, але 
й відображає сучасні соціально-культурні про-
цеси. Аналіз іконопису, зокрема назв ікон з лінг-
вістичного погляду, надає можливості розкрити 
його мовні та семіотичні аспекти, які сприяють 
конструюванню національної ідентичності.

Український іконопис виник в епоху Київ-
ської Русі, переймаючи візантійські традиції 
та поступово розвиваючи власний стиль. Про-
тягом століть іконопис став важливим елемен-
том української православної культури, втілю-
ючи національні релігійні та культурні цінності. 
Сучасний український іконопис характеризу-
ється різноманітністю стилів та технік. Худож-
ники часто звертаються до традиційних сюже-
тів, але водночас прагнуть відтворити сучасні 
ідеї та емоції, що відображається не лише в іко-
нографії, але й у використанні кольорів, компо-
зиційних рішень та матеріалів. Всебічний ана-
ліз сучасних ікон дозволяє зрозуміти, як через 
мовні засоби та символи іконописці виражають 
національні почуття і переконання.

Семіотичний підхід до аналізу іконопису 
включає вивчення знакових систем, які вико-
ристовуються для передачі змісту. Кожна ікона 
є своєрідним текстом, що складається з візуаль-
них знаків та символів. Ці знаки можуть мати 
різні значення залежно від контексту й куль-
турних традицій. Наприклад, кольори на іконах 
мають символічне значення: золотий символі-
зує божественність, червоний – мучеництво, 
синій – небесність тощо. Аналізуючи ці еле-
менти, виявляємо, як сучасні іконописці вико-
ристовують традиційні символи для вираження 
сучасних ідей.

Лінгвістичний підхід до вивчення іконопису 
передбачає аналіз написів на іконах, які часто 
супроводжують зображення святих та релігій-
них сцен. Ці написи можуть бути виконані на 
різних мовах, включаючи старослов’янську, 
українську та інші. Аналіз мовних особливос-
тей написів дозволяє зрозуміти, як змінювалися 
уявлення про святість і духовність у різні істо-
ричні періоди. Сучасні написи на іконах часто 
виконані українською мовою, що підкреслює 
національну ідентичність та сприяє її утвер-
дженню.

Аналіз останніх досліджень та публікацій 
свідчить про глибокий зв’язок між українським 
іконописом та національною ідентичністю. 
Роботи вітчизняних науковців засвідчують, що 
іконопис виконує важливу роль у збереженні 
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культурної спадщини, інтеграції соціально 
значущих тем і формуванні національної сві-
домості. Стаття В. Аверкієва (Averkiiev, 2016) 
фокусується на зв’язку між сучасним іконо-
писом та національною ідентичністю, висвіт-
люючи, як іконографічні зображення можуть 
підтримувати національну пам’ять і культурну 
спадщину. Монографія І. Гах (Hakh, 2017) при-
свячена впливу митрополита А. Шептицького 
на розвиток українського мистецтва першої 
половини ХХ ст. Автор аналізує, як церковне 
керівництво впливало на художників, спри-
яючи збереженню та розвитку національної 
культури через іконопис. Дисертація І. Дундяка 
(Dundiak, 2019) є ґрунтовним дослідженням, 
що аналізує розвиток українського церковного 
малярства в контексті соціально-політичних 
змін другої половини ХХ – початку ХХІ ст. 
Робота підкреслює значення іконопису в збе-
реженні національної ідентичності та релігій-
ної спадщини. Стаття Б. Зятика (Ziatyk, 2017) 
досліджує впливи модернізму на стінописи 
львівських храмів у період з 1990 до 2015 року. 
Автор аналізує, як сучасні стилістичні тенден-
ції інтегруються в традиційний іконопис, фор-
муючи унікальний національний стиль, що 
відображає культурну ідентичність. Дисертація 
Р. Косів (Kosiv, 2019) розглядає художні осо-
бливості та іконографію церковного мистецтва, 
а також підкреслює вплив регіональних худож-
ніх шкіл на формування національної іконогра-
фії та їх роль у збереженні культурної ідентич-
ності. Стаття Т. Лесіва (Lesiv, 2019) розглядає 
естетичні та соціальні аспекти сучасного укра-
їнського іконопису. Автор досліджує, як сучасні 
іконописці інтегрують соціально значущі теми 
у свої твори, сприяючи тим самим формуванню 
національної ідентичності й суспільної свідо-
мості. Стаття Р. Одрехівського (Odrekhivskyi, 
2014) аналізує історію, а також художні осо-
бливості іконостасів Галичини в ХІХ – пер-
шій половині ХХ ст. Дослідження демонструє, 
як іконостаси відображають національну 
і релігійну ідентичність, поєднуючи традиційні 
та новаторські елементи. Монографія М. При-
ймича (Pryimych, 2017) є детальним досліджен-
ням церковного малярства Закарпаття. Автор 
аналізує впливи народної традиції, візантій-
ської канонічності та західноєвропейського 
мистецтва на формування регіональної іконо-
графії, яка є важливою частиною національної 

культурної спадщини. Стаття О. Рудак (Rudak, 
2014) досліджує сучасне монументальне цер-
ковне малярство, зокрема, як у церкві архи-
стратига Михаїла зображені історичні постаті 
та як сучасні художники інтегрують націо-
нально значущі образи у свої роботи, сприяючи 
збереженню історичної пам’яті.

Дослідження демонструють, як художники 
різних епох використовують традиційні та інно-
ваційні підходи для відображення національної 
ідентичності через іконографію. Однак недо-
статньо розглянутим залишається сучасний 
український іконопис в аспекті відображення 
національної ідентичності, що визначило тему 
цієї статті.

Мета статті полягає в тому, щоб показати, 
як сучасний український іконопис не лише 
зберігає традиції, але й активно відгукується 
на сучасні виклики, сприяючи формуванню 
та зміцненню національної ідентичності.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Сучасний український іконопис є важливим 
засобом національної самоідентифікації. Ікони, 
створені українськими художниками, часто 
відображають історичні події, національних 
героїв та культурні символи, що є важливими 
для українського народу. Такі зображення 
допомагають формувати колективну пам’ять 
і національну свідомість. Філологічний аналіз 
цих творів дозволяє виявити, як через мовні 
та семіотичні засоби іконописці висловлюють 
національні ідеї й цінності.

Якщо розглядати цю тему в історичному 
контексті, то зв’язок між сакральним і світ-
ським в іконографії проявляється дуже чітко. 
З появою християнства в Римській імперії 
іконографія слугувала не тільки релігійним, 
а й політичним цілям. Доказом цього є те, що 
часто у візантійському мистецтві імператорська 
родина була зображена на стінах храму. Пара-
лельні лінії, проведені візантійцями між вла-
дою імперії на землі та владою Всевишнього 
на небесах, були відтворені в іконографії. Крім 
того, «організація і декорування імператор-
ських покоїв і церков з композиційної та худож-
ньо-образної точки зору були практично іден-
тичними» (Bayet, Haugen, Wagner, 2009 : 88).

Поєднання сакральних і світських елементів 
в іконографії продовжувало розвиватися поза 
межами Візантійської імперії навіть після її роз-
паду. Зокрема, на українських територіях яскра-
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вим прикладом цього є фресковий ансамбль 
сходової башти Софії Київської, де зображено 
типові світські сцени з життя візантійської 
аристократії, зокрема сцени полювання, бенке-
тів, церковних вистав тощо (Putsko, 2010). Ще 
одним красномовним прикладом є численні 
ікони XVII–XVIII ст., звані в мистецтвознавчій 
літературі «Козацькі Покрови», на яких поруч 
зі святими зображені гетьмани, старійшина 
козаків (Putsko, 2010 : 639).

Варто зазначити, що в сучасному україн-
ському церковному живописі світські теми 
виражені всебічно та часто мають політичний 
і соціальний підтекст. Розкриття таких тем 
можна побачити у фресках храмів, як-от ком-
позиція, виконана Ю. Буцманюком в церкві 
Христа Чоловіколюбця у Жовкві. У куполах 
храму іконописець зобразив сцени «Берестей-
ської Унії» та «Покрови». Композиції Ю. Буц-
манюка наповнені релігійним значенням для 
греко-католицької церкви, а також політичними 
постатями в історії України. У нижній частині 
першої композиції представлені православні 
українські ієрархи разом з Богданом Хмель-
ницьким, Петром Дорошенком, Іваном Мазе-
пою та Петром Сагайдачним. На іконі також 
зображений неперсоніфікований соціальний 
клас – селяни та козаки. Крім того, в нижній 
частині ікони «Покров» художник помістив 
персоніфікованого суспільно-політичного діяча 
Української Народної Республіки та Західноу-
країнської Народної Республіки. Можна розгле-
діти портрети Михайла Грушевського, Павла 
Скоропадського, Симона Петлюри, Костя 
Левицького, Василя Панейка та ін. (Butsmaniuk, 
2006 : 115).

О. Якимова у своїй дисертації описує ком-
позицію «Покрова» в храмі Різдва Богородиці 
в місті Угневі, виконану Дам’яном Горняткеви-
чем, на якій «серед українських святих зобра-
жені сучасники художника, селяни та міщани, 
а також релігійні та громадсько-політичні 
лідери: король Данило, Іван Мазепа, Тарас 
Шевченко, Маркіян Шашкевич, Дмитро Вітов-
ський, митрополит Андрей Шептицький та ін.» 
(Iakymova, 2017 : 152).

Зображення громадсько-політичних діячів 
на іконах є важливою тенденцією сучасного 
українського іконопису, яка відображає наці-
ональну ідентичність. Наприклад, у роботі 
Романа Василика «Покрова Пресвятої Бого-

родиці» серед святих зображено політичних, 
громадських та релігійних лідерів, таких як 
князь Ярослав Мудрий, гетьмани Іван Мазепа 
та Богдан Хмельницький, Михайло Грушев-
ський та владики УГКЦ. Ця тенденція ілюструє 
інтеграцію національної історії та її видатних 
постатей в сакральне мистецтво, що підкрес-
лює значення цих фігур у формуванні україн-
ської національної самосвідомості.

Сучасні іконописи, що зображують тра-
гічні події на Майдані Незалежності взимку 
2013–2014 років, віддзеркалюють актуальні 
суспільно-політичні зміни, а також їхній вплив 
на колективну пам’ять. Ікони із зображеннями 
Небесної Сотні та подій Майдану, інтегровані 
в історичний контекст держави, з’являються 
в українських храмах, зокрема, сакральна 
композиція «Покрова Пресвятої Богородиці» 
Б. Ткачика, розташована в каплиці меморіаль-
ного комплексу поблизу Бережан. Автор описує 
свою ікону такими словами: «Починаючи з кня-
жих часів, у композиції зображені: князь Воло-
димир і княгиня Ольга, далі – козаччина, січові 
стрільці, боротьба повстанців ОУН-УПА, про-
тистояння свавіллю влади героїв Небесної 
сотні, сучасна війна з сепаратистами та моско-
вітами на сході України» (Averkiiev, 2016).

Ці ікони виконують функцію збереження 
та трансляції національної пам’яті, а також фор-
мування спільної ідентичності через сакральні 
зображення сучасних історичних подій.

Реакцією на події Майдану є робота 
Б. Новицького під назвою «Небесна сотня» 
у формі рівностороннього хреста, де зобра-
жені портрети 108 героїв, які загинули на Май-
дані. Така робота є яскравим прикладом відо-
браження національної ідентичності через 
сакральне мистецтво, де трагічні події сучасної 
історії знаходять своє відображення у тради-
ційній іконографії, підкреслюючи важливість 
національної пам’яті та героїзму.

Політична і соціальна тематика виразно 
представлена також у розписах М. Гавриліва 
в церкві Св. Архистратига Михаїла в с. Верині 
(Миколаївський район Львівської області). 
Серед біблійних і християнських тем худож-
ника виокремлюється композиція, яка відтво-
рює події Майдану. На іконі «Явлення Христа 
народу» майже всі образи мають портретні 
риси наших сучасників. Зокрема, в образі Івана 
Хрестителя зображено українського музиканта 
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Андрія Кузьменка (Скрябіна), оточеного свя-
щеннослужителями, монахами та мирянами.

Зазначені мистецькі твори демонструють, 
як сучасний український іконопис адаптується 
до актуальних суспільно-політичних подій, 
інтегруючи їх у традиційні релігійні форми. 
Такий підхід не тільки зберігає, але й розвиває 
національну ідентичність, актуалізуючи істо-
ричні та сучасні події у свідомості народу через 
сакральне мистецтво.

Сучасний український іконопис сприяє роз-
витку емоційної та соціальної компетентності, 
формуванню критичного мислення і відпові-
дальності за власне життя через такі ключові 
механізми, як емоційний вплив, соціальна 
взаємодія, критичне мислення, ідентифікація 
з національною культурою, поведінкові моделі. 
Ікони, що відображають події національної 
історії, викликають у глядачів сильні емо-
ційні реакції, що сприяє глибшому розумінню 
та переживанню історичних подій (Pryimych, 
2017 : 75). Іконопис, який включає зображення 
сучасних громадських і політичних діячів, 
а також сцени з колективного життя, сприяє 
усвідомленню важливості соціальної взаємодії 
та колективної відповідальності, допомагаючи 
українцям краще розуміти роль кожного інди-
віда в суспільстві. Водночас включення в іконо-
графію актуальних суспільно-політичних тем 
спонукає до аналізу і рефлексії щодо подій 
і постатей, зображених на іконах.

До того ж ікони, що інтегрують національні 
символи та героїв, сприяють глибшому усві-
домленню ідентичності та національної при-
належності, підвищуючи відповідальність за 
збереження та розвиток національної культури 
та традицій. Відтворення на іконах образів істо-
ричних героїв і сучасників, які демонструють 
мужність, відданість та моральні якості, слу-
гує прикладом для наслідування, стимулюючи 
українців до відповідальної поведінки у влас-
ному житті.

Таким чином, сучасний український іконо-
пис виконує не лише естетичну й релігійну 
функцію, але й активно впливає на формування 
емоційної, соціальної та інтелектуальної ком-
петентності громадян, сприяючи їхньому усві-
домленому ставленню до власної ролі в сус-
пільстві.

Дослідження засвідчує, що в українському 
іконописі, що відображає сучасні суспільно-

політичні події, найчастіше трапляються компо-
зиції з назвами «Небесна сотня» та «Покрова» 
або «Покрова Пресвятої Богородиці». «Небесна 
сотня» символізує групу героїв, які загинули 
під час подій Євромайдану 2013–2014 років 
в Україні. Семантично назва поєднує релігійний 
аспект («небесна», що асоціюється з небесним 
царством, святістю) і військово-патріотичний 
(«сотня», яка апелює до козацьких традицій, 
а також вказує на кількість загиблих).

«Покрова Пресвятої Богородиці» семан-
тично означає захист та опіку Божої Матері над 
вірянами. Це традиційний український релі-
гійний образ, який зображує Богородицю, що 
покриває своїм омофором людей. Зображення 
Богородиці з політичними та громадськими 
діячами вказує на їхню значущість і духовну 
підтримку з боку релігії.

Назви цих композицій та елементи їх вико-
нання містять патріотичну лексику і символіку, 
що відображає національний дух і героїзм. 
Використання релігійної термінології та іко-
нографічних символів разом з національною 
і політичною лексикою створює багатошаровий 
сенс.

Аналіз сучасних іконописів «Небесна сотня» 
та «Покрова Пресвятої Богородиці» демон-
струє, як через іконографію відображаються 
ключові аспекти національної ідентичності. 
Іконопис не лише увіковічує важливі історичні 
події та особистості, але й сприяє формуванню 
колективної пам’яті, підтримці моральних цін-
ностей та розвитку емоційної та соціальної 
компетентності. Таким чином, сучасний укра-
їнський іконопис стає важливим інструментом 
для підтримки національної свідомості та іден-
тичності.

Висновки та перспективи подальших 
досліджень. Сучасний український іконопис 
є багатошаровим явищем, яке поєднує в собі 
традиційні та сучасні елементи. Аналізуючи 
мовні й семіотичні аспекти іконопису, вияв-
ляємо, як ці твори мистецтва сприяють фор-
муванню національної ідентичності. Ікони 
не лише відображають релігійні та культурні 
цінності, але й відіграють важливу роль у кон-
струюванні колективної пам’яті та національ-
ної свідомості українського народу. На основі 
аналізу сучасних ікон, таких як «Небесна 
сотня» та «Покрова Пресвятої Богородиці», 
було виявлено кілька важливих аспектів. 
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По-перше, сучасний український іконопис 
демонструє гармонійне поєднання сакраль-
них та світських елементів, що відображає 
багатогранність національної ідентичності. 
Використання постатей історичних і сучас-
них політичних, громадських та культурних 
діячів у релігійних контекстах підкреслює їх 
значущість для українського народу. По-друге: 
сучасні ікони вписуються в ширший дискур-

сивний контекст, який включає національні 
та релігійні наративи. Вони слугують засо-
бом комунікації між поколіннями, зміцнюючи 
національну ідентичність і забезпечуючи без-
перервність культурних традицій.

Перспективи подальших розвідок вбача-
ємо в дослідженні іконопису учасників бойо-
вих дій, які відображають власне сприйняття 
повномасштабного російського вторгнення.
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СЕМІОТИКА ВІЗУАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА:  
ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ

У статті висвітлені особливості семіотичного аналізу візуального мистецтва. Аналізуються такі дискусійні 
проблеми семіотики візуальних мистецтв як специфіка іконічного знаку, онтологічний статус зображення, зна-
ково-символічна структура художньої репрезентації. 

Мета статті – висвітлення теоретико-методологічного аспекту семіотики візуального мистецтва.
 Методологія дослідження ґрунтується на синтезі семіотичного аналізу, флософської герменевтики і фено-

менолології. Також були використані структурний підхід, методи термінологічної експлікації, порівняння та уза-
гальнення. 

Наукова новизна. Визначено й проаналізовано основні елементи семіотичної структури візуальних мистецтв. 
Обґрунтовано доцільність поєднання семіотичного методу з феноменологічним і герменевтичним підходами в їх 
дослідженні. Поглиблено експлікацію понять «іконічний знак», «репрезентація», «зображення». 

Висновки. Твір образотворчого мистецтва – це не тільки семіотично-комунікативний, а й онтологічний 
феномен, в якому образи буття набувають осмисленого і видимого прояву. Художнє зображення не подвоює і не 
відображує життєву реальність, а зображує її, духовно перетворюючи в художніх образах. Семіозис візуаль-
ного мистецтва має осягатись на основі його онтологічної структури, виходячи з таких ключових понять як 
«знак», «образ», «символ», «зображення», «репрезентація». Природа естетичної репрезентації іманентна зна-
ково-символічній структурі художнього образу. Саме тому в дослідженнях візуального мистецтва семіотичний 
метод доцільно поєднувати з феноменологічним і герменевтичним підходами. Аналіз методологічного потен-
ціалу такого синтезу і можливостей його застосування у візуальних дослідженнях, зокрема в теорії візуальних 
мистецтв і візуальній культурології, може стати перспективним напрямком подальших досліджень.

Ключові слова: візуальне мистецтво, семіотика, методологія, візуальні дослідження, іконічний знак, зобра-
ження, репрезентація, герменевтика, феноменологія.
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SEMIOTICS OF VISUAL ART: 
THE THEORETICAL AND METHODOLOGICAL ASPECTS

The article highlights the peculiarities of semiotic analysis of visual art. Such debatable problems of the semiotics 
of visual arts as the specifics of the iconic sign, the ontological status of the image and the sign-symbolic structure 
of artistic representation are analyzed.

The purpose of the paper is to highlight the theoretical and methodological aspect of the semiotic analysis of visual art.
 The research methodology is based on the synthesis of semiotic analysis, philosophical hermeneutics 

and phenomenology. Structural approach, methods of terminological explication, comparison and generalization were 
also used.
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Scientific novelty. The main elements of the semiotic structure of visual arts are defined and analyzed. The explanation 
of the concepts of “iconic sign”, “representation”, “image” is deepened. Features and problems of semiotic analysis 
of visual art are highlighted. The expediency of combining the semiotic method with phenomenological and hermeneutic 
approaches is substantiated.

Conclusions. A work of fine art is not only a semiotic-communicative, but also an ontological phenomenon, in which 
the images of existence acquire a meaningful and visible manifestation. An artistic image does not duplicate and reflect 
life’s reality, but depicts it, spiritually transforming it into artistic images. The semiosis of visual art should be understood 
on the basis of its ontological structure, based on such key concepts as “sign”, “image”, “symbol”, “picture”, 
“representation”. The nature of aesthetic representation is immanent in the sign-symbolic structure of the artistic image. 
That is why it is advisable to combine the semiotic method with phenomenological and hermeneutic approaches in visual 
art research. Analysis of the methodological potential of such a synthesis and the possibilities of its application in visual 
studies, in particular in the theory of visual arts and visual cultural studies, may become a promising direction for further 
research.

Key words: visual art, semiotics, methodology, visual studies, iconic sign, image, representation, hermeneutics, 
phenomenology.

Актуальність проблеми. Сучасна художня 
культура характеризується стрімким зрос-
танням візуального контенту: з одного боку, 
невпинно збільшується кількість технічно ство-
рених копій вже існуючих зображень, з дру-
гого, відбувається потужний розвиток цифро-
вого мистецтва. Візуальний поворот у культурі 
відображує ситуацію, коли візуальні образи 
стали домінуючою способом трансляції інфор-
мації. Ці процеси призводять до зміни страте-
гій художньої творчості, якісних і кількісних 
параметрів мистецтва. Художні образи беруть 
активну участь в процесах культурної комуні-
кації в якості знаків і символів, які транслюють 
важливі значення, впливаючи на почуття, думки 
й поведінку людини. Це актуалізує викорис-
тання семіотичного підходу в аналізі мистецтва 
в контексті візуальних культурних досліджень 
(Visual Cultural Studies), і ширше – візуальної 
гуманітаристики (Visual Humanities). У цих 
дослідженнях візуальність концептуалізується 
як культурно-семантичний конструкт, акцент 
зміщується на соціокультурний контекст розви-
тку медіа і актуальних художніх практик, Тому 
на передній план в аналізі мистецтва поруч із 
мистецтвознавством висуваються культуроло-
гія, постструктуралізм, семіотика.

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Аналізуючи наукові публікації, присвя-
чені семіотичним дослідженням візуальних 
мистецтв, слід відзначити їх малочисельність 
у порівнянні з семіотичними літературно-лінг-
вістичними дослідженнями. Навіть у фунда-
ментальних працях таких корифеїв семіотики, 
як Чарльз Пірс, Чарльз Морріс, Ролан Барт або 
Умберто Еко, аналізу візуальних мистецтв від-
водиться доволі скромне місце (Barthes, 1999; 
Eco, 1979; Morris, 1971; Peirce, 2014). Методо-

логічний потенціал семіотики в гуманітарних 
науках окреслено в колективній монографії 
українських науковців «Семіотичний аналіз 
явищ культури» (2021), в якій представлено 
широкий спектр аналізу явищ культури з вико-
ристанням семіотичного підходу, проте візу-
альним мистецтвам тут не приділено уваги. 
Структурно-семіотичний аналіз українського 
авангардного мистецтва першої третини ХХ ст. 
здійснив П.  Храпко (2014). Естетичний семі-
озис в образотворчому мистецтві досліджу-
вав Д. Левченков (2016). Відомий український 
культуролог і естетик Володимир Личковах 
проаналізував семіотичний аспект образотвор-
чості представників українського та польського 
авангарду у світлі ідей Львівсько-Варшавської 
філософської школи (Личковах, 2021). 

Значного поширення семіотичний ана-
ліз набув у візуальній соціології та візуальній 
культурології. Зокрема, семіотичний підхід до 
вивчення феномену графіті застосовано в дослі-
дженні української науковиці М. Чікарькової 
(Чікарькова, 2019). Досить вдало оперує семі-
отичним методом відомий словенський куль-
туролог Митя Великоня в своєму ґрунтовному 
дослідженні політичних графіті на постсоці-
алістичних Балканах і в Центральній Європі 
(Великоня, 2023). 

Водночас дослідники відзначають, що 
поширення семіотики на візуальні мистецтва 
пов’язано з великими труднощами (Crow, 
2022). Зокрема, на це звернув увагу і У.  Еко, 
зазначаючи, що у візуальному образотворчому 
ряді досить важко виділити мінімальні дис-
кретні одиниці а також спільні критерії їх сис-
тематизації, спираючись на які можна було б 
побудувати відповідну знакову систему (Eco, 
1979, р. 191–192). Відкритими питаннями 
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семіотики залишаються сутнісні характерис-
тики іконічного знаку, знаково-символічна 
структура художньої репрезентації, що акту-
алізує осмислення методологічногой аспекту 
цієї проблематики.

Відповідно, метою нашого дослідження 
є висвітлення теоретико-методологічного 
аспекту семіотичного аналізу візуального мис-
тецтва й експлікація відповідного категоріаль-
ного апарату.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Звернення до семіотики передбачає враху-
вання принаймні двох її ключових аспектів. 
Передусім, вона є сучасною науковою дисци-
пліною, появу якої передбачив ще Фердинанд 
де Соссюр на початку ХХ століття (Соссюр, 
1998). Ця дисципліна сформувалася в якості 
специфічної галузі знання, об’єктом якого 
є сфера знакової комунікації. Водночас семіо-
тика як теорія знаків і знакових систем повстає 
в якості наукового методу, важливого для широ-
кої сфери гуманітарних досліджень – мовознав-
ства, логіки, психології, естетики, культуроло-
гії та ін. Цю подвійність свого часу відзначив 
Ч. Морріс: «Відношення семіотики до наук 
подвійне: з одного боку, семіотика – це наука 
серед інших наук, а з іншого боку, це – інстру-
мент наук» (Morris, 1971, р. 59).

Як відомо, в семіотичному дискурсі цен-
тральне місце займає поняття «знак», за яким 
закріпився статус універсального посередника 
між усією множинністю значень і тими, хто 
ці значення прагне осягнути (реципієнтами). 
В семіотичній концепції Ч. Пірса знаковий 
принцип проголошено основним способом 
будь-якого культурного самовираження. Все, 
що можна пізнати, будь-яке смислове, пред-
метне або експресивне значення репрезенту-
ється в знаковій формі. Людина об’єктивно, 
онтологічно узалежнена від знакових форм 
самовираження, смислотворення і спілкування 
зі світом. Ч. Пірс вважав, що будь-який знак 
детермінований своїм об’єктом (денотатом). 
Виходячи з трактування відносин між знаками 
і репрезентованими ними об’єктами, він роз-
робив найбільш відомий на сьогодні варіант 
класифікації знаків, вирізняючи «знаки-ікони», 
«знаки-індекси» і «знаки символи» (CP 2.92). 
На думку Ч. Пірса, в мистецтві можна виявити 
найрізноманітніші знаки, але знаком, без якого 
взагалі не може бути візуального мистецтва, 

є іконічний (зображальний) знак, або попросту 
зображення; критерієм іконічності Пірс вва-
жає подібність знаку до означуваного об’єкту 
(Peirce, 2014). 

Водночас Ч. Морріс стверджує, що кожний 
витвір мистецтва є іконічним знаком, як і весь 
естетичний тип мовлення (Morris, 1971, р. 23). 
За Ч. Моррісом, іконічним є знак, який має 
певні якості, властиві його денотату (тобто, 
означуваному предмету): «знак виявляє в собі 
властивості, які має його об’єкт як денотат, 
і в такому випадку він є іконічним знаком; якщо 
це не так, знак, що характеризує, можна назвати 
символом. Фотографія, карта зоряного неба, 
модель – іконічні знаки; тоді як слово фото-
графія, назви зірок та хімічних елементів – 
символи» (Morris, 1971, р. 24). Тобто, Морріс 
дотримується в загальних рисах класифікації, 
розробленої Ч. Пірсом, дещо конкретизуючи 
видові характеристики знаків. Водночас він 
акцентує увагу на проблематичності дефіні-
ції іконічного знаку: «Не будемо забувати про 
те, що іконічний знак тільки в певних своїх 
аспектах подібний до того, що він означує. 
Отже, іконічність – питання ступеню» (Morris, 
1971, р. 77). Особливий інтерес до цього типу 
знаків зрозумілий, адже до них відносять усі 
зображення, у тім числі й твори образотворчого 
мистецтва. 

У своєрідний спосіб трактує семіотичну 
специфіку візуальних образів Ролан Барт, який 
передусім приділяє увагу фотографічним і кіне-
матографічним зображенням. Французький 
семіотик розглядає їх як гетерогенні об’єкти, 
в яких поєднуються умовні знаки й аналогові 
зображення. При цьому він вважає, що фото-
графії – точний аналог реальності, тому між 
фізичною реальністю і її фотографічним зобра-
женням може бути відсутня опосередковуюча 
інстанція коду. За Бартом, «фотографія (в її 
“буквальному” вимірі), в силу своєї відверто 
аналогічної природи, є, мабуть, повідомленням 
без коду. Тому структурний аналіз зображення 
повинен проводитися специфічними засобами, 
з урахуванням того, що з усіх видів зображень 
тільки фотографія здатна передавати інформа-
цію (буквальну), не вдаючись при цьому ні до 
допомоги дискретних знаків, ні до допомоги 
будь-яких правил трансформації» (Barthes, 
1999, р. 39). Водночас Барт проводить розріз-
нення між фотографією як повідомленням без 
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коду, і малюнком, який, навіть будучи денота-
тивним, є повідомленням, побудованим на базі 
певного коду» (Barthes, 1999, р. 39). 

На нашу думку, це розрізнення важливе 
в методологічному аспекті для обґрунтування 
специфіки семіотичного аналізу різних видів 
зображень. Барт вважає, що семіотична інтер-
претація фотографії здійснюється переважно 
на рівні денотації – буквального значення знаку, 
адже фотографія буквально відтворює видимі 
форми реальності; в той час як семіотика обра-
зотворчого мистецтва (малюнок, друкована 
графіка, живопис) має звертати більше уваги на 
конотативні значення – чуттєво-емоційні, соці-
окультурні, ідеологічні тощо. Йдеться про рівні 
сигніфікації, про різне співвідношення дено-
тативних і конотативних значень. При цьому 
мається на увазі, що денотація як буквальне 
фіксоване значення, не потребує коду для 
розуміння; у той час як конотативні значення, 
будучи конвенційними й асоціативними, змі-
нюються залежно від контексту, тому їх інтер-
претація потребує знання семіотичного коду. 

Цю відмінність Барт детально роз’яснює на 
прикладі малюнку в його співставленні з фото-
графією: по-перше, малюнок – це не буквальне, 
а «перетворене» зображення; по-друге, куль-
турно-семіотичні коди, закладені в основу 
цього перетворення, історично змінюються 
(наприклад, наявність або відсутність пер-
спективи); по-третє, малюнок не відтворює всі 
деталі зображуваного об’єкту (інколи це тільки 
контур), залишаючись при цьому повноцінним 
повідомленням. Отже, в малюнку «радикально 
змінюється співвідношення денотативного 
та конотативного повідомлень; перед нами не 
ставлення природи до культури, як у фотогра-
фії, а співвідношення двох культур: “мораль” 
малюнка не збігається з “мораллю” фотографії» 
(Barthes, 1999, р. 39). Тобто, в образотворчому 
мистецтві переважають конотативні значення, 
що транслюють соціокультурною інформацією. 
Художнє зображення призначене не тільки для 
індивідуального сприйняття й естетичного 
задоволення, а й для трансляції культурно-
значимої інформації, культурних повідомлень 
і кодів. 

На думку відомого італійського семіотика 
Умберто Еко, «головне питання семіології 
візуальних комунікацій полягає у тому, щоб 
зрозуміти, як виходить так, що пластичний 

і фотографічний знак, які не мають жодного 
спільного матеріального елементу з речами, 
виявляються подібними на ці речі» (Eco, 
1979, р. 200–201). Він вважає, що поняття іко-
нічного знаку є своєрідним викликом семіотиці 
(Eco, 1979, р. 191). Еко припускає, що візу-
альний знак певним чином передає співвідно-
шення реальних форм, чим і задається код впіз-
навання. Результатом його доволі суперечливих 
міркувань став наступний висновок: «Іконіч-
ний знак є моделлю відносин між графічними 
феноменами, ізоморфною тій моделі перцеп-
тивних відносин, яку ми вибудовуємо, коли 
впізнаємо або пригадуємо певний об’єкт. Якщо 
іконічний знак і має із будь-чим спільні влас-
тивості, то не з об’єктом, а із структурою його 
сприйняття» (Eco, 1979, р. 216–217). Це визна-
чення породжує масу запитань, наприклад, 
наскільки виправданим є застосування поді-
бної термінології, чи не впадаємо ми в такому 
випадку в психологізм і суб’єктивізм (адже 
процес сприйняття має суб’єктивний харак-
тер)? А головне, ця дефініція не відкриває мож-
ливостей для прояснення онтологічної природи 
зображення, його співвідношення з реальністю, 
його виражального потенціалу. 

На нашу думку, співвідношення знаку 
і реальності в образотворчому мистецтві най-
більш адекватно характеризується поняттям 
«репрезентація». Етимологічна розвідка свід-
чить, що це поняття зберегло семантичний 
зв’язок з латинським prezentatio (представ-
лення, пред’явлення) в значенні представлення 
можливості відтворити, поновити уявлення про 
ціле за його частиною (pars pro toto), або пред-
ставлення певного ідеального змісту в його 
чуттєвому образі.

У семіотичному аспекті репрезентація 
є різновидом знакового відношення. Проте 
семіотична природа художньої репрезентації 
є доволі специфічною, оскільки тут має місце 
не просте указування на «інше», а безпосереднє 
представлення цього іншого через його образ, 
який виражає його смисл. Через репрезентацію 
людина здатна об’єктувати в художніх зобра-
женнях доволі значимий ідеальний зміст, осяг-
нути смисл «іншого» у спів-присутності. При 
цьому варто пам’ятати, що формально-змістова 
специфіка репрезентацій, критерії їх адекват-
ності та особливості їх сприйняття та інтерпре-
тації зумовлені соціокультурними факторами.
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Репрезентація уможливлюється присут-
ністю її об’єкта в досвіді, його самоданністю. 
Тобто уявлення, що репрезентуються, повинні 
мати свій прообраз у людському досвіді. Так, 
наявність уявлень про священне в духовному 
досвіді людини зумовлює вмотивованість їх 
художньо-образної репрезентації. Породжені 
міфо-релігійною свідомістю, такі уявлення 
об’єктивуються в різноманітних зображеннях, 
в яких вони досягають представленості й вира-
женості. Для релігійної свідомості важливо 
привести в спів-присутність і тим самим акту-
алізувати священні смисли в художніх образах. 
Між образом і первообразом існує онтологічний 
зв’язок, тому кожне зображення – своєрідний 
інваріант буття первообразу. До слова, подібну 
аргументацію використовували візантійські 
богослови, обґрунтовуючи сутнісний зв’язок 
між зображенням-іконою і Божественним пер-
вообразом (Головей, 2015). В такому розумінні 
репрезентація – процес трансформації ідеаль-
ного (повноти смислу) в реальність художнього 
зображення. Суть цього процесу полягає в сим-
волічній референції між певною реальністю 
(референтом) та символом-представником (у 
термінології Ч. Пірса – репрезентаментом). 
Останній є повноважним представником репре-
зентованої реальності, генеруючи навколо себе 
поле смислотворення та інтерпретацій. 

Поглиблена експлікація поняття «репре-
зентація» передбачає його семантичне спів-
віднесення із поняттям «зображення». Ці два 
поняття тісно взаємопов’язані. Проте здебіль-
шого в поняття «зображення» сьогодні вклада-
ється доволі аморфний зміст. У посткантівській 
традиції розуміння естетичного як автономної 
сфери свідомості зображення сприймаються як 
такі, що існують самі по собі, як цілісні й само-
достатні. Таке спрощене розуміння художнього 
зображення виникає в епоху Нового часу. Уся ж 
попередня філософсько-естетична й богослов-
ська традиція його осмислення ґрунтувалася 
на онтологічній проблематиці, започаткованій 
Платоном і Аристотелем. 

Так, німецький філософ-герменевтик Ганс-
Ґеорг Ґадамер наголошує, що «естетичне 
поняття зображення… – не довільне узагаль-
нення; воно відповідає історично обумовленому 
стану проблематики у філософській естетиці, 
що врешті-решт сягає платонізму…» (Gadamer, 
2006, p. 132). Семантичне поле поняття «зобра-

ження» є доволі широким. У його основі – фор-
мальна або якісна подібність із зображуваним 
об’єктом, тобто певний ступінь ізоморфізму 
(від гр. isos – подібний, однаковий). Це відобра-
ження, повторення, відтворення форми певного 
об’єкта (поняття форми береться у ширшому 
розумінні – як зовнішньої, так і внутрішньої). 
Водночас зображення можна розуміти і як 
трансформацію реальності в образ, як «виве-
дення в образ». Етимологічна близькість понять 
існує в багатьох мовах (наприклад, німецьке 
Bild – це і зображення, і картина, і образ). 

У найширшому розумінні зображеннями 
можна вважати весь образний універсум сві-
домості й культури, усі культурні форми. На 
думку вітчизняного дослідника Ю. Г. Легень-
кого, який трактує зображення як універсаль-
ний інваріант культуротворчості, «фактично 
все побачене або видиме є зображенням 
у метакультурному й панкультурному розу-
мінні реальності» (Легенький,  1995, с. 19). 
У певному сенсі зображення конституює куль-
турне буття, реалізуючи діалектичну єдність 
культуротворчості. Особливого статусу це 
поняття набуло в естетико-семіотичному дис-
курсі, у якому зображення трактується як уні-
версальний знак, як родова ознака мистецтва. 
Звичайно, зображення не має безпосереднього 
фізичного зв’язку з об’єктом, який воно репре-
зентує. Більше того, об’єкт (референт) може не 
існувати в природі, бути уявним. У будь-якому 
разі, незалежно від того, існує зображуваний 
об’єкт у природі чи ні, репрезентується не він 
безпосередньо, а уявлення про нього, людські 
ідеї та почуття.

Глибше зрозуміти цей аспект допоможе 
звернення до феноменології, зокрема згада-
ємо, як Едмунд Гуссерль визначає особливості 
естетичного споглядання художньо-образних 
репрезентацій на прикладі відомої гравюри 
Албрехта Дюрера «Лицар, Смерть і Диявол»: 
«Тут ми передусім вирізняємо звичайне сприй-
няття, корелятом якого є річ “гравюрний лист” – 
ось цей лист у папці з гравюрами. По-друге, 
перцептивне сприйняття, у якому сприймаємо 
окреслені чорними лініями й не розфарбовані 
фігурки – “лицар на коні”, “смерть” та “дия-
вол”. В естетичному ж спогляданні ми не звер-
нені до них як до об’єктів, – ми звернені до 
них як до репрезентованих “в образі”, точніше 
як до “відображених” реальностей, лицаря 
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з плоті і крові тощо. … Образ-об’єкт, що відо-
бражує, не перебуває перед нами ні як сущий, 
ні як не-сущий, ні у будь-якій іншій модаль-
ності покладання, або ж він усвідомлюється 
як сущий, але як нібито сущий – у модифікації 
нейтральності буття. Однак так само перебуває 
і відображене, якщо наше відношення – тільки 
естетичне і ми сприймаємо його тільки як 
образ, не ставлячи на ньому печатки буття або 
небуття» (Husserl, 2014, р. 343–344). Звичайно, 
художній образ є трансцендентним відносно 
матеріального предмета, яким є гравірований 
лист або розфарбоване полотно. Його консти-
туюють напруги, сили, які містяться усередині 
художньої форми. В момент переходу від зви-
чайного перцептивного сприйняття художнього 
зображення на рівень естетичного відбувається 
певна трансценденція. Отже, сила впливу 
художнього зображення полягає не стільки 
у впізнаванні, і не в буквальному значенні 
образів, скільки у «схопленні» та переживанні 
глибшого смислового контексту. На тій самій 
гравюрі Дюрера лицар, який перебуває поміж 
смертю і дияволом, репрезентує щось таке, що 
має відношення до фундаментальних засад 
людської екзистенції, до трагічної ситуації, яка 
вимагає від людини граничної мужності й сили. 

Репрезентація почуттів та уявлень людини 
і є реальністю художніх зображень, яка сут-
тєво відрізняється від фізичної реальності як 
духовно перетворена. Мистецтво має свою бут-
тєву самоцінність. Тому воно не подвоює і не 
відображує життєву реальність, а зображує її, 
духовно перетворюючи в художніх образах. 
Художнє зображення – це конструювання пере-
творених форм, відсутніх у реальності, а не 
механічне копіювання, наслідування природі. 
Репрезентація – пред-ставлення форми як такої, 
як оче-видної, а отже – трансформація ідеаль-
них уявлень у реальну присутність. Репрезен-
тативна форма – це завжди при-сутність, вона 
невіддільна від понять смисл, сутність, зміст. 
Тому репрезентація – це водночас і смислове 
вираження, і реактуалізація присутності, тобто 
буття в усій його смисловій повноті.

У художньому зображенні відбувається 
не пасивне відтворення естетичних якостей 
об’єкту, а ніби концентрація, згущення естетич-

них якостей, які можуть свідомо або підсвідомо 
акцентуватися, підсилюватися, висуватися на 
передній план у вигляді експресивної чуттєвої 
форми, а можуть і струменіти потужними смис-
ловими енергіями ейдетичної (внутрішньої) 
форми, навіть за умов стриманості чуттєво-
формальних виражальних засобів. У цьому 
в повній мірі проявляється двоїста природа 
естетичного як чуттєво-духовного, відповідно, 
одна з сторін може переважати у виражальному 
плані. Цим певною мірою пояснюється уні-
кальна функціональна природа образотворчого 
мистецтва як універсального виразника всього 
розмаїтого багатства людської чуттєвості і всієї 
багатовимірної глибини людської духовності, 
адже художній образ, художня форма – це 
семіотичні структури з найбільш інтенсивним 
виражальним потенціалом, які репрезентують 
домінанти світовідношення, повноту чуттево-
духовного досвіду, всієї ієрархії ціннісних уяв-
лень людини.

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Семіотичний підхід виявив свою 
ефективність в аналізі знаково-символічної 
природи художніх зображень. Водночас, слід 
враховувати, що твір образотворчого мисте-
цтва – це не тільки семіотично-комунікатив-
ний, а й передусім онтологічний феномен, 
в якому образи буття набувають осмисленого 
і видимого прояву. Художнє зображення не 
подвоює і не відображує життєву реальність, 
а зображує її, духовно перетворюючи в худож-
ніх образах. Семіозис візуального мистецтва 
має осягатись на основі його онтологічної 
структури, виходячи з таких ключових понять 
як знак, образ, символ, зображення, репре-
зентація. Природа естетичної репрезента-
ції іманентна знаково-символічній структурі 
художнього образу. Саме тому в досліджен-
нях візуального мистецтва семіотичний метод 
доцільно поєднувати з феноменологічним 
і герменевтичним підходами. Аналіз методо-
логічного потенціалу такого синтезу і мож-
ливостей його застосування в таких наукових 
напрямах як візуальні дослідження, зокрема 
теорія візуальних мистецтв і візуальна куль-
турологія, може стати перспективним напрям-
ком подальших досліджень.
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СТАНДАРТИ ЖІНОЧОЇ КРАСИ В КОНТЕКСТІ МЕДІАТИЗАЦІЇ  
СУЧАСНОЇ КУЛЬТУРИ 

Феномен краси має багато філософських вимірів у культурі, в даному дослідженні розглянуто культурологіч-
ний аспект стандартизації жіночої краси в контексті сучасної медіакультури. 

Метою розвідки є здійснення культурологічного аналізу стандартів жіночої краси ХХ–ХХІ століть в контек-
сті медіатрансформацій у культурі.

Методологією дослідження слугують теорії аналітики культури й антропології медіа. Мета нашої розвідки 
зумовила застосування комплексу загальнонаукових та культурологічних методів. Зокрема, було залучено метод 
аналізу відкритих джерел, аналізу візуального контенту, структурно-функціональний та історичний методи, 
метод порівняння і синтезу, герменевтичний та семіотичний підходи.

Наукова новизна. Авторами здійснено культурологічний аналіз стандартизації жіночої краси в ХХ століт-
ті в контексті західної медіакультури, виявлено вплив соціальних мереж на розвиток сучасної індустрії краси 
та визначено роль «нових» медіа у формуванні критеріїв жіночої краси в культурі ХХІ століття. 

Висновки. Уявлення про стандарти краси в ХХ столітті змінювалися з кожним десятиліттям, зовнішній 
вигляд став способом самовираження, а медіа – його транслятором. Найяскравіші приклади стандартиза-
ції жіночої краси спостерігаються в контексті масової культури, зокрема моди, кіно та реклами. На основі 
здійсненого дослідження запропоновано виділити наступні стандарти жіночої краси у ХХ столітті: «дівча-
та Гібсона», «флеппери», «гламур», образ «сильної жінки», «хранителька домашнього вогнища» із пропорціями  
«90–60–90», «твіггі», «спортивна статура» та «героїновий шик». На початку ХХІ століття головним май-
данчиком для поширення стандартів краси стають соціальні медіа, які не лише надають нові можливості для 
комунікації та переосмислення ідеалів через інклюзивність, бодіпозитив і самоприйняття, а й містять нові 
небезпеки, пов’язані з інтенсивністю розвитку індустрії краси і використанням цифрових технологій. Здійсне-
ний аналіз стандартизації жіночої краси демонструє тимчасовість таких ідеалів. Прийняти стандарти – це 
вибір реципієнта, який повинен здійснюватися усвідомлено та виважено, що актуалізує формування особистіс-
ної медіакультури і критичного мислення.

Ключові слова: краса, стандарт краси, медіакультура, соціальні мережі, засоби масової інформації, мода, 
кіно, реклама.
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STANDARDS OF FEMALE BEAUTY IN THE CONTEXT OF MEDIATIZATION  
OF MODERN CULTURE

The phenomenon of beauty has many philosophical dimensions in culture, this study examines the cultural aspect 
of the standardization of female beauty in the context of modern media culture.

The purpose of the research is to carry out a cultural analysis of the standards of female beauty of the 20th and  
21st centuries in the context of media transformations in culture.

The methodology of the research is based on the theories of culture analytics and media anthropology. The goal of our 
investigation determine the application of a complex of general scientific and cultural methods. In particular, methods 
such as the analysis of open sources, visual content analysis, structural-functional and historical methods, method 
of comparison and synthesis, and hermeneutic and semiotic approaches were involved.

Scientific novelty. The authors carried out a cultural analysis of the standardization of female beauty in 
the 20th century in the context of Western media culture, identified the influence of social media on the development 
of the modern beauty industry, and determined the role of “new” media in shaping the criteria of female beauty in 
the culture of the 21st century.

The conclusions drawn from the research indicate that the standards of beauty in the 20th century evolved with 
each decade, where appearance became a way of self-expression, and media served as its transmitter. The most vivid 
examples of the standardization of female beauty are observed in the context of mass culture, including fashion, cinema, 
and advertising. Based on the conducted research, the following standards of female beauty in the 20th century were 
identified: “Gibson Girls,” “flappers,” “glamour,” the image of the “strong woman,” the “guardian of the hearth” 
with the proportions “90–60–90,” “Twiggy,” “athletic build,” and “heroic chic.” At the beginning of the 21st century, 
social media emerged as the main platform for disseminating beauty standards, which not only provide new opportunities 
for communication and rethinking ideals through inclusivity, body positivity, and self-acceptance but also contain new 
dangers associated with the intensity of the development of the beauty industry and the use of digital technologies. 
The analysis of the standardization of female beauty demonstrates the temporality of such ideals. Adopting standards is 
a choice of the recipient, which must be made consciously and carefully, which actualizes the formation of personal media 
culture and critical thinking.

Key words: beauty, beauty standard, media culture, social networks, mass media, fashion, cinema, advertising.

Актуальність проблеми. Стандарти краси 
завжди були поширеними і важливими в історії 
культури, сьогодні вони впливають на повсяк-
денну взаємодію через засоби масової інформа-
ції (ЗМІ) та комерційний світ. Саме вони визна-
чають, які елементи і особливості зовнішності 
людини є привабливими в конкретному куль-
турному середовищі – від форми тіла до про-
порцій обличчя, зросту і ваги. Впродовж віків 
вчені намагалися пояснити, чому виникають 
і утверджуються ті чи інші ідеали, однак диску-
сії тривають досі. У ХХ столітті ЗМІ пропагу-
вали ідеали зовнішнього вигляду та просували 
різноманітну продукцію задля їх досягнення. 
Тілесність масово стала об’єктом маніпуляцій. 
Головним майданчиком для поширення цих 
елементів краси у ХХІ столітті стають соціальні 
медіа, що актуалізує переосмислення і куль-
турологічне дослідження стандартів жіночої 
краси в контексті медіакультури

Аналіз останніх досліджень та публікацій. 
В роботі використано теоретичні напрацювання 
таких дослідників як Ж. Бодріяр, Н. Вульф, 

В. Даніл’ян, Г. Ковальова, С. Крейґ, А. Мазур, 
М. Маклюен, В. Петрушенко, Д. Ярош. Окрім 
того, здійснено аналіз реклами, кінематографа, 
засобів масової інформації та контенту соціаль-
них мереж. Зокрема, у 2019 році була опублі-
кована стаття «Сприйняття та обман: людська 
краса і мозок», яку написав Д. Ярош, дослід-
ник у галузі поведінкових наук. В ній ствер-
джується, що стандарти краси зумовлені люд-
ською природою, яка прагне репродуктивного 
здоров’я, а також здійснено спробу пояснити, 
чому люди схильні до маніпуляцій, використо-
вуючи одяг, макіяж та інші методи, щоб здава-
тися привабливішими. У статті «Медіа сьогодні: 
недосяжні стандарти краси», опублікованій на 
сайті «Мережі розширення прав і можливостей 
дівчат», йдеться про вплив соціальних мереж 
на самооцінку жінок. «88% респонденток, 
з понад тисячі опитаних дівчат-підлітків, вва-
жають, що засоби масової інформації чинять 
на них сильний тиск, щоб вони схудли. Моло-
дим дівчатам важливо шукати бодіпозитивних 
знаменитостей, щоб зрозуміти, що краса – це 
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бути собою і приймати себе», – стверджується 
у статті (Gonzalez, 2016). За К. Уоллерстайном 
у сучасній рекламі продукуються ідеали для 
наслідування, які є бажаними, проте недосяж-
ними. Ці конвенційно привабливі образи жіно-
цтво традиційно вважає за обов’язковий при-
пис для досягнення успіху. Через насаджування 
недосяжних стандартів засобами медіа у жінок 
формується незадоволення зовнішнім виглядом 
у різних виявах. Варто зазначити, що попри зна-
чний інтерес до проблеми стандартизації жіно-
чої краси в медіакультурі, відсутні ґрунтовні 
наукові дослідження даної проблеми, зокрема 
в українському культурологічному дискурсі, 
що підтверджує актуальність даної розвідки. 

Мета дослідження – здійснити культуро-
логічний аналіз стандартизації жіночої краси 
у медіа ХХ–ХХІ століть.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Краса як культурне та естетичне поняття 
існує з давніх часів та побутує у кожній куль-
турі, оскільки людині притаманна естетизація 
власного життя і відчуття задоволення своїм 
зовнішнім виглядом. Це стає запорукою підви-
щення самооцінки, впевненості у собі та своїх 
діях, позитивного ставлення до власного «Я», 
врешті, краса є вагомою частиною самовира-
ження та конструювання міжособистісних від-
носин. Стандарти краси визначають, які еле-
менти та риси людського зовнішнього вигляду 
є привабливими в тому чи іншому суспільстві 
в певний період. Насамперед, звернімося до 
філософсько-культурологічних витоків осмис-
лення краси в історії культури. Геракліт вва-
жав, що справжня краса органічно виходить 
із протистояння протилежностей (космічне 
та хаотичне, симетричне й асиметричне, 
парне й непарне). Філософи піфагорійської 
школи вбачали прекрасне у числових пропо-
рціях, Діоген – у співмірності, а Демокріт – 
у гармонії й врівноваженості. Давні греки були 
переконані, що краса присутня у всьому, що 
є в космосі, незалежно від людського сприй-
няття і втручання. Середньовічні мислителі 
вбачали красу в духовності і вважали її тво-
рінням Бога. Ренесанс повертає дискурс пре-
красного до поглядів Античності, додаючи 
притаманний Відродженню антропоцентризм, 
зокрема до ідеальних пропорцій людського тіла 
та матеріального світу загалом. Збудований на 
раціоналізмі класицизм вважав ідеалом витон-

ченість та певну суворість форм і чуттєвості. 
Особливим періодом у розвитку розуміння 
краси стало французьке Просвітництво, коли 
такі мислителі як Ф. Вольтер і Д. Дідро ввели 
в естетику концепцію суб’єктивності людської 
краси. І. Кант та Ф. Шіллер у своїх працях 
писали про рівновагу чуттєвості та розуму як 
найвищий вияв прекрасного. Г. Гегель вва-
жав, що краса окремої людини – це віддзер-
калення ідеалів соціуму, в якому вона пере-
буває. ХХ  століття дозволило розквітнути 
плюралізму й терпимості до різних граней 
прекрасного і потворного, допускаючи вияв 
прихованих потягів та бажань. У сьогоденні 
науково-технічний прогрес прискорює темпи 
життя, а разом з тим все швидше змінюються 
стандарти краси (Петрушенко, 2006).

Для осмислення стандартів жіночої краси 
в контексті медіатизації культури необхідно 
простежити динаміку змін і виявити тенден-
ції у стандартизації жіночої краси кінця ХІХ 
та впродовж ХХ століття. В сучасній медіаре-
альності домінує візуальний складник, зокрема 
і для поширення ідеалів краси, тому ми пере-
дусім звертаємося до аналізу візуальних медіа. 
«Дівчина Гібсона» вважається першим націо-
нальним стандартом краси в Сполучених Шта-
тах Америки, що був актуальним з 1895 року 
по 1915 рік. Засновником цього тренду є Чарльз 
Дейна Гібсон, художник та ілюстратор, влас-
ник журналу «Life». З 1890-х років і до Пер-
шої світової війни гламурна «дівчина Гібсона» 
встановлювала ідеали краси, моди та манер. 
Зовнішність цих дам добре запам’ятовувалася: 
висока жінка з вузькою талією, пишними 
грудьми і широкими стегнами – такий стан-
дарт краси пропагувався на початку XX сто-
ліття. Героїня Гібсона відноситься до середньої 
та вищої верстви суспільства; найчастіше – 
незаміжня, домінує над чоловіками, а розвію-
ють її нудьгу короткочасні романи. Головною 
музою та натхненницею Гібсона стала його 
дружина Ірен Лангорн, сестра першої парла-
ментерки у британській Палаті громад Ненсі 
Астор, також варто відзначити роль Евелін Нес-
біт і Мінні Кларк (Lawing, 2020). З початком 
Першої світової війни дівчата Гібсона втратили 
свою популярність, адже жінки нової епохи 
віддавали перевагу практичним зачіскам, кос-
тюмам і сукням, придатним для роботи в госпі-
талях і на фабриках. 



224

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

Після закінчення Першої світової війни 
жінки відмовляються повертатися до ста-
тусу підлеглих. Атмосфера джазу, чарльстону 
та бурхливих вечірок перевернула культурні 
настрої. «Ревучі» 20-ті роки вибухнули новими 
ідеалами краси та стандартами поведінки 
жінки, що дало сильний поштовх майбутнім 
поколінням і розвитку феміністичних напря-
мів соціотворення. Традиційні гендерні ролі 
трансформувалися, жінок приваблювала мож-
ливість свободи вибору у зовнішньому вигляді 
та поведінці у суспільстві. В цей час активно 
популяризується стандарт краси, що отримав 
назву «флеппер». Дівчата-флеппери вигля-
дали доволі упізнавано: короткі сукні прямого 
крою із заниженою талією, коротко стрижене 
волосся та яскравий макіяж. В моду увійшли 
помади соковитих червоних та сливових від-
тінків, рум’яна, туш для вій. Жінки у кіно 
носили макіяж, щоб підкреслити свої риси 
«на екрані», знаменитості ставали прикладами 
наслідування для визначення стандарту краси. 
«Кінозірки і популярні кінокрасуні за допо-
могою світлин залучаються у сферу публіч-
ності. Вони стають мріями, які можна купити 
за гроші», – пише М. Маклюен у своєму дослі-
дженні медіа (McLuhan, 1964, P. 210–223). 
Впродовж 20-х  років ідеалом гарного волосся 
було шовковисте, пряме або хвилясте, тоді як 
афро-кучері загалом не були соціально при-
йняті. З цього приводу темношкірим жінкам 
маркетингова реклама активно пропонувала 
різні засоби для випрямлення густих кучерів. 
Афроамериканська співачка і танцівниця, а піз-
ніше активістка Джозефіна Бейкер була відома 
своєю зачіскою в стилі піксі, що було і донині 
є поширеним трендом у журналі Vogue та поп-
культурі. Також Дж. Бейкер стала відомою 
завдяки відвертим танцям та сценічним обра-
зам (1920s Beauty Standards, 2018).

30-ті роки ХХ століття – це розпал Великої 
депресії та початок Золотої епохи Голлівуду. 
Мода знову похитнулася у бік традиційності 
та консервативної елегантності. Зауважимо, 
що 30-ті роки – це час ще до телебачення 
та Інтернету, тому кінозірки залишалися єди-
ними публічними особами, яких усі могли 
бачити. В цей час ролі для жінок стали реаліс-
тичнішими, що призвело до появи так званих 
«корисних» зірок, зокрема варто згадати Кетрін 
Хепберн і Жан Артур. Силует жінки змінився 

від злегка андрогінних, пласких, прямокутних 
контурів моди 20-х років до нового акценту на 
жіночості традиційного зразка. Мода почала 
віддавати перевагу високим жінкам із широ-
кими плечима та вузькими (часто до непри-
родності) стегнами, на відміну від жінок низь-
кого зросту десятиліттям до того (Beauty Ideal, 
2014). До середини 1930-х ідеальна жіноча 
фігура мала вузьку талію, щоб підкреслити 
елегантний стиль одягу. Такий силует був нере-
алістичним для більшості жінок і тому дося-
гався за допомогою корсетів, сліпів та іншої 
нижньої білизни, що підтверджує приклад 
реклами Miss Sophomore Slip (1933). Ще одним 
доказом часто нереалістичних пропорцій іде-
ального жіночого силуету 1930-х років демон-
струє реклама суконь на блискавці Zip-O-Wrap 
Dresses 1937 року (How Women Look, 2017). 
Впродовж 1930-х років засоби для схуднення 
та коригуючі корсети підтримували концепцію 
про те, що у зовнішності жінки є певні вроджені 
недоліки. Стигма жіночого тіла була представ-
лена в усіх аспектах її життя. 

40-ві роки ХХ століття – це час мінімального 
макіяжу та природного вигляду. Під час Дру-
гої світової війни в США жінки взяли на себе 
нові ролі: робота на фабриках та участь у вій-
ськових діях. Дані ролі зумовили появу нового 
образу – «практичний, але вишуканий». На 
початку 40-х  років косметичні засоби не були 
достатньо доступними через воєнний стан, тому 
макіяж намагалися зробити непомітним. Про-
тягом 1940-х років провідні леді Голлівуду про-
довжували створювати тренди в жіночій моді. 
Вероніка Лейк викликала фурор, коли проде-
монструвала пасмо волосся, що закривало одне 
око, також відоме як зачіска «пікабу» (англ. 
peekaboo). Колір волосся варіювався залежно 
від того, яку кінозірку намагалися наслідувати. 
Можна було бути платиновою блондинкою, як 
Бетті Грейбл, рудою, як Рита Гейворт, або брю-
неткою, як Ава Гарденер (Beauty Ideal, 2022). 

У 1942 році компанія MetLife (Metropolitan 
Life Insurance Company) опублікувала таблицю 
ідеальної ваги для жінок віком 25 років і старших 
з урахуванням різних розмірів кісток (малень-
кий, середній і великий). Деякі жіночі журнали 
дотримувалися мови MetLife, тоді як журнали, 
такі як «Teen», перейменували ці категорії на 
«Slight», «Ideal» і «Stocky» (Matelski, 2011, 
P. 24–30). Професорка соціології та завідувачка 
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кафедри жіночих студій Університету Британ-
ської Колумбії Дон Х. Каррі стверджує, що жінки 
переймають меседжі журналів, які переконують 
у тому, що прагнення до фізичної краси, а не 
до інтелекту, має бути їхньою кінцевою метою. 
Однак не всі дослідниці вважають жіночі жур-
нали маніпулятивним засобом. Американська 
антропологиня та археологиня Марджорі Фер-
гюсон стверджує, що вони надають статус жін-
кам як групі, оскільки редактори та рекламодавці 
орієнтуються на жінок як на ринкову демогра-
фічну групу (Matelski, 2011, P. 26).

Після закінчення Другої світової війни кон-
сервативні цінності активно поверталися. Того-
часна мода почала диктувати нові правила, 
пропагувалась жіночність у своєму тради-
ційному вигляді. Реклама диктувала, які саме 
продукти виробництва потрібно купувати, аби 
стати кращою, бажанішою, щасливішою жін-
кою. У середині ХХ століття жінкам звідусіль 
нав’язували, що їхня головна мета в житті – 
зустріти гарного чоловіка, бути йому чудовою 
дружиною та берегти сімейне вогнище. Най-
головніше правило полягало в тому, що жінки 
ніколи не повинні виходити з дому «неохай-
ними та непричепуреними», їм доводилося 
витрачати багато часу, щоб відповідати даному 
ідеалу краси (Social media influences, 2024). Тип 
фігури «пісочний годинник» був надзвичайно 
бажаним, характерним для кінозірок того часу 
з пишними формами, таких як Мерилін Монро 
та Ґрейс Келлі. Корсети і пояси використо-
вували, щоб піднімати, стягувати, підтриму-
вати тіло в усіх потрібних місцях та створити 
вишукану і привабливу фігуру. Незважаючи на 
незручність, реклама цього одягу обіцяла краще 
життя. Вбрання говорило про людину без слів, 
зокрема про її соціальний статус, мистецькі 
та політичні вподобання. І хоч після війни вирі-
шальну роль у західному суспільстві відігра-
вав середній клас, висока мода «от-кутюр» не 
втрачала позиції. Головним опонентом високої 
моди була мода «прет-а-порте» – готовий одяг 
для людей з меншими фінансовими можливос-
тями, аніж в еліти. Після 1945 року мода стала 
домінуючим засобом для створення нового 
типу споживача. Держави вимагали витрачати 
більше, аби підтримувати національну еконо-
міку, створювали інститути з маркетингових 
розробок і способів впливу на споживачів за 
допомогою медіа В цей період модні журнали 

зосереджували увагу на сімейному житті. 
Зокрема, вони містили поради щодо виховання 
дітей, кулінарні рецепти, способи потішити 
чоловіка, рекламу побутової техніки, засобів 
для чищення, а також підказки для макіяжу, 
зачіски та стилю. Жінки, яких зображали на 
світлинах, були пишними й охайними, ідеально 
нафарбованими та задоволеними «в спальні, на 
кухні та в дитячій кімнаті». У своїй книзі «Міф 
краси» Наомі Вулф пише: «Жіночі журнали 
мали найпотужніший вплив на зміну ролі жінок 
у суспільстві. Вони постійно прикрашали те, 
що економіці, їхнім рекламодавцям і уряду на 
той момент були потрібні жінки» (Wolf, 2002). 
Зауважимо, що узагальнене колективне жіноче 
«Ми», що транслювалося через медіа, форму-
вало у читачок власне «Я». 50-ті  роки гучно 
говорили про крайні протилежності гендер-
них ролей з акцентом на тому, якими мають 
бути ідеальні жінка або чоловік. Причиною 
та наслідком був недосяжний ідеал, створений 
рекламною індустрією, щоб спонукати людей 
купувати більше товарів. Оскільки модні жур-
нали, кіно, музика, телебачення створюються 
завдяки залученню реклами, стандарти, які 
вони закріплюють у суспільстві, мають на меті 
збагатити насамперед рекламодавців. Дана 
стратегія виявилася настільки дієвою та успіш-
ною, що продовжується досі.

У 1960-х роках, які вважаються ще одним 
ліберальним десятиліттям, жінки розвинули 
нові уявлення про свободу. Жіночий рух надав 
право голосу жінкам різного віку та з різних 
верств суспільства. Кожна з цих груп із гор-
дістю носила відбитки своєї свободи на обличчі, 
накладаючи макіяж, а в деяких випадках сві-
домо відмовляючись від нього. Розмаїття різ-
них образів, що з’явилися в цьому десятилітті, 
відображали велику кількість серйозних зру-
шень щодо сексуальності, політичного та соці-
ального життя (Craig, 1998). Незважаючи на 
це, 1960‑ті  роки мали чимало антифеміністич-
них процесів, таких як модна інфантилізація 
з Твіггі, сукні бебідол і нова комерційна одер-
жимість молодістю. Жінкам продавали дитячі 
сукні, шкарпетки з Мері Джейн, які вони носили 
в дитинстві, а реклама переконували жінок, що 
старінню потрібно активно протидіяти. У певній 
культурі, як можна зауважити, завжди існував 
єдиний стандарт краси для ідеалізованої жінки. 
У 1960-х роках цей єдиний ідеал повністю 
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знівельовано, адже жінки з різних вікових 
та етнічних груп з різноманітними політичними 
поглядами поставили під сумнів те, що ж саме 
означає бути жіночною (Brown, 2016). Мод-
ний стиль став асоціюватися з психоделічною 
рок-музикою та контркультурою хіпі. Рекламо-
давці підхопили зміну тенденцій серед молодих 
людей і почали рекламувати продукцію, орієн-
товану на дану зростаючу демографічну групу. 
У друкованій рекламі британської косметичної 
компанії Yardley зелені відтінки тіней для повік 
рекламувалися під гаслом «сяйво природи», 
а в кадрі з’явилася молода модель з довгим світ-
лим волоссям і квітковою короною на голові 
(Реклама Cosmopolitan, 1971). Наприкінці 
60-х років феміністки звинувачували індустрію 
краси у пригніченні жінок; радикальні фемі-
ністки вважали, що суспільний тиск на жінок, 
який змушує їх відповідати стандартам краси, 
є прикладом патріархального гноблення (Craig, 
1998). Найрадикальніші феміністки зосеред-
или свою увагу на комерційній індустрії краси, 
яка займалася маркетингом косметичних засо-
бів. Вони називали рекламодавців сексистами, 
протестували проти сексизму в рекламі та ЗМІ 
й наклеювали наліпки з написом «Сексист» 
на оголошення і газетні статті (The 1960s–70s 
American Feminist Movement).

Одержимість аеробікою 80-х років мала на 
меті підкреслювати фізичну форму жінок, але 
важливо було й не стати надто м’язистою. Всі 
ці обмеження тіла, як і раніше, призводили до 
стрімкого зростання розладів харчової пове-
дінки протягом усього десятиліття. Визначення 
«анорексія» вперше з’явилося в 1980 році 
в Діагностичному та статистичному посібнику 
з психічних розладів (DSM-III). Тим часом 
консультаційні центри розширилися для під-
тримки студентів із розладами харчування. Тоді 
найнебезпечніший психічний розлад раптом 
став сюжетною лінією незліченної кількості 
книг, телешоу та фільмів (The Beauty Rules, 
2024). Усередині 80-х років Мадонна і Сінді 
Лаупер стали іконами моди для молодих жінок 
завдяки своєму образу «вуличного хлопчика», 
який популяризував важкий макіяж із яскра-
вими неоновими кольорами, навмисно скуйов-
дженим і знебарвленим волоссям, короткі спід-
ниці та одягнені поверх легінси. Андрогінність 
також була важливим фактором 80-х  років: 
від Боя Джорджа до голеної голови Шиннейд 

О’Коннор, груп глем-року, готичної моди 
та хеві-металу з їхнім макіяжем, довгим і фар-
бованим волоссям. 

1990-ті роки стали початком «відмови» від 
моди. «Casual chic» – новий, популярний образ 
90-х років. Основа – це футболки, джинси, світ-
шоти та кросівки, які є і сьогодні. Також 90-ті роки 
принесли відносну рівність між статями. Жінки 
та чоловіки почали одягатися в схожому стилі 
і це було звичним явищем. Мода починає бути 
вираженням особистого стилю та індивідуаль-
ності. Також в 90-х роках з’являється різнома-
нітність можливих образів на будь-який смак: 
повсякденний образ у стилі гранж, панк, хіпі чи 
готів, барвистий стиль хіп-хоп чи просто яскра-
вий одяг. 1990-ті роки мали два основних ідеали 
краси: образ супермоделі, зокрема як Ель Мак-
ферсон, Сінді Кроуфорд і Наомі Кемпбелл, зі 
спортивними, але пишними фігурами; та образ 
«безпритульника» (молодість та екстремальна 
худорлявість), який започаткувала Кейт Мосс, 
розпочавши революцію не лише в модельному 
бізнесі, а й у споживчій моді. Зауважимо, що на 
даному етапі розвивається тенденція до пластич-
них операцій і дієт, що продовжується і сьогодні 
(Beauty Ideal, 2014).

У ХХІ столітті відбулися значні зміни 
у сприйнятті та визначенні суспільством стан-
дартів жіночої краси. З розвитком соціальних 
мереж і зростанням впливу різноманітних точок 
зору ми є свідками переосмислення краси, яке 
охоплює інклюзивність, бодіпозитив або боді-
нейтральність і самоприйняття. Індустрія моди, 
відома своїм традиційним акцентом на обмеже-
них ідеалах краси, сьогодні уже змушена адап-
туватися до цих мінливих суспільних очікувань. 
Платформи соціальних мереж, такі як Instagram 
і TikTok, надали людям демократичний простір 
для створення та обміну контентом. Простежу-
ємо, що значних обертів набирає «бодіпозитив» 
як рух, що пропагує самоприйняття та шану-
вання всіх типів тіл. Цей рух кидає виклик тра-
диційній концепції краси, заохочуючи людей 
приймати свою унікальну будову тіла, незважа-
ючи на очікування суспільства. Громадські діячі 
та інфлюенсери долучаються і популяризують 
ці тенденції, а отже модна індустрія стає в біль-
шій мірі інклюзивною та репрезентативною 
для людей з різними розмірами тіла, етнічною 
приналежністю та фізичними можливостями. 
У міру того, як індустрія моди переосмислює 
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свої стандарти, суспільство переходить у нову 
еру краси, яка визнає і заохочує різноманіт-
ність, кидає виклик традиційним нормам і дає 
можливість кожній людині приймати себе без-
застережно. 

Проте, незважаючи на інклюзивність 
та бодіпозитивне самосприйняття, що намага-
ються пропагувати прогресивні модні бренди 
та інфлюенсери ХХІ століття, велика кількість 
споживачів контенту у соціальних мережах 
зупиняють свій вибір виключно на зовнішніх 
проявах ідеалу. Намагаючись наслідувати чужі 
стандарти та ілюзію ідеального зовнішнього 
вигляду, багато користувачів вдаються до хірур-
гічних втручань. В сучасній медіареальності 
йдеться про «Ефект Кардаш’ян», «Селфіма-
нію», «Дисморфію Snapchat», які можна позна-
чити тегами в соціальних медіа. Дані тренди, 
появу яких зумовили соціальні мережі, вплива-
ють на загальне збільшення кількості процедур 
пластичної хірургії обличчя, згідно зі статис-
тичними даними (на 6% у 2019 році порівняно 
з 2018 роком). Середня кількість нехірургічних 
процедуру в 2019 році також зросла на 13% 
порівняно з 2018 роком (AAFPRS, 2020). Попит 
на еталонні жіночі образи зумовила медіаак-
тивність двох жінок, які перебувають у списку 
20 найпопулярніших користувачів Instagram. 
Члени Американської академії пластичної 
та реконструктивної хірургії обличчя (AAFPRS) 
вважають, що макіяж-мільярдерка Кайлі Джен-
нер і зірка реаліті-шоу Кім Кардаш’ян – це зна-
менитості, які найбільше вплинули на запити 
жінок на косметичні операції в 2019 році. Від-
носно невеликі естетичні зміни або «правки», 
які може зробити кожна жінка, щоб отримати 
ідеально симетричне обличчя, пухкі губи або 
постійно модне «котяче око», яке популяризу-
вав TikTok, стали нормою. Сприйняття реаль-
ності спотворилося через соціальні мережі 
та фільтри, що змінюють реальне зображення. 
На початку 2023 року Рада пластичних хірургів 
Австралії припустила, що існує взаємозв’язок 
між використанням соціальних мереж і вибором 
процедур косметичної хірургії. Протягом трьох 
місяців дослідники залучили понад 250 людей 
для участі в опитуванні через онлайн-плат-
форми, такі як Instagram і Facebook. Більшість 
респондентів – жінки, середній вік яких складав 
24 роки. В них запитували про те, як вони вико-
ристовують інструменти для редагування світ-

лин, як часто за допомогою цифрових редак-
торів покращують свої фотографії, як часто 
роблять селфі та про самооцінку. Дослідники 
виявили, що чим більше додатків у соціаль-
них мережах людина використовує, тим більша 
ймовірність, що вона наважиться на косметичні 
операції. Ті, хто користувався Tinder і Snapchat, 
частіше позитивно ставилися до хірургічного 
втручання, ніж користувачі інших програм 
(Social media influences, 2024).

В сучасному медіадискурсі існують при-
пущення, що основним рушієм всесвітнього 
«буму краси» є медіакультура, яка все більше 
одержима іміджем. Завдяки стратегічним мар-
кетинговим кампаніям жінкам продали міф про 
те, що вони мають усе. І оскільки жінки зіштов-
хуються з невпинним тиском, щоб виглядати 
належним чином на роботі та у вільний час, 
індустрія краси, ймовірно, продовжить розви-
ватися і далі (McCann, 2019). Меседж про «роз-
ширення власних можливостей» (за аналогією 
до концепції М. Маклюена) сьогодні продовжує 
розвиватися разом із феміністичним рухом, але 
маркетинг «розширення можливостей» все ще 
насаджує невпевненість і полює на неї. Те, що 
ідеалізовано в медіакультурі, є фізично немож-
ливим (за аналогією до симулякрів Ж. Бодрі-
яра (Бодріяр, 2004)), тому гонитва за такими 
стандартами ніколи не закінчується, все це 
навмисно пропагується маркетинговими кам-
паніями заради прибутків. У ХХІ столітті, 
серед стандартів і трансляцій ідеального тіла 
й поведінки, жінка намагається віднайти себе 
і прислухатися до справжніх потреб і бажань.

Висновки та перспективи подальших 
досліджень. Стандарти краси визначають, які 
елементи і особливості зовнішності людини 
є привабливими в конкретному культурному 
середовищі. Сучасна масова культура підно-
сить стандарти краси у ціль існування кожної 
особи через процес нескінченного спожи-
вання, імітування елітних зразків будь-чого 
за доступною ціною. ЗМІ, як пріоритетний 
засіб впливу, пропагують ідеали зовнішнього 
вигляду та просувають різноманітну продукцію 
для їх досягнення в сучасній культурі. Стрім-
кий розвиток індустрії моди, популяризація 
косметики та косметичної хірургії є свідченням 
одержимості стандартами краси західного сус-
пільства ХХ століття. Головним майданчиком 
для поширення стандартів краси у ХХІ столітті 
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стають «нові медіа». Відбуваються значні зміни 
в сприйнятті та визначенні стандартів краси 
в суспільстві. З розвитком соціальних мереж 
і зростанням впливу різноманітних точок зору 
ми є свідками переосмислення краси, яке охо-
плює інклюзивність, бодіпозитив і самоприй-
няття. Медіа як віддзеркалення цих ідеалів – це 
лише інструмент, що не несе в собі загрози як 
такої. Небезпечними є маніпуляції щодо краси 
як тотожності здоров’ю, молодості та соціаль-

ного успіху, які є шкідливим для ментального 
благополуччя та самосприйняття жіноцтва. 
Здійснене дослідження стандартів жіночої 
краси в культурі демонструє їх тимчасовість. 
Вважаємо, що ідеали краси і надалі транс-
формуватимуться. Прийняти певні стандарти 
краси – це справа вибору, який повинен бути 
усвідомленим і виваженим, що актуалізує фор-
мування особистісної медіакультури і критич-
ного мислення. 
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КАРНАВАЛ ЯК РІЗНОВИД АНІМАЦІЙНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ  
В СУЧАСНІЙ УКРАЇНІ

 Мета роботи. Метою дослідження є комплексний аналіз карнавалу як різновиду анімаційної діяльності 
в сучасному соціокультурному просторі України. Методологія. Для його проведення використано методи: біблі-
ографічної евристики – для дослідження ступеня розробленості проблеми; порівняльного аналізу – для виявлення 
схожості й відмінності сучасних карнавальних дійств у різних регіонах країни; історико-генетичний – для про-
стеження еволюції карнавалу в окремих населених пунктах; систематизації та класифікації – для класифікації 
карнавалів і виокремлення його характерних ознак. Наукова новизна дослідження полягає тому, що автори про-
аналізували існуючі підходи до класифікації карнавалів, запропонували власну систему систематизації карна-
вальних дійств в сучасній Україні та виділили їх прикметні ознаки. Висновки. Отже, проаналізувавши існуючі 
систематизації карнавалів і дослідивши їх конкретні прояви, пропонуємо поділяти сучасні українські карнавали 
на «автентичні» та «наслідувальні». Вважаємо, що традиційні карнавали в Україні представлені переважно 
святкуванням Масниці та Маланкуванням. Вони базуються на автентичних традиціях часто доповнених модер-
ними режисерськими прийомами і використанні новітніх технологій. Головною відмінністю таких сучасних свят 
від «класичних» є їхня спрямованість не так на місцевого споживача, як на туриста. «Наслідувальні» карнавали 
часто вписуються в рамки більш широких святкувань, будучи їхньою яскравою частиною, а не самостійним дій-
ством. У їхній режисурі широко використовують як місцеві, так і запозичені культурні традиції. Попри безумов-
ний інтерес туристів до таких дійств, вважаємо, що вони, передовсім, зорієнтовані на місцевого споживача. 
Особливо це стосується карнавалів, що відбуваються в рамках святкування дня міста. Водночас зауважуємо, 
що питання семантики сучасних карнавалів в Україні та поєднання в них різних традицій потребує подальшого 
вивчення.

Ключові слова: анімаційна діяльність, інновація, карнавал, соціокультурні заходи, традиція.
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CARNIVAL AS A TYPE OF ANIMATED ACTIVITY IN MODERN UKRAINE

The purpose of the paper. The purpose of the research is a comprehensive analysis of the carnival as a type of animation 
activity in the modern socio-cultural space of Ukraine. Methodology. For its implementation, the following methods were 
used: bibliographic heuristics – to study the degree of development of the problem; comparative analysis – to identify 
similarities and differences of modern carnival events in different regions of the country; historical and genetic – to 
trace the evolution of the carnival in individual settlements; systematization and classification – to classify carnivals 
and distinguish its characteristic features. The scientific novelty of the research lies in the fact that the authors analyzed 
the existing approaches to the classification of carnivals proposed their own system of systematization of carnival events in 
modern Ukraine and identified their characteristic features. Conclusions. So, after analyzing the existing systematization 
of carnivals and investigating their specific manifestations, we propose to divide modern Ukrainian carnivals into 
«authentic» and «imitation». We believe that traditional carnivals in Ukraine are mainly represented by the celebration 
of Masnytsia and Malankovannya. They are based on authentic traditions, often supplemented by modern directing 
techniques and the use of the latest technologies. The main difference between such modern holidays and «classical» 
ones is their focus not so much on the local consumer as on the tourist. «Imitation» carnivals often fit into the framework 
of wider celebrations, being their bright part, and not an independent event. Both local and borrowed cultural traditions 
are widely used in their direction. Despite the unconditional interest of tourists in such actions, we believe that they 
are primarily aimed at the local consumer. This especially applies to carnivals that take place as part of the city day 
celebration. At the same time, we note that the issue of the semantics of modern carnivals in Ukraine and the combination 
of different traditions in them requires further study.

Key words: animation activity, innovation, carnival, socio-cultural events, tradition.

Актуальність проблеми. Серед науковців 
і практиків відсутній єдиний підхід до класи-
фікації анімаційних дійств. Однак, більшість 
дослідників суголосно вважають карнавал 
одним із різновидів анімаційної діяльності. 
Популярність карнавалів пояснюється поєд-
нанням у них традицій та інновацій, різнома-
нітністю технологічних підходів до їх прове-
дення, візуальною та емоційною насиченістю 
дійства, позитивними впливами на свідомість 
і психіку людей, різноплановістю закладених 
у них культурних підтекстів. Вважаємо, що 
карнавал за своєю природою якнайкраще впи-
сується в ігрову парадигму сучасної постмо-
дерної культури, одночасно віддзеркалюючи її 
сутність.

З огляду на свою різноплановість, карна-
вальне дійство перебуває в полі зору різних 
науковців. Пріоритет у його дослідженні нале-
жить етнографам та історикам, які вивчають 
його як явище «популярної» культури. Як засіб 
виховного впливу на людину, карнавал цікавить 
педагогів і психологів. Потенційні можливості 
карнавалів у сфері відпочинку та розваг роз-
робляють теоретики і практики туристичної 
сфери і дозвіллєзнавства. 

У наслідку, маємо чимало статей, присвя-
чених описові специфіки проведення окре-
мих карнавалів в Україні та світі. Втім, попри 
наявність таких досліджень, відзначаємо, що 
карнавал як різновид анімаційної діяльності 
в сучасній Україні, ще не вивчено вповні. 
З культурологічної перспективи потребують 

розробки питання, пов’язані з класифікацією 
карнавалів, аналізу семантичного наповнення 
карнавальних дійств, вдалості й доцільності 
поєднання етнографічної традиції, світового 
досвіду та новітніх технологій при підготовці 
й проведенні карнавальних процесій.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Питання поєднання традицій і сучасних тен-
денцій у карнавалах Європи та святкування 
Масниці в Україні вивчає Олександр Курочкін. 
Історію карнавалу й сучасні заходи щодо його 
відродження досліджує Юрій Пунківський. Як 
явище святкової культури у сучасному світі кар-
навал студіює Світлана Куцак. Дослідженню 
карнавального туризму в Україні присвячено 
роботи Марти Мальської, Марії Лущик, Діани 
Гуцало. Проблему режисури карнавальних 
дійств розробляє Микола Крипчук.

Мета статті. Комплексно, з культурологіч-
них позицій, проаналізувати карнавал як різно-
вид анімаційної діяльності в сучасному соціо-
культурному просторі України.

Виклад основного матеріалу. Етимологія 
походження слова «карнавал» має різні версії. 
Найпопулярнішим є вивід цього терміну від 
латинського «carnem vale», що означає «проща-
вай, плоть (м’ясо)» або «carrus navalis» – потіш-
ний візок-корабель, який використовували під-
час народних гулянь. У будь-якому випадку під 
карнавалом розуміють масове народне гуляння 
з величезними процесіями та театралізованими 
виставами, яке традиційно передувало вели-
кому посту у християн. Дещо перефразувавши 
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образне визначення Олександра Курочкіна, від-
значимо, що карнавал – це дійсно життєрадісне 
дитя від шлюбу язичницької європейської циві-
лізації та християнства (Курочкін, 2021, с. 121).

Роль і місце карнавалу в європейській серед-
ньовічній і ранньомодерній культурній традиції 
вже детально розроблені науковцями. Дослід-
ники вказують на його релігійний характер, 
поєднання в ньому християнських і язичниць-
ких мотивів, притаманних тогочасній «народ-
ній побожності»  (Берк, 2001, с. 221–260). 
Серед істориків і етнографів панує думка, що 
різновидом європейського карнавалу в Укра-
їні слід уважати Масницю. В окремих регіонах 
нашої країни це свято відоме також як: Коло-
дій, Запусти, Пущення, Заговини, Сирний тиж-
день (Пунківський, 2020).

Що стосується сучасних карнавалів, то біль-
шість дослідників, із чиєю думкою ми соліда-
ризуємося, відзначають втрату ними первісного 
релігійного сенсу й перетворення цих дійств 
на комерційно спрямовані феєричні шоу, голо-
вним покликанням яких є задоволення потреби 
людини в розвагах і позитивних емоціях. 
Оскільки сучасний карнавал належить до масо-
вих дійств, то йому притаманні всі загальні 
риси масового заходу. Водночас, карнавалу 
властиві власне йому належні особливості, 
що відрізняють його від інших масових видо-
вищ. Узагальнюючи напрацювання науковців 
і, спираючись на власні спостереження, виді-
ляємо наступні прикметні ознаки карнавалу: 
наявність «сакралізованого» приводу, відправ-
ної точки, до якої «прив’язане» дійство; чітко 
означені часові рамки проведення та виразна 
географічна детермінація – карнавали завжди 
проводяться в певний період року на відкри-
тому повітрі в межах певної локації. Часові 
та географічні кордони карнавального дійства 
конкретно окреслені й переступати їх недо-
зволено; відсутність чітко визначених меж між 
«акторами» і «глядачами»; сюжет карнавалу, 
попри тематичну різноманітність, «регламен-
тованість» чи «спонтанність» побудований на 
«логіці зворотності» або ж «логіці навиворіт». 
Він уособлює гротескний світ, протилежний 
і деструктивний щодо буденної реальності 
повсякденного життя. Звідси випливає семан-
тична інверсія змісту й сенсу карнавальних дій; 
карнавальному дійству властиві такі елементи 
як: маскарад, танці, музика й співи, ритуальне 

споживання їжі; неодмінним атрибутом дійства 
є змагальність, що може бути яскраво вираже-
ною чи завуальованою.

Попри відносно однакове розуміння сутності 
карнавалу, єдиного підходу до їхньої класифі-
кації серед науковців немає. Зокрема, Світлана 
Куцак за способом виникнення поділяє сучасні 
світові карнавали на три групи: «автентичні 
європейські, що наслідують європейську тради-
цію, хоча деякі з них після довгої перерви від-
новлені вже як суто світські розважальні заходи; 
карнавали, привнесені з Європи в інші країни 
світу колоністами та переселенцями; «наслі-
дувальні карнавали», доволі недавно запози-
чені країнами від інших народів світу» (Куцак, 
2019, с. 55). Натомість, Марія Лущик і Діана 
Гуцало беруть за основу класифікації тематику 
карнавалів, поділяючи їх на три типи: релігійні, 
розважальні та культурні  (Лущик, Гуцало, 
2022, с. 54). До релігійних вони відносять свят-
кування «Маланки» за українськими тради-
ціями. До розважальних – карнавали на День 
Міста, День Сміху, День Знань, а також Хело-
увін. До культурних – карнавали, що мають 
соціальний характер та пов’язані із культурним 
обміном як всередині країни, так і між іншими 
народами. До таких належать «Карнавал куль-
тур» у Харкові, «Парад епох» у Івано-Франків-
ську та аналогічні їм заходи  (Лущик, Гуцало, 
2022, с. 54–55).

Низка дослідників акцентує увагу на тому, 
що карнавал – це передовсім масове театралізо-
ване видовище й пропонує розділяти їх за масш-
табністю проведення. Вони виділяють: профе-
сійні (приурочені знаковим для представників 
окремого фаху подіям або святам), локальні 
(пов’язані з етнічною або ж історико-культур-
ною традицією на рівні окремого села, міста чи 
території) та загальнодержавні (розповсюджені 
в більшості регіонів країни) і міжнародні (Дер-
кач С., Мельник М., Фiщер В., 2021, с. 71). 

На нашу думку, головним мірилом кла-
сифікації карнавалів є походження, під яким 
ми розуміємо процес виникнення карнавалу. 
Вважаємо, що саме воно значною мірою визна-
чає тематику, режисуру, часові та географічні 
особливості карнавалів. Отож, спираючись на 
класифікацію Світлани Куцак, карнавали, що 
проводяться в Україні, поділяємо на дві групи: 
«автентичні» – такі, що виникли на базі міс-
цевої традиції та «наслідувальні» – чия ідея, 
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тематика, режисура чи організація привнесені 
з карнавальних традицій інших народів і при-
пасовані до місцевих реалій. Усвідомлюємо, 
що такий поділ доволі умовний і у «чистому» 
вигляді карнавал того чи іншого типу зустріча-
ється вкрай рідко.

Розглянемо кожну групу карнавалів деталь-
ніше. До першої групи відносимо Масницю 
та Маланкування. Найдавніші згадки про них 
зустрічаємо в письмових джерелах XVI сто-
ліття. Свята були традиційним упродовж декіль-
кох століть. Проте зі встановленням в Україні 
радянської влади із її виразною атеїстичною 
ідеологією й богоборчою політикою, публічні 
святкування припинилися. Втім, історики зау-
важують, що самобутні традиції відзначення 
цих свят, переважно в західних областях Укра-
їни, зберігалися до середини ХХ століття (Пун-
ківський, 2020). Після падіння радянського 
режиму їх почали відзначати публічно, віднов-
люючи попередні традиції проведення.

Найкращими прикладами таких дійств 
є святкування Маланки в селищі Красноїльськ 
і містечку Вашківці Чернівецької області, селі 
Горошова Тернопільської області, селі Хрулі 
Полтавської області, селі Космач Івано-Фран-
ківської області, місті Ужгород тощо.

Красноїльська Маланка якнайкраще уосо-
блює автентичність, оскільки має неперервну 
традицію. Кожна локація селища Красноїльськ 
(так звані «п’ять кутів»: Верхня та Нижня 
Путни, Дял, Тражани і Сус) презентують на 
карнавалі власну Маланку та Ведмедя (Нуж-
ненко, Пухка, 2022). Останній персонаж – нео-
дружений юнак, який упродовж двох днів має 
носити костюм, вага якого сягає 50 кг (Вацик, 
2020). У містечку Вашківці карнавал назива-
ють Переберією (тобто переодягання). При-
кметно, що героями свята є чоловіки та хлопці, 
які виконують всі жіночі ролі (Маланка у Ваш-
ківцях, 2021). Специфікою ужгородського кар-
навалу «Коляда в старому селі» є традиція 
«водити козу» усіма мовами народів, що меш-
кають в регіоні (Як українці, 2018). У селі Кос-
мач святкують гуцульську Маланку, яку місцеві 
називають Щідрою (Горбань, 2020). У Чернів-
цях проходить фестиваль «Маланка-фест», де 
гостей розважають грандіозний Дракон, різдвя-

ний вертеп «Єроди», «казковий паровоз Disney» 
тощо (Дедюлина, 2016).

До другої групи карнавалів, що проходять 
в Україні, віднесемо свята, приурочені до дня 
міста, Хелоувіну, дня сміху тощо. Найяскраві-
шими прикладами таких дійств уважаємо кар-
навальну ходу «I love Dnipro», що проводиться 
в рамках святкування дня міста. За задумом 
і формою організації він нагадує бразиль-
ський карнавал у Ріо-де-Жанейро. Втім має 
й свою родзинку – його відкриває колона бай-
керів, смарт-автівок та велосипедистів  (Понад 
12 тисяч учасників, 2019). Також у рамках свят-
кування дня міста проходить карнавал «Парад 
епох» у Івано-Франківську. Утім, на відміну від 
Дніпра маємо тут інший семантичний посил. 
Мета франківського карнавалу показати пере-
тікання культурних традицій у міському про-
сторі  (Парад епох у Франківську, 2020). При-
кладом організації карнавалу за мотивами 
художнього фільму є карнавал «Королева бен-
зоколонки» у м. Пирятин Полтавської області. 
В ньому беруть участь персонажі кінокартини, 
проводять спортивні конкурси, визначають 
номінантів на кращий костюм, пригощають 
гостей польовою кашею (У Пирятині пройшов 
карнавал, 2019).

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Отже, проаналізувавши існуючі систе-
матизації карнавалів і дослідивши їх конкретні 
прояви, пропонуємо поділяти сучасні укра-
їнські карнавали на «автентичні» та «наслі-
дувальні». До перших віднесемо Маланку-
вання, де поєднано як автентичні традиції, так 
й інновації. Наслідувальні» карнавали часто 
вписуються в рамки більш широких святку-
вань, будучи їх яскравою частиною, а не само-
стійним дійством. У їхній режисурі широко 
використовують як місцеві, так і запозичені 
культурні традиції. Попри безумовний інтерес 
туристів до таких дійств, вважаємо, що вони, 
передовсім, зорієнтовані на місцевого спожи-
вача. Особливо це стосується карнавалів, що 
відбуваються в рамках святкування дня міста. 
Водночас зауважуємо, що питання семантики 
сучасних карнавалів в Україні та поєднання 
в них різних традицій потребує подальшого 
вивчення.
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ЕКСПОЗИЦІЙНО-ВИСТАВКОВІ МУЗЕЙНІ ПРОЄКТИ З ФОРМУВАННЯ 
КОНЦЕПТУ УКРАЇНСЬКОЇ НАЦІОНАЛЬНО-КУЛЬТУРНОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ

Мета роботи ‒ представити сучасний погляд на формування концепту української національно-культурної 
ідентичності в експозиційно-виставковому просторі України в період російсько-української війни 2022‒2024 років. 
Сучасні експозиції є простором для діалогу про минуле та майбутнє, служать важливим засобом візуальної 
комунікації, де через вибір та представлення виставкових матеріалів формується образ країни, її історії, тра-
дицій та цінностей. Такі експозиції формують позитивний образ країни як у українців, так і серед міжнародного 
співтовариства, сприяючи взаєморозумінню та культурній дипломатії. У статті ми системно підходимо до 
аналізу виставкових проєктів міста Києва, які мають за мету формування національної ідентичності українців. 

Методологія дослідження базується на застосуванні загальнонаукових та спеціальних методів пізнання, 
зокрема системного підходу, аналізу, синтезу, узагальнення, контентаналізу. Методом синтезу та узагальнен-
ня ми виявляємо ключові тенденції у створенні сучасних виставкових проєктів, встановлюємо методологічні 
принципи у розробці і реалізації виставкових експозицій, спрямованих на формування національної ідентичності 
українців.

Наукова новизна статті полягає в розширенні уявлень про сучасний стан експозиційно-виставкового про-
стору в Україні, засобами нових виставкових змішаних онлайн- та офлайн-форматів, що сприяють формуванню 
національної ідентичності, його трансформацію під час війни, з урахуванням актуальних запитів на докумен-
тування подій в Україні. Перед нашою державою стоять нагальні питання, які потребують нової моделі соці-
альної та культурної стабільності, а саме збереження, утвердження та становлення національної свідомості, 
створення актуального концепту національної ідентичності, формування світогляду українців в умовах війни. 
Музейні проєкти є важливим інструментом для збереження та розвитку культурної спадщини, фіксації, доку-
ментування та оприлюднення актуальних історичних подій в Україні, а також сприяння обміну ідеями та досві-
дом між українськими спільнотами у різних країнах. Нова соціальна роль експозиційно-виставкового простору 
України базується на наданні музеями майданчика для глибокого пізнання і усвідомлення відвідувачами своєї 
ідентичності, створення осередків освіти та культурної комунікації в актуальних, сучасних форматах. 

Висновки. Розроблено концепт української національно-культурної ідентичності в експозиційно-виставко-
вому просторі України під час війни 2022‒2024 років. На основі розуміння концепту запропонованих проєктів, 
як освоєння, осмислення та їх подальший розвиток, а також особливостей взаємодії з відвідувачами, можна 
константувати доцільність дослідження експозиційно-виставкових, музейних практик, які сформовані в період 
російсько-української війни 2022‒2024 років. Встановлено, що музейні практики зазнали суттєвих трансформа-
цій під час війни, що потребує нового способу документування та дослідження цього питання. Доведена необ-
хідність у створенні методичного зразка з фіксації та документування історичних подій. Визначена потреба 
у інноваційних форматах виставково-експозиційних проєктів: 3D моделінгу, AR та VR технологій, в змішаних 
онлайн та офлайн заходах, квестах, реконструкціях, майстерках, театралізованих атракціях тощо. 

Ключові слова: національна ідентичність, концепт, українська земля, історична пам’ять, культурні коди, 
культурна матриця, нація, державність, територія, мапа, виставка, експозиція, музейні проєкти, виставковий 
простір.
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EXPOSITION AND EXHIBITION MUSEUM PROJECTS ON THE FORMATION  
OF THE CONCEPT OF UKRAINIAN NATIONAL AND CULTURAL IDENTITY

The purpose of the article. The purpose of the work is to present a modern view on the formation of the concept 
of Ukrainian national identity in the exposition and exhibition space of Ukraine during the Russian-Ukrainian war 
2022‒2024. 

Modern expositions are a space for dialogue about the past and future, serve as an important means of visual 
communication, where the image of the country, its history, traditions and values ​​is formed through the selection 
and presentation of exhibition materials. Such expositions form a positive image of the country both among Ukrainians 
and among the international community, promoting mutual understanding and cultural diplomacy. In the article, we 
systematically approach the analysis of exhibition projects in the city of Kyiv, which are aimed at forming the national 
identity of Ukrainians.

The methodological basis. The research methodology is based on the application of general scientific and special 
methods of cognition such as the system approach, analysis, synthesis, generalization, content analysis. Using the method 
of synthesis and generalization, we identify key trends in the creation of modern exhibition projects, establish methodological 
principles in the development and implementation of exhibition expositions aimed at the formation of the national identity 
of Ukrainians.

Scientific novelty of the article. The scientific novelty of the article lies in the expansion of ideas about the current 
state of exposition and exhibition space in Ukraine, by means of new exhibition mixed online and offline formats that 
contribute to the formation of national identity; its transformation during the war, considering the actual requests for 
documentation of events in Ukraine.

Conclusions of the article. The article presents the concept of Ukrainian national identity in the exposition and exhibition 
space of Ukraine during the war 2022‒2024 using the example of current exhibition projects that characterize the modern 
museum space. It has been established that the formation of the concept of Ukrainian national identity in the modern 
exhibition space is full of transformations and needs to be understood, analyzed and studied. Based on the understanding 
of the concept of the proposed projects, such as assimilation, understanding and their further development and the features 
of interaction with visitors, it is possible to establish the expediency of the research of expositions and exhibitions 
museum practices that have been formed during the war 2022-2024. It was established that museum practices underwent 
significant transformations during the war, which requires a new way of documenting and researching this issue. The 
need to create a methodological model for recording and documenting historical events has been proven. The need for 
innovative formats of exhibition and exposition projects is identified: 3D modeling, AR and VR technologies, in mixed 
online and offline events, quests, reconstructions, workshops, theatrical attractions, etc.

Key words: national identity, concept, Ukrainian land, historical memory, the Ukrainian language, nation, statehood, 
territory, map, exhibition, exposition, museum projects, virtualization.

Актуальною проблемою в умовах росій-
сько-української війни є формування концепту 
національно-культурної ідентичності в експо-
зиційно-виставковому просторі України. Важ-
ливим є збереження української національної 
ідентичності і консолідації суспільства. Сьо-
годні знання своєї історії, національної прина-
лежності, свого коріння, є потужною зброєю 
у боротьбі за свідомість людей не тільки в Укра-
їні, а й у всьому світі. За визначенням Міжна-
родної ради музеїв (ІСОМ) музей  –  це інсти-
туція, яка слугує суспільству та його розвитку, 
і для цього – збирає, зберігає, досліджує, попу-
ляризує та експонує спадщину людства (1).

Мета статті, звертаючись до концепту 
української національно-культурної ідентич-
ності в експозиційно-виставковому просторі 

України в період російсько-української війни 
2022‒2024 років, представити сучасний погляд 
на його формування.

Методом синтезу та узагальнення виявити 
ключові тенденції у створенні сучасних вистав-
кових проєктів, встановити методологічні 
принципи у розробці і реалізації виставкових 
експозицій, спрямованих на формування наці-
ональної ідентичності українців.

Аналіз досліджень і публікацій. Проблеми 
національно-культурної ідентичності дослі-
джувало широке коло зарубіжних і вітчиз-
няних науковців. Так, серед представників 
західної наукової думки варто, насамперед, від-
значити П. Алтера, Р. Брубекера, Дж. Джозефа, 
М. Ігнатьєфа, Б. Йека, У. Кімлика, К. Нілсена, 
Т. Найгута, Дж. Скопфліна, Е. Сміта; україн-
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ської – О. Лановенка, В. Ліпкана, В. Пироженка, 
О. Шевченка та інших. Ця тема ґрунтовно 
висвітлюється в таких працях, як «ХХІ сто-
ліття: світ між минулим і майбутнім. Культура 
як системоутворювальний фактор міжнародної 
та національної безпеки» Д. Сладкого, «Гумані-
тарна політика Української Держави в новітній 
період» С. Здіорука. Формування концепту наці-
ональної ідентичності у виставковому просторі 
досліджували у роботах: «Формування націо-
нально-культурної ідентичності дітей та молоді 
надвірнянщини засобами музейної педагогіки» 
Б.  Паска, «Роль музеїв у формуванні культур-
ного простору України» Г.  Фесенка, «Стан 
та шляхи модернізації музейного менеджменту 
в Україні» О. Кузьмука, «Музейна комунікація 
в умовах цифровізації» Ж. Денисюк.

У монографії В.П. Трощинського, В.А. Ску-
ратівського та інших «Формування української 
ідентичності в умовах сучасних викликів: тео-
ретичні і політичні аспекти» (Трощинський, 
2018) розглядається сутність та особливості 
формування й розвитку найпоширеніших 
колективних ідентичностей, а саме: націо-
нальної, соціоекономічної, етнічної, родової, 
регіональної, релігійної. Саме вони, на думку 
дослідників, відіграють важливу роль у станов-
ленні самобутності нашої держави. «Сукупним 
минулим досвідом виступає історична пам’ять, 
яка забезпечує єдність й спадкоємність куль-
турно-історичного процесу. Кожне наступне 
покоління звертається й буде звертатися до 
національної пам’яті і у різних формах, скон-
центрованих у документах й матеріалах різних 
епох, що зберігаються у інституціях пам’яті 
(архівів, бібліотек, музеїв). Саме ці струк-
тури й виступають як інститути національної 
пам’яті, необхідні для накопичення та поши-
рення інформації про минуле у різних сферах 
суспільного життя з метою формування істо-
ричної свідомості як основи української іден-
тичності» ‒ зазначають автори монографії. 

У монографії Копієвської  О.Р. «Трансфор-
маційні процеси в культурі сучасної України» 
(Копієвська, 2014) осмислюється значення куль-
турної матриці в сучасному культуротворчому 
процесі. «Усе частіше, досліджуючи феномен 
культурної матриці, науковці розглядають її як 
систему індивідуальної та групової поведінки 
людей у межах того чи іншого культурного 
простору на різних рівнях його інтерпретації 

(локальному, регіональному, національному, 
глобальному). На думку вчених, саме за допо-
могою культурної матриці зручно та ефективно 
досліджувати механізми, що впливають на 
трансформацію історико-культурної памʼяті 
кожного конкретного соціуму. 

«Розглядаючи культурну матрицю в її гло-
бальному контексті, науковці наголошують 
на її унікальній культуроохоронній складо-
вій, а саме здатності зберігати все те, що було 
набуто предками». 

У монографії «Національно-культурна іден-
тичність у становленні підлітка» (Журба, 2019) 
описано виклики у формуванні національно-
культурної ідентичності та основні фактори 
духовної безпеки української нації. Дослід-
ники, зокрема, зазначають, що «важливими 
чинниками, які впливають на процес форму-
вання національно-культурної ідентичності 
зростаючої особистості є з одного боку глоба-
лізаційні процеси, а з іншого – рухи за збере-
ження своєї аутентичності; відірваність значної 
частини населення від національного ґрунту 
та зорієнтованість виключно на радянські чи 
західні цінності та зразки поведінки, системна 
криза українського суспільства, невизначеність 
національної ідеї, відсутність реформ і пози-
тивних зрушень».

«Відчуття ідентичності надає її суб’єктові 
соціально значущий комплекс цінностей, сим-
волів і традицій. Національна ідентичність 
сутнісно пов’язана з культурою, з її ціннісно-
моральними настановами до життя. У про-
цесі життєдіяльності національна спільнота 
виробляє власні культурні коди, які є ознакою 
символічного буття нації, а саме – національну 
культуру (Шевчук, 2017, с. 58‒59). Варто зазна-
чити, що ідентичність завжди прив’язана до 
часу та традицій, де власне час, як історичний 
простір творять люди, а отже традиції можуть 
змінюватися. Наративні форми ідентичності 
реалізовуються насамперед у тих чи інших 
дискурсах  – оповідних, описових, текстових. 
Репрезентативні форми пов’язані зі зростан-
ням візуальних образів і їх диктату у сучас-
ній культурі (живописний образ, фотографія, 
кінообраз тощо) (Титар, 2016). Як наголошує 
О.  Титар, «мистецтво пізнього постмодерну 
та глобалізму другого етапу та третього етапу 
характеризується зростанням факторів візуа-
лізації та репрезентації, життя не намагається 



239

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

знайти відбиток у репрезентації, а само стає 
репрезентацією, тому наративи фрагментизу-
ються, а репрезентації не тільки онтологізу-
ються, а й замінюють життя, центральними 
репрезентативними формами стають мистецтво 
самого себе – кар’єри професійної та соціаль-
ної – та (само) виховання особистості» (Титар, 
2016). Найпростіше це представити на візу-
альній спадщині, де кожен об’єкт є символом, 
наділеним сенсом. А процес репрезентації 
передбачає використання слів та образів як 
«репрезентації репрезентацій», їх кодування, 
декодування та інтерпретацію (Павліченко, 
2023, с. 60). Репрезентація є не відображенням, 
а активними процесом відбору, структурування 
і формування, наділення чогось сенсом. Візу-
альні образи демонструють свої трансформа-
ційні якості, оскільки здатні змінити суспільну 
думку та мобілізувати людину на певні дії» 
(Павліченко, 2023, с. 61). На думку О. Ліщин-
ської «культ візуалізації життя проявляється 
у творенні за допомогою новітніх мистець-
ких технік і форм відповідного коду культури 
та візуальної історії» (Ліщинська, 2014, с. 92).

Виклад основного матеріалу. Вибудову-
ється концепт національно-культурної ідентич-
ності у виставково-експозиційних проєктах, 
який опиратися на: історичну правду (яка доку-
ментується, архівується в музеях, експозиціях, 
виставках); культурні коди (кодування, декоду-
вання та інтерпритація); культурну матрицю 
(збереження своєї аутентичності, національ-
ної самосвідомості, національних ідеалів, гід-
ності, патріотизму).

Репрезентація національно-культурної іден-
тичності в умовах війни є комплексним про-
цесом. Кожна нація має виробити свою власну 
особливу форму реперзентації культури, поєд-
нуючи візуальну і наративну, та ідеологічну, 
позаяк у глобальному світі саме культура 
є візитною карткою країни, яка формує її образ 
на світовій арені. І національно-культурна іден-
тичність як певний код, або система кодів, саме 
в культурних інституціях, у тому числі, музеях 
та виставках, вдало його репрезентує. 

У широкому розумінні проблема ідентич-
ності ‒ це усвідомлення своєї належності 
до певної спільноти, яке дає їй змогу визна-
чити своє місце в соціокультурному просторі 
та вільно орієнтуватися в навколишньому світі. 
Усі ці процеси ставлять під сумнів традиційно 

установлені маркери самототожності, переду-
сім класичної національно-державної ідентич-
ності ХІХ–ХХ ст.

Розглянемо приклади актуальних музей-
них, експозиційно-виставкових кейсів, в яких 
втілено ідеї концепту національно-культур-
ної ідентичності та які візуально й наративно 
демонструють ознаки національної приналеж-
ності, маючи за мету архівування, зберігання, 
систематизацію, документування, популяри-
зацію та оприлюднення культурних зразків. 
Такий процес украй важливий під час війни. 
Матеріальним носієм національної ідеї є укра-
їнська земля, той самий, чорнозем, що на вагу 
золота. Територія України, яка завжди була 
ласим шматком для сусідніх країн. Яскравий 
приклад візуалізації цього концепту представ-
лений в експозиції музею «Становлення укра-
їнської нації»: там сформована карта України 
з ячейками, які носять назву кожного регіону 
України і містять землю, набрану звідти. Кожен 
відвідувач може набрати землі зі своєї, напри-
клад, малої Батьківщини, звідки він чи вона 
родом, у мішечок з назвою «Оберіг українця. 
Рідна земелька». Це, зокрема, символізує цін-
ність кожної крихти цієї землі, за яку ведеться 
споконвічна боротьба із загарбниками. 

Також характерними ознаками національ-
ної ідентичності в експозиційно-виставкових 
проєктах є мапи, печатки, гроші, герби та інша 
геральдика. 

У Національному музеї історії України 
у Другій світовій війни відбулось офіційне 
завершення реалізації проєкту «Тризуб Батьків-

Рис. 1. Експозиція музею  
«Становлення української нації»
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Рис. 2. Скульптура «Батьківщини-Матері»  
на території Національного музею історії 

України у Другій світовій війні

щини». Зараз там діє музейна експозиція, орга-
нізована в нерозривному зв’язку із проєктом 
загальнодержавного масштабу «Тризуб Бать-
ківщини», суть якого була в заміні Державного 
Герба радянського союзу на щиті монумента 
«Батьківщина-мати» на Тризуб – український 
національний символ. Ця важлива історична 
подія продемонструвала весь багаторічний про-
цес глибокого викорінення радянських нара-
тивів, з голів і сердець українського народу, 
позбавлення довготривалого насадження мен-
шовартості, натомість якого прийшло цілковите 
усвідомлення і закріплення власної української 
ідентичності.

Виставка організована спільними зусиллями 
Національного музею історії України у Другій 
світовій війні та Громадської організації «Фонд 
Богдана Губського “Україна – ХХІ сторіччя”». 

Реалізація цього кейсу стала однією з най-
більш резонансних подій у музейній сфері за 
кілька останніх років, хоча й у створенні 
виставки були використані консервативні 
музейні прийоми та інструменти. Утім, проєкт 
викликав неабиякий інтерес у співвітчизників, 
здебільшого молодого та зрілого віку.

Під час війни виникли актуальні музейні 
проєкти, створення яких спрямоване саме на 
збереження та зміцнення національної іден-
тичності під час бойових дій в країні інстру-
ментами сучасних дигітальних засобів. При-
кладом таких є один із найпопулярніших 
кейсів українського сегменту цифрового дис-
курсу ‒ спецпроєкт віртуалізації музейного 
надбання і туристично-культурної спадщини 
Києва. Актуальність та необхідність створення 
таких музейних проєктів спрямовано на циф-
рове архівування та презентацію культурної 

Рис. 3. Спецпроєкт віртуалізації музейного 
надбання і туристично-культурної спадщини 

Києва від Київ Цифровий

спадщини України для широкої онлайн-спіль-
ноти, що обумовлено додатковими ризиками 
їх утрати для музейних фондів в умовах війни. 
Багато артефактів уже викрадено й вивезено 
з окупованих регіонів території України; час-
тина експонатів схована самими музеями на 
час воєнного стану і недоступна до перегля-
дів. Презентований спецпроєкт виконує одразу 
кілька важливих місій: оцифровує культурну 
спадщину за прикладом успішних світових 
кейсів з 3D моделінгу, AR та VR цифровізації, 
підвищує обізнаність про Україну українців 
та світової спільноти, надає можливість ознайо-
митись із столичними музеями та українською 
культурою в онлайн-форматі. Документує, архі-
вує та зберігає цифрові копії зразків та арте-
фактів вітчизняної культурної та мистецької 
спадщини. Спецпроєкт віртуалізації музейного 
надбання і туристично-культурної спадщини 
Києва був створений Туристично-культурним 
хабом спільно з командою Київ Цифровий 
та колективами Історико-меморіального музею 
Михайла Грушевського, Музею видатних дія-
чів української культури, Музею Києва, Музею 
Івана Гончара, Нацiонального музею «Київська 
картинна галерея», Національного музею деко-
ративного мистецтва України Музей Ханенків, 
Національного заповідника Києво-Печерська 
лавра. До колекції проєкту увійшли: перлини 
колекції скульптури Національного музею 
«Київська картинна галерея». Були оцифровані 
найвидатніші музейні скарби Національного 
музею українського народного декоративного 
мистецтва. Цифровий кейс включає VR-тур 
кабінетом Михайла Грушевського, що на Пань-
ківській, 9 в одноіменному музеї видатного 
українця у Києві. Також представлений VR-тур 
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туристичними об’єктами Києво-Печерської 
Лаври та онлайн-екскурсія музеєм видатних 
діячів української культури. Проєкт користу-
ється попитом серед молоді та є зручним додат-
ком у презентації України закордоном (10). 

У контексті актуальної проблематики було 
впроваджено культурний дигітальний проєкт – 
мультимедійне шоу «Примаченко. Рік дракона» 
за творами народної художниці України Марії 
Примаченко, що був створений до Дня наро-
дження видатної українки. Понад 20 картин 
Марії Примаченко з музейної колекції «ожили» 
під супровід музики відомого колективу «Даха-
Браха». Головна мета спільного проєкту – попу-
ляризувати творчий спадок всесвітньовідомої 
художниці Марії Примаченко. Засобами новіт-
ніх технологій, а саме анімованих зображень 
та відеомонтажу, зробити його ще більш сучас-
ним, привабливим, близьким та зрозумілим 
навіть для найменших українців. Не дивно, 
що інтерес і приголомшливий успіх творчості 
української художниці припав на час, коли роз-
виток візуального мистецтва став каталізато-
ром нової медіареальності. Провідними рисами 
нашого часу є візуальні практики в культурі, 
які народжують нову комунікативну парадигму 
і нові інструменти впливу. 

«Рік дракона» є першим мультимедійним 
шоу, над створенням якого кілька місяців пра-
цювали фахівці творчої команди ЄМУЗЕЙ 
Production, Національного музею декоратив-

Рис. 4. Афіша мультимедійного шоу  
«Примаченко. Рік дракона»

ного мистецтва України та Фонду родини При-
маченко. На вимогу відвідувачів проєкт продо-
вжив свою роботу, адже викликав неабиякий 
резонанс, зокрема в мистецьких колах та серед 
дітей та молоді.

Одним із визначальних категорій концепту 
національної ідентичності є люди, особистості, 
генофонд нації. Ще один історичний вистав-
ковий проєкт розпочав свою роботу 2023 року. 
Відкрила свої двері пересувна виставка «Укра-
їна. Становлення державності» від Музею «Ста-
новлення української нації». До цього виставка 
експонувалась в Італії та Польщі.

Це унікальний інноваційний пересувний 
музей, в основі якого вся історія української 
державності від трипільської цивілізації і до 
сучасності представлена через епохи та відо-
мих особистостей. 12 яскравих і змістовних 
інформаційних стендів виставки розташовані 
за хронологією подій: від давньої історії укра-
їнських земель через зародження державності 
у IX столітті, через розвиток і трансформацію 
у складі інших держав і до сучасної незалежної 
України XXI століття.

На виставці представлені фігури відомих 
історичних постатей, державотворців, які зали-
шили яскравий слід не лише в історії України, 
а й історії Європи та світу, виготовлені за новіт-
німи технологіями з матеріалів, що дають мак-
симально реалістичний ефект живої людини. Це 
історичні персонажі з кібершкіри – державот-
ворці Констянтин Острозький, Михайло Гру-
шевський, Пилип Орлик, Степан Бандера, Роман 
Шухевич, Епіфаній та інші. На кожному стенді 

Рис. 5. Експозиція пересувної виставки 
«Україна. Становлення державності»
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є історичні мапи, за допомогою яких можна про-
стежити, як змінювалися кордони і топоніми 
України упродовж віків, і що з давніх давен від-
бувалося на землях сучасної України. Також на 
стендах є символи влади, герби, печатки та деякі 
історичні документи. Біля стендів розташовані 
прапори та знамена, пов’язані з історією укра-
їнської державності. За допомогою QR-кодів, 
розміщених на стендах, можна дізнатися більше 
про подію чи історичну постать, прочитавши 
додаткову інформацію. Пристрої віртуальної 
реальності дають уяву про події, які відбувалися 
в Україні нещодавно, з початком повномасштаб-
ного вторгнення.

Мета проєкту: ознайомити відвідувачів 
з правдивою історією України-Русі; висвітлити 
становлення державності за 1100 років; спросту-
вати фейки навколо історії Української держави; 
об’єднати українців навколо своєї історії; сфор-
мувати імідж України як європейської держави. 

Музей створює новий концепт національної 
ідентичності в експозиційно-виставковому про-
сторі, поєднуючи всі музейні практики та нани-
зуючи їх на ідеологію, метою якої є обʼєднати 
українців навколо своєї величної історії (11).

Рис. 6. Анонс оголошення переможців онлайн-
конкурс історичних есе «Герої в боротьбі за 

Незалежність України: дослідження  
національної ідентичності в суспільних  

трансформаціях ХХІ ст.»

У січні 2024 року відбувся онлайн-конкурс 
історичних есе «Герої в боротьбі за Незалеж-
ність України: дослідження національної іден-
тичності в суспільних трансформаціях ХХІ ст.» 
імені активіста Романа Ратушного, який загинув 
у російсько-українській війні в червні 2022 року. 
Організаторами конкурсу стали: Мала Акаде-
мія наук, Департамент освіти та науки КМДА, 
Освітня агенція міста Києва, Національна спілка 
краєзнавців України, Український державний 
центр національно-патріотичного виховання, 
Музей «Становлення української нації», Націо-
нальний музей історії України у Другій світовій 
війні (меморіальний комплекс), Національний 
меморіальний комплекс Героїв Небесної Сотні 
‒ Музей революції Гідності (12, 13). На конкурс 
подано понад 800 робіт з усіє України, біль-
шість з яких була присвячена героям, які заги-
нули в російсько-українській війні. Усе частіше 
у музейній діяльності застосовуються онлайн-
формати та колаборації з освітніми, культур-
ними і мистецькими інституціями. Отже, у фор-
муванні концепту національної ідентичності 
ми їх розглядаємо, як один із актуальних напря-
мів нашого дослідження. 

Висновки. У статті розроблено концепт 
української національно-культурної ідентич-
ності в експозиційно-виставковому просторі 
України за період війни 2022–2024 років. Вста-
новлено, що музейні практики зазнали суттє-
вих трансформацій під час війни, що потребує 
нового способу документування та дослідження 
цього питання. Доведена необхідність у ство-
ренні методичного зразка з фіксації та докумен-
тування історичних подій. Визначена потреба 
у інноваційних форматах виставково-експози-
ційних проєктів: 3D моделінгу, AR та VR тех-
нологій, в змішаних онлайн та офлайн заходах, 
квестах, реконструкціях, майстерках, театралі-
зованих атракціях тощо. 

ЛІТЕРАТУРА:
1.	 Український національний комітет міжнародної ради музеїв. (Електронний ресурс). – Режим доступу: 

URL: http://icom.in.ua/z.php (дата звернення: 09.03.2024).
2.	 Формування української ідентичності в умовах сучасних викликів: теоретичні і політичні аспекти: моно-

графія; В.П. Трощинський та ін.; за заг. ред. В.П. Трощинського; Нац. акад. держ. упр. при Президентові України. 
Київ : НАДУ, 2018. 255 с. ISBN 978-966-619-399-8 (дата звернення: 09.03.2024).

3.	 Копієвська О.Р. К 65 Трансформаційні процеси в культурі сучасної України : монографія. Київ : НАКККіМ, 
2014. 296 с. ISBN 978-966-452-184-7 (дата звернення: 09.03 2024).

4.	 Національно-культурна ідентичність у становленні підлітка: монографія / К.О. Журба та ін. Київ, 2019. 
150 с. ISBN 978-966-189-499-9 (дата звернення: 09.03.2024).



243

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

5.	 Шевчук С. Національно-культурна ідентичність у глобалізованому світі. Наукові записки Національного 
університету «Острозька академія». Серія : Культурологія. 2017. Вип. 18. С. 58–60. URL: http://nbuv.gov.ua/ UJRN/
Nznuoakl_2017_18_17 (дата звернення: 09.03.2024).

6.	 Титар О.В. Українські національно-культурні ідентичності Слобожанщини у контексті глобалізації: філо-
софсько-антропологічний вимір: автореферат дисертації на здобуття наукового ступеня доктора філософських 
наук. Харків, 2016. 

7.	 Павліченко Є. Сучасна візуальна культура як засіб репрезентації національної ідентичності. Питання куль-
турології, 42, 57–65. 2023. URL: https://doi.org/10.31866/2410-1311.42.2023.293704 (дата звернення: 09.03.2024).

8.	 Ліщинська О. Вияви національно-культурної ідентичності в сучасній українській візуальній культурі. Нау-
кові записки Національного університету «Острозька академія». Серія: Культурологія, 14 (1), 89–97. 2014. URL: 
http://nbuv.gov.ua/UJRN/Nznuoakl_2014_14%281%29__12 (дата звернення: 09.03.2024).

9.	 «Знак на щиті»: у Києві відкрилася виставка про історію Тризуба . (Електронний ресурс). Режим доступу: 
URL: https://suspilne.media/kyiv/558645-znak-na-siti-u-kievi-vidkrilasa-vistavka-pro-istoriu-trizuba/ (дата звернення: 
09.03.2024).

10.	«Туристично-культурний хаб: спецпроєкти». (Електронний ресурс). Режим доступу: URL: https://guide.
kyivcity.gov.ua/special-projects (дата звернення: 09.03.2024).

11.	Місія музею. (Електронний ресурс). Режим доступу: URL: https://www.museumsun.org/ (дата звернення: 
09.03.2024).

12.	Оголошення конкурсу історичних есе «Герої в боротьбі за Незалежність України: дослідження національ-
ної ідентичності в суспільних трансформаціях ХХІ ст.» імені активіста Романа Ратушного. (Електронний ресурс). 
Режим доступу: URL: https://www.facebook.com/events/1841274692970993 (дата звернення: 09.03. 2024).

13.	 Конкурс історичних есе «Герої в боротьбі за Незалежність України: дослідження національної ідентич-
ності в суспільних трансформаціях ХХІ ст.» імені активіста Романа Ратушного. (Електронний ресурс). Режим 
доступу: URL: https://kman.kyiv.ua/ua/VSEUKRAINSKIY-KONKURS-ISTORIChNIK-ESE-HEROI-V-BOROTBI-
ZA-NEZALEZhNIST-UKRAINI-DOSLIDZhENNYa (дата звернення: 09.03.2024).

14.	Костіна С. Національна ідентичність як міждисциплінарна категорія. Гілея: науковий вісник. 2013. 
№ 73. С. 346–348.

REFERENCES:
1.	 Ukrainian National Committee of the International Council of Museums (2024). [Ukrainian National Committee 

of the International Council of Museums]. Retrieved from URL: http://icom.in.ua/z.php (date of reference: 09/03/2024). 
[in Ukrainian]

2.	 Troshchynskyi V.P. and others. (2018). Formation of Ukrainian identity in the conditions of modern challenges: 
theoretical and political aspects [Formation of Ukrainian identity in the conditions of modern challenges: theoretical and 
political aspects]. National Academic State Administration under the President of Ukraine. Kyiv: NADU. 255 p. Bibliogr. 
at the end of ch. 100 copies. ISBN 978-966-619-399-8 (date of reference: 09/03/2024). [in Ukrainian]

3.	 Kopiievska O. R. (2014) K 65 Transformational processes in the culture of modern Ukraine [Transformational 
processes in the culture of modern Ukraine]. Kyiv: NAKKKiM, 296 p. ISBN 978-966-452-184-7 (date of reference: 
09/03/2024). [in Ukrainian]

4.	 Zhurba K.O., Bekh I.D., Dokukina O.M., Fedorenko S.V., Shkilna I.M. (2019) . National and cultural identity 
in the formation of a teenager. [National and cultural identity in the formation of a teenager.]. Kyiv, 150 p. ISBN 
978-966-189-499-9 (date of reference: 09/03/2024). [in Ukrainian]

5.	 Shevchuk S. (2017). National and cultural identity in the globalized world. Scientific notes of the National 
University “Ostroh Academy”. [National and cultural identity in the globalized world. Scientific notes of the 
National University “Ostroh Academy”]. Series: Cultural studies. Issue 18. P. 58–60. URL: http://nbuv.gov.ua/UJRN/
Nznuoakl_2017_18_17 (date of reference: 09/03/2024). [in Ukrainian]

6.	 Tytar O.V. (2016) Ukrainian national and cultural identities of Slobozhanshchyna region in the context 
of globalization: the philosophical and anthropological dimension [Ukrainian national and cultural identities of 
Slobozhanshchyna region in the context of globalization: the philosophical and anthropological dimension]. Dissertation 
of Doctor of Philosophy, Karazin V.N. Kharkiv National University. Kharkiv . (date of reference : 09.03.2024). [in Ukrai-
nian]

7.	 Pavlichenko E. (2023). Modern visual culture as a means of representation of national identity. Issues of Cultural 
Studies. [Modern visual culture as a means of representation of national identity. Issues of Cultural Studies ]. 42, 57–65. 
URL: https://doi.org/10.31866/2410-1311.42.2023.293704 (date of reference: 09/03/2024). [in Ukrainian]

8.	 Lishchynska O. (2014). Manifestations of national and cultural identity in modern Ukrainian visual culture. 
Scientific notes of the National University “Ostroh Academy”. [Manifestations of national and cultural identity in modern 



244

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

Ukrainian visual culture. Scientific notes of the National University “Ostroh Academy”]. Series: Cultural Studies, 14(1), 
89–97. URL: http://nbuv.gov.ua/UJRN/Nznuoakl_2014_14%281%29__12 (date of reference: 09/03/2024). [in Ukrai-
nian]

9.	 “Sign on the shield”: an exhibition about the history of the Trident has been opened in Kyiv. [“Sign on the shield”: 
an exhibition about the history of the Trident has been opened in Kyiv.] Retrieved from URL: https://suspilne.media/
kyiv/558645-znak-na-siti-u-kievi-vidkrilasa-vistavka-pro-istoriu-trizuba/ (date of reference : 09.03.2024). [in Ukrainian]

10.	“Tourist and cultural hub: special projects”. [“Tourist and cultural hub: special projects”]. Retrieved from URL: 
https://guide.kyivcity.gov.ua/special-projects (date of reference: 09/03/2024). [in Ukrainian]

11.	Mission of the museum. [Mission of the museum] Retrieved from URL: https://www.museumsun.org/ (date of 
reference: 09/03/2024). [in Ukrainian]

12.	Announcement of the historical essays competition “Heroes in the struggle for the Independence of Ukraine: the 
research of national identity in social transformations of the 21st century.” named after an activist Roman Ratushnyi. 
[Announcement of the historical essays competition “Heroes in the struggle for the Independence of Ukraine: the research 
of national identity in social transformations of the 21st century.” named after an activist Roman Ratushnyi]. Retrieved 
from URL: https://www.facebook.com/events/1841274692970993 (date of reference : 09.03.2024). [in Ukrainian]

13.	The contest of historical essays “Heroes in the struggle for the Independence of Ukraine: the research of national 
identity in social transformations of the 21st century.” named after an activist Roman Ratushnyi. [The contest of 
historical essays “Heroes in the struggle for the Independence of Ukraine: the research of national identity in social 
transformations of the 21st century.” named after an activist Roman Ratushnyi]. Retrieved from URL: https://kman.kyiv.
ua/ua/VSEUKRAINSKIY-KONKURS-ISTORIChNIK-ESE-HEROI-V-BOROTBI-ZA-NEZALEZhNIST-UKRAINI-
DOSLIDZhENNYa (date of reference: 09/03/2024). [in Ukrainian]

14.	Kostina S. (2013). National identity as an interdisciplinary category. [National identity as an interdisciplinary 
category]. Kostina S. Gileia: scientific bulletin. No. 73. P. 346–348. [in Ukrainian]



245

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

УДК 781.68:786.2
DOI https://doi.org/10.32782/facs-2024-3-33

Ганна КАРАСЬ 
доктор мистецтвознавства, професор, професор кафедри методики музичного виховання та 
диригування, Прикарпатський національний університет імені Василя Стефаника, вул. Т. Шевченка, 
57, м. Івано-Франківськ, Україна, 76002
ORCID: 0000-0003-1440-7461
Scopus-Author ID: 57218616097

Бібліографічний опис статті: Карась, Г. (2024). Родина Нижанківських в публікаціях куль-
турно-освітніх діячів української діаспори. Fine Art and Culture Studies, 3, 245–251, doi: https://doi.
org/10.32782/facs-2024-3-33

РОДИНА НИЖАНКІВСЬКИХ В ПУБЛІКАЦІЯХ ГРОМАДСЬКО-ОСВІТНІХ 
ДІЯЧІВ УКРАЇНСЬКОЇ ДІАСПОРИ

Мета статті – розглянути змістовий контент публікацій діячів української діаспори ХХ століття, присвя-
чених соціокультурному внеску родини Нижанківських, зокрема о. О. Нижанківського та Н. Нижанківського, що 
представлений у збірнику «Стрийщина» та журналі «Квітучі Береги». У дослідженні застосовані такі мето-
ди: описовий – для розкриття тематико-змістового наповнення публікацій М. Кравців-Барабаш, О. Бобикевича, 
А. Кігічака, З. Нижанківського, В. Дармохвала, у яких представлено сторінки життя та творчі здобутки видат-
них корифеїв національного мистецтва; біографічний – для аналізу висвітлених в дописах маловідомих фактів 
життєпису фундаторів української музики, а також простеження динаміки суспільно-громадської, культурно-
освітньої діяльності о. О. Нижанківського та Н. Нижанківського; контент-аналізу – для об’єктивного осмис-
лення інформаційного контенту праць авторів української діаспори з позицій індивідуального інтерпретування 
діяльності постатей з родини Нижанківських; метод систематизації – застосовано для підсумування резуль-
татів дослідження, формулювання висновків. Наукова новизна дослідження полягає у тому, що вперше харак-
теризується фактологічний контент праць, авторами яких є представники з сім’ї Нижанківських, сучасники, 
а також відомі культурно-освітні діячі української діаспори. На тлі розвитку соціокультурного простору Схід-
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знаковість та багатогранність композиторських постатей Нижанківських. Вартісний фактологічний мате-
ріал дописів М. Кравців-Барабаш, О. Бобикевича, А. Кігічака, З. Нижанківського, В. Дармохвала дає змогу ввес-
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THE NYZHANKIVSKYIS FAMILY IN PRESS MATERIALS BY PUBLIC  
AND EDUCATIONAL FIGURES OF THE UKRAINIAN DIASPORA

The purpose of the paper is to examine the content of press materials by the leading public figures of the Ukrainian diaspora 
of the 20th century on the sociocultural contribution of the Nyzhankivskyis family, in particular Rev. O. Nyzhankivskyi 
and N. Nyzhankivskyi, which is featured in the selection titled “Stryishchyna” and in the Kvituchi Berehy magazine. 
The following methods are used in the research: descriptive method – to represent the themes and content of press 
materials by M.  Kravtsiv-Barabash, O.  Bobykevych, A.  Kihichak, Z.  Nyzhankivskyi, V.  Darmokhval, which present 
the aspects of life and creative achievements of the famous luminaries of the national art; biographical method – to 
analyze the little-known facts of life of the founders of Ukrainian music, as well as to trace the dynamics of social, cultural, 
and educational activities of Rev. O. Nyzhankivskyi and N. Nyzhankivskyi; content analysis method – for an objective 
interpretation of the information content of works by the authors of the Ukrainian diaspora from the standpoint 
of individual interpretation of the activities of figures of the Nyzhankivskyis family; systematization method – to summarize 
the results of the research and draw conclusions. The academic novelty of this paper lies in the fact that for the first 
time, the fact-based content of works by representatives of the Nyzhankivskyis family, their contemporaries, and famous 
cultural and educational figures of the Ukrainian diaspora is described. Against the backdrop of the development 
of the sociocultural environment of Eastern Galicia, they represent an invaluable contribution of Rev. O. Nyzhankivskyi 
and N. Nyzhankivskyi to the establishment of Ukrainian statehood and national art. In general, the analyzed publications 
of different types prove the significance and diversity of the Nyzhankivskyi composers. The valuable fact-based material 
of the journalistic materials by M. Kravtsiv-Barabash, O. Bobykevych, A. Kihichak, Z. Nyzhankivskyi, and V. Darmokhval 
allows us to introduce fresh information about these creators of the cultural and artistic scene of Eastern Galicia into 
scholarly discourse, as well as to outline the worldview attitudes of the artists in the context of the period of the late 19th 
and early 20th centuries.

Key words: Ukrainian diaspora, Nyzhankivskyis family, Rev. O. Nyzhankivskyi, N. Nyzhankivskyi, creators of the cultural 
and artistic scene, Eastern Galicia, journalism, Ukrainian musical culture.

Актуальність проблеми. Складні сус-
пільно-політичні обставини початку ХХ сто-
ліття, прихід радянського тоталітарного режиму 
змусили емігрувати численну кількість галиць-
кої еліти. Ці громадсько-освітні діячі стали 
творцями культурного простору української 
діаспори, котра окреслюється нами «…як орга-
нічна частина української музичної культури, 
як єдине функціональне ціле, як творчий фено-
мен – в аспекті взаємодії регіональних, загаль-
нонаціональних, європейських та світових 
культурних тенденцій» (Карась, 2012, с.  45). 
Глибоко розуміючи вартість документального 
збереження інформації про культурно-мис-
тецьке життя Східної Галичини, що опинилася 
під радянським ідеологічним впливом, митці 
здійснювали свої авторські публікації, присвя-
чені як музичній культурі загалом, так і окремим 
особистостям. Зокрема чимало матеріалу над-
руковано про видатних діячів з родини Нижан-
ківських, а саме про отця  Остапа та Нестора 
Нижанківських. У науковому культурологіч-
ному просторі вагоме місце зайняли історико-
мемуарний збірник «Стрийщина» та публіцис-
тичне видання «Квітучі Береги», на сторінках 
яких побачили світ численні статті про зазначе-
них корифеїв. Дослідження цього інформацій-
ного матеріалу сьогодні є актуальним, оскільки 
заповнює «білі плями» в біографіях фундаторів 
мистецького простору Східної Галичини. 

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Життєтворчість о.  О.  Нижанківського 
розглядали в наукових виданнях українські 
дослідники Ярослава Колодій (Колодій, 1994) 
та Роман Сов’як (Сов’як, 1994; 2019), котрі 
характеризують його як визначного україн-
ського композитора, диригента та суспільно-
політичного діяча. Мистецький шлях ком-
позитора, що здобув високу європейську 
професійну освіту, піаніста-концертмейстера, 
викладача, музичного-критика, знаного гро-
мадського діяча Н.  Нижанківського висвіт-
лив музикознавець Юрій Булка (Булка, 1972; 
1997). Окрема сфера їх діяльності, зокрема 
музично-критична, осмислюється у моногра-
фіях Уляни Молчко (Молчко, 2014; 2021). Від-
критий доступ до видань української діаспори 
дав можливість поглибленого вивчення твор-
чого внеску видатних представників родини 
Нижанківських з періодичного видання «Кві-
тучі Береги» (Кігічак, 1974, с.  29–32; Семків, 
Людкевич, Мілянич, Кігічак, Дармохвал, 1973, 
с. 12–18) та із збірника «Стрийщина» (Бобике-
вич, 1990, с. 271–275; Кравців, 1990, с. 221–255; 
Нижанківський, 1990, с. 263–271).

Мета дослідження – розглянути змісто-
вий контент публікацій діячів української діа-
спори ХХ століття, присвячених соціокультур-
ному внеску родини Нижанківських, зокрема 
о.  О.  Нижанківського та Н.  Нижанківського, 
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що представлений у збірнику «Стрийщина» 
та журналі «Квітучі Береги».

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Тему родини Нижанківських розкривають 
публікації історично-мемуарного збірника 
«Стрийщина», виданого у 1990 році україн-
ською діаспорою. У ґрунтовному огляді «Вклад 
Стрийщини у розвиток української музики» 
(Кравців, 1990, с.  221–255) піаністка і компо-
зиторка Марта Кравців-Барабаш, аналізуючи 
розвиток музичної культури на переломі ХІХ–
ХХ  століть, стисло описує музичний шлях 
вихідця зі священичої родини о. Остапа Нижан-
ківського (теологічні студії в духовній семінарії 
у Львові, керівництво хором академічної гімна-
зії, заснування видавництва «Музикальна біблі-
отека»). Торкається дослідниця й рис характеру 
молодого композитора: «Високий, вродливий, 
веселий, він звертав на себе увагу в кожному 
товаристві. Його життєрадісність, темпера-
мент і енергія стимулювали до постійної актив-
ности» (Кравців, 1990, с. 232).

У студентські роки під впливом композитора 
Анатоля Вахнянина о.  Остап Нижанківський 
захопився творчістю Миколи Лисенка, видає 
та пропагує його твори, листується з кори-
феєм української музики. Згадує Марта Крав-
ців-Барабаш і про мандрівні концерти хору 
академічної гімназії, організовані о. О. Нижан-
ківським. У цій подвижницькій справі його під-
тримав рідний брат Володимир Нижанківський, 
організатор «Кружка музичного» у Стрию. «У 
1895 і 96 рр., – зазначає авторка статті, – пере-
брав Нижанківський «Львівський Боян», що за 
його диригування дійшов до найбільшого роз-
квіту» (Кравців, 1990, с. 233).

Композитор пише власні твори «Гуляли», «З 
окрушків», а також займається збиранням і гар-
монізуванням народних пісень, разом з Іваном 
Франком входить до складу етнографічного 
комітету Галичини. Не покидав занять музикою 
о. О. Нижанківський і тоді, коли душпастирські 
обов’язки привели його в Бережани, а потім й інші 
села Поділля. Повернувшись на Стрийщину, він 
створив на парафії у Завадові хор, в репертуарі 
якого були не тільки частини Служби Божої, але 
й народні пісні. Одночасно він очолив співочий 
колектив «Стрийський Боян».

Крім того, о.  Остап Нижанківський був 
натхненним громадським діячем, разом 
з доктором Євгеном Олесницьким організовує 

галицьку молочарську кооперацію, духовий 
оркестр «Соколи». Авторка наукового огляду 
зазначає: «Він був душею цілого стрийського 
життя. Його знали скрізь, свої і чужі. Недаром 
його одинокого, потайки і зрадливо розстріляла 
без суду польська солдатеска» (Кравців, 1990, 
с. 234).

Перераховуючи твори, написані композито-
ром, авторка звернула увагу на те, «…що його 
музично-виразові засоби все відповідають зміс-
тові й ідеї твору» (Кравців, 1990, с. 234). Крім 
того, саме за роки керівництва о. О. Нижанків-
ського хоровими колективами «Боянів» завер-
шується друга стадія формування української 
національної музики, хоровий спів виходить на 
рівень професіоналізму.

У зазначеному огляді Марта Кравців-Бара-
баш розглядає також постать сина о. О. Нижан-
ківського композитора Нестора. Серед плеяди 
галицьких композиторів першої половини 
ХХ  століття, про яких веде мову авторка 
дослідження, він займав одне з чільних місць. 
І хоч Нестор народився в Бережанах, та дитячі 
і юнацькі роки провів на Стрийщині, бо 
«духово» належав до великого роду Нижанків-
ських. Батько був для нього взірцем музиканта, 
син захоплювався його творами та уважно при-
глядався до диригентського труду о. О. Нижан-
ківського.

Здобувши фахову освіту в Українському 
Музичному Інституті ім. М. Лисенка, він про-
довжував студії в Музичній Академії Відня, 
згодом бере участь в українських визвольних 
змаганнях. А потім – знову студіювання музики 
у Відні та Празі, плідна композиторська діяль-
ність. Він написав твори для фортепіано, а саме 
«Маленьку сюїту», «Прелюдію і фугу на укра-
їнську тему», «Фугу на тему BACH», «Інтер-
меццо» та інші. Відомий він також хоровими 
творами «Засумуй, трембіто», «Спіть, хлопці, 
спіть», солоспівом «Жита», оркестровою 
п’єсою «Похоронний марш».

У 1931 році Нестор Нижанківський переби-
рається до Львова, був першим головою това-
риства СУПРОМу, пише фортепіанні твори для 
дітей, здійснює опрацювання народних пісень. 
«Як акомпаньятор, він не мав собі рівних 
в Галичині» (Кравців, 1990, с. 251), – підкрес-
лює авторка. Його творчість є геніальним поєд-
нанням західно-європейської музики з народ-
ною творчістю.
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У цьому ж виданні опубліковані спогади 
племінників о.  Остапа Нижанківського: Зенон 
Нижанківський (син брата Петра) залишив свій 
спогад під назвою «Музики в родині Нижан-
ківських» (Нижанківський, 1990, с.  263–271), 
а Остап Бобикевич (син сестри Осипи) – «Мій 
спомин» (Бобикевич, 1990, с. 271–275). Ці дві 
публікації вартісні тим, що автори описують 
традиції родини, розмірене життя на парафії 
в селі Дідушичі Великі, музичні обдарування 
братів Нижанківських.

Зенон Нижанківський розпочинає свої мему-
ари риторичним запитанням: «Чому Остап 
Нижанківський, обдарований природою музич-
ним талантом, не посвятився всеціло музиці?» 
(Нижанківський, 1990, с. 263). Оперуючи фак-
тами родинного життя, автор наголошує, що 
в цьому було відмовлено усім дітям о. Йосифа 
Нижанківського, який мав тверде переконання, 
що діти зі священичої родини не мають права 
обирати собі ризиковану професію музиканта. 
Зіткнувшись з відмовою батька, найстарший 
син о. Остап не мав підтримки і в Митрополи-
чій консисторії. Тут проявилася амбітність – 
риса характеру священика і композитора: він 
не став більше просити місце праці у Львові 
і погодився на службу у віддалених сільських 
парафіях.

Зенон Нижанківський підкреслює прина-
лежність їхньої родини до шляхетського стану. 
При цьому зазначає, що отець Йосиф і його 
син «…віддано працювали над поліпшенням 
долі нашого селянства» (Нижанківський, 1990, 
с. 263). Батько викорінював алкоголізм на пара-
фії, закликаючи вступати в братство тверезості 
«Відродження», а син працював над піднесен-
ням економічного стану своїх земляків, зверта-
ючи увагу на аграрно-технічну освіту. Незва-
жаючи на завантаженість душпастирськими 
та громадськими обов’язками, о. О. Нижанків-
ський самовіддано посвячувався музиці, не раз 
керував зведеними хорами з нагоди вшанування 
Миколи Лисенка чи приїзду цісаря. Автор зга-
дує: «…мав винятковий, вроджений талант до 
диригентури. Був не тільки знаменитим дири-
гентом, але мав у собі якусь магнетичну силу, 
якою впливав на хористів» (Нижанківський, 
1990, с. 265).

З сумом і обуренням згадує автор і про 
трагічну смерть отця Остапа, опираючись на 
спогади колишнього стриянина Володимира 

Дармохвала, описує свої старання у виявленні 
винних в убивстві його стрийка, хоч визнає, що 
пошуки залишилися безуспішними.

«Другим відомим музиком нашого роду, – 
пише автор, – був Нестор Нижанківський, син 
Остапа» (Нижанківський, 1990, с.  267). Йому 
у спогаді приділено менше уваги, бо у пресі 
публікувалися стаття про нього, а навіть окремі 
монографії. Знову поставлено риторичне запи-
тання: «Чому Нестор, професійний музикант, 
залишив так мало своїх композицій?» Автор 
відповідає, що композитор втратив роки для 
праці в часи світової війни, а також пережив тра-
гедію, «…втратив батька, якого любив і шану-
вав, який до того напевно був би причинився до 
розвитку таланту сина» (Нижанківський, 1990, 
с. 267). Саме про це о. О. Нижанківський мріяв 
все життя.

Аналізуючи життєвий шлях Нестора, автор 
споминів зазначає, що життя митця було склад-
ним, сповненим страждань, терпіння, матері-
альних нестатків. Багато часу композитор затра-
чав на акомпаніаторську роботу, написання 
рецензій, проведення непродуктивних лекцій. 
Від цього страждала його творча діяльність. 
Зазначено також, що Н.  Нижанківський «…
належав до мистців, які потребують вільного 
часу і сприятливих умовин життя, щоб тво-
рити» (Нижанківський, 1990, с.  269). А цього 
якраз було обмаль. Він помер у 1940 році 
в переселенському таборі в Лодзі, а його неви-
дані твори, рукописи загубилися у воєнній кру-
говерті.

Зенон Нижанківський підсумовує, що батько 
і син «…мали Богом даний музичний талант та, 
борикаючись із життєвими перешкодами, не 
могли його вповні використати» (Нижанків-
ський, 1990, с. 269).

Остап Бобикевич у дописі «Мій спомин» 
з ностальгічним щемом згадує місця Стрий-
щини, де провів дитячі роки, де спілкувався 
з членами великої, обдарованої талантами 
родини. Та й сам Остап мав неабиякі музичні 
здібності, гарно співав, від наймолодших років 
вчився гри на фортепіано, і, звичайно, першою 
учителькою була мама – Осипа Нижанківська-
Бобикевич. Остап з захопленням згадує кон-
церт Олександра Мишуги у Стрию, спів вока-
ліста зачарував хлопця.

Автор спогадів був свідком того, як розви-
валося музичне життя Стрийщини кінця ХІХ – 
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початку ХХ століть, тому авторитетно підмічає, 
що «…по приході мого вуйка о. Остапа Нижан-
ківського на пароха до Завадова оживилося 
музичне життя Стрия» (Бобикевич, 1990, 
с. 273). Він розповідає про свою участь як аком-
паніатора у хорі «Стрийський Боян», про кон-
цертну діяльність цього колективу. «Концерти 
були на високому мистецькому рівні, – засвід-
чує О. Бобикевич, – що стверджував присутній 
майже на кожному концерті композитор Станіс-
лав Людкевич» (Бобикевич, 1990, с. 273).

Цікавими і змістовними є нотатки Андрія 
Кігічака «На приходстві в Стрийщині» (Кігічак, 
1974, с. 29–32), опубліковані 1974 року в пері-
одичному збірнику «Квітучі береги» – виданні 
української діаспори. Наголошуючи на важли-
вості публіцистичного жанру мемуаристики, 
автор у цьому дописі звертається до значення 
ролі «духівників-діячів-патріотів» у форму-
ванні світогляду в першу чергу молодих чле-
нів родини, а то й цілої генерації. А.  Кігічак 
зупинився у свої спогадах власне на традиціях, 
які панували на плебанії о. О. Нижанківського 
у Завадові. Автор допису був родом з цього 
села, то ж особисто знав душпастиря. Він 
пише: «Сам о. Остап Нижанківський це був тип 
вродженого аристократа. Сам, як небуденний 
красень, елегант у поведінці, чарував своєю 
появою оточення» (Кігічак, 1974, с. 30). Публі-
цист називає його «аристократом духа», якому 
властива «…небуденна всестороння інтеліген-
ція» (Кігічак, 1974, с.  30). Зазначає також, що 
отець був провідником громади, економістом, 
музикою-композитором, душею національного 
та економічного відродження Стрийщини.

Дім отця Нижанківського у Завадові був 
відомий сучасникам тим, що тут бували видатні 
особистості України: письменник Іван Франко, 
засновник кооперації зі Східної України 
Микола Левитський, поет Степан Чарнецький, 
а також князі, графи, барони, дідичі з околиць 
Стрийщини. Місцеві люди дуже гордилися 
цим. А.  Кігічак зауважує, що отець Остап  
«…мав якусь магічну силу на оточення» (Кігі-
чак, 1974, с.  31), то ж представники австро-
угорської еліти українського походження почи-
нали в його товаристві говорити «по-руськи».

До того ж, відомо було, що о. О. Нижанків-
ський в ділянці громадської справи взяв на себе 
полагодження економічних питань: він ста-
рався витягнути галицького селянина зі скрути 

та нужди. Саме тому отець заснував у себе на 
парафії у Завадові першу в Галичині сільську 
молочарню, чим заклав ґрунтовні основи для 
розвитку галицької кооперації.

З початком ХХ століття у Східній Гали-
чині розвивається музична освіта, до постання 
якої дотичний о.  О.  Нижанківський. Завдяки 
йому та іншим подвижникам у Стрию засно-
вується філія Вищого Музичного Інституту ім. 
М.  Лисенка, організована добре підготовлена 
сокільська оркестра. Та навіть спортивна дру-
жина «Скала», яка презентувала футбол, була 
сформована завдяки отцю Остапу.

Автор допису перелічує ще багато добрих 
справ отця, спрямованих на розвиток гро-
мади, зазначаючи, що «…йому судилася й істо-
рична місія, а саме: заприсягати дня 3 вересня 
1914 р. в Стрию Українських Січових Стріль-
ців» (Кігічак, 1974, с. 31). З воєнними подіями 
пов’язаний це один промовистий факт з біо-
графії священика. На парафії о.  О.  Нижанків-
ського у лісі біля с.  Голобутова були похоро-
нені стрільці з сотні Букшованого, які загинули 
в боях восени 1914 року. У травні 1916 року 
тут відбулася поминальна Служба Божа за 
участю багатьох священиків. Проповідь мав 
о. О. Нижанківський.

Після поминок отець запросив до себе на 
обід 150 осіб. Коли заспівали «Гуляли, гуляли», 
автор цього твору був в особливо піднесеному 
стані. «Але по скінченні, – пише А. Кігічак, – 
зависла в атмосфері якась прірва і… о. Остап 
заплакав. Не знати чому, чи з радости такого 
мистецького виконання, чи передчував свій 
недалекий трагічний кінець» (Кігічак, 1974, 
с. 32).

На завершення допису автор розповідає про 
нащадків о.  О.  Нижанківського – його синів, 
Нестора, Степана і Богдана, які за висловом 
автора «…були небуденні» (Кігічак, 1974, 
с.  31). Але родину переслідувала фатальна 
доля: після загибелі отця їмость до кінця життя 
носила жалобу, а її сини відійшли з цього світу 
у молодому віці.

Періодичне видання «Квітучі Береги» публі-
кує спогадовий матеріал «Із пожовклих сторінок 
давнини» (Семків, Людкевич, Мілянич, Кігічак, 
Дармохвал, 1973, с. 12–18), на шпальтах якого 
зафіксовані травневі події у Стрию 1919 року, 
коли польське військо вступило у місто, а його 
українські жителі в тривозі чекали непевного 



250

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

майбутнього. У мемуарному дописі Володи-
мира Дармохвала знаходимо опис останніх 
годин життя, загибелі та похорону отця Остапа 
Нижанківського.

Публікація повідомляє, що за ганебним 
доносом отця арештували польські солдати на 
плебанії у Завадові (шукали зброю, яку, звісно, 
не знайшли), привезли до Стрия і помістили 
в колишньому будинку доктора Є.  Олесниць-
кого. В аналізованому мемуарному дописів 
детально описується шлях до місця страти, яким 
наступного дня вели під конвоєм отця: названо 
почергово вулиці міста, змальовано окраїну 
Стрия, поля та залізничний насип, де сталася 
трагедія. «Жертві захотіли зав’язати очі, – пише 
автор, – та він не дозволив. Відважно і з погор-
дою дивився в очі катам та ще вспів вимовити: 
“Нехай моя невинна кров упаде на вас”» (Сем-
ків, Людкевич, Мілянич, Кігічак, Дармохвал, 
1973, с. 17).

Очевидець похорону о.  О.  Нижанківського, 
Володимир Дармохвал, представляє у дописі 
деталі цієї історичної події. Він згадує, як з негли-
бокої ями перекладали до домовини загиблого: 
«До нині в пам’яті я (Дармохвал В. – Г. К.) бачу 
його бліде обличчя із дещо посинілими губами, 
якесь болото на волоссі та маленький кроваво-
темний знак, оставлений смертельно враженою 
кулею якраз у центрі високого чола людини, що 
ще перед кількома днями жила з нами» (Семків, 

Людкевич, Мілянич, Кігічак, Дармохвал, 1974, 
с.  18). Похоронний обряд здійснив о.  Микола 
Матковський. В молитовній тиші пролунав крик 
старенької польки-жебрачки, якій часто допо-
магав о.  О.  Нижанківський. Вона без страху 
і сорому проклинала убивць-кровопивців, що 
«…відібрали життя так шляхетній людині» 
(Семків, Людкевич, Мілянич, Кігічак, Дармох-
вал, 1973, с. 18). 

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Публікації знаних діячів укра-
їнської діаспори, в яких зафіксований життє-
писний матеріал про видатних представників 
родини Нижанківських, представляють нау-
ково-культурологічну цінність. Висвітлюючи 
сторінки біографії та аспекти композиторської 
творчості о. О. Нижанківського, Н. Нижанків-
ського, автори поглиблюють джерелознавчу 
сферу про видатних фундаторів української 
культури. Для цих праць властива докумен-
тальна точність, професійність в характерис-
тиці творчих надбань, доступність інформа-
ційного викладу. Здійснений аналіз змістового 
контенту дописів О.  Бобикевича, М.  Крав-
ців-Барабаш, Н.  Нижанківського, А.  Кігі-
чака, В.  Дармохвала сприятиме доповненню 
персоніфікованої історіографії з «нижанків-
ствознавства» та стане добрим підґрунтям для 
подальших досліджень мистецького життя 
Східної Галичини.
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СУЧАСНИЙ СТАН ТА ТЕНДЕНЦІЇ РОЗВИТКУ НАРОДНОГО 
ХОРЕОГРАФІЧНОГО МИСТЕЦТВА НА ПРИКАРПАТТІ

Мета роботи ‒ дослідження сучасного стану та визначення основних тенденцій розвитку хореографічного 
мистецтва на Прикарпатті. Розглянуто історичний контекст, що вплинув на формування народного танцю, 
та проаналізовано ключові напрямки, такі як традиційні українські народні танці, зразки українського тан-
цю Прикарпаття, а також роль фестивалів та конкурсів. Особливо увага приділяється інтеграції традицій 
та сучасності. Стаття підкреслює важливість збереження культурної спадщини та впровадження інновацій 
для подальшого розвитку хореографічного мистецтва на Прикарпатті. У статті визначено тенденції розвитку 
фольклорного танцю та доведено значимість звичаїв та обрядів для розвитку танців Прикарпаття. Визначе-
но основні тенденції розвитку танцювального мистецтва як складової частини вивчення українського танцю 
в цілому, а також особливості становлення хореографічних традицій. Виявлено історико-етнографічні чинники, 
які вплинули на формування хореографічної культури Прикарпаття.

Методологія базується на декількох ключових підходах: дослідницький підхід, емпіричний аналіз, компара-
тивний підхід, системний аналіз.

Наукова новизна полягає в комплексному аналізі сучасного стану та тенденцій розвитку хореографічного 
мистецтва на Прикарпатті. Дослідження зосереджені на унікальних особливостях та традиціях Прикарпаття, 
що дозволяє виявити специфічні аспекти розвитку хореографічного мистецтва у даному регіоні.

Основні тенденції розвитку хореографічного мистецтва на Прикарпатті включають інтеграцію традицій-
них і сучасних елементів, активну участь у крос-культурних проектах, нові використання технологій у поста-
новках, а також підтримку молодих талантів через освітні програми та конкурси. Загалом, стаття демон-
струє, що хореографічне мистецтво на Прикарпатті не тільки зберігає своє історичне коріння, але й динамічно 
розвивається, адаптуючись до сучасних вимог та тенденцій. 

Автори роблять висновок, що активна робота танцювальних колективів, хореографів та освітніх установ 
сприяє збагаченню культурного життя регіону та підвищує його престиж на національному та міжнародному 
рівнях. У результаті Прикарпаття залишається центром хореографічного мистецтва, поєднуючи глибокі тра-
диції з новаторськими підходом.

Ключові слова: народний танець, Прикарпаття, танцювальні колективи, фольклорний танець, хореографія.
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THE CURRENT STATUS AND DEVELOPMENT TRENDS OF FOLK 

The purpose of the work is to study the current state and identify the main trends in the development of choreographic 
art in Prykarpattia. The historical context that influenced the formation of folk dance was considered, and key trends were 
analyzed, such as traditional Ukrainian folk dances, samples of the Ukrainian dance of Prykarpattia, as well as the role 
of festivals and competitions. Special attention is paid to the integration of traditions and modernity. The article emphasizes 
the importance of preserving cultural heritage and introducing innovations for the further development of choreographic 
art in Prykarpattia. The article defines trends in the development of folklore dance and proves the importance of customs 
and rites for the development of Prykarpattia dances. The main trends in the development of dance art as a component 
of the study of Ukrainian dance as a whole, as well as the peculiarities of the formation of choreographic traditions, 
are determined. The historical and ethnographic factors that influenced the formation of the choreographic culture 
of Prykarpattia were identified.

The methodology is based on several key approaches: research approach, empirical analysis, comparative approach, 
system analysis.

The scientific novelty consists in a comprehensive analysis of the current state and trends in the development 
of choreographic art in Prykarpattia. Research is focused on the unique features and traditions of the Carpathian region, 
which allows us to identify specific aspects of the development of choreographic art in this region.

The main trends in the development of choreographic art in Prykarpattia include the integration of traditional 
and modern elements, active participation in cross-cultural projects, new uses of technology in productions, as well 
as support of young talents through educational programs and competitions. In general, the article demonstrates that 
the choreographic art in Prykarpattia not only preserves its historical roots, but also dynamically develops, adapting to 
modern requirements and trends.

The authors conclude that the active work of dance groups, choreographers and educational institutions contributes 
to the enrichment of the cultural life of the region and increases its prestige at the national and international levels. As 
a result, Prykarpattia remains the center of choreographic art, combining deep traditions with an innovative approach.

Key words: folk dance, Prykarpattia, dance groups, folk dance, choreography.

Актуальність проблеми. Хореографічне 
мистецтво є важливим елементом нематері-
альної культурної спадщини Прикарпаття. Тра-
диційні танці, як носії етнічної ідентичності, 
потребують дослідження, збереження та попу-
ляризації в умовах глобалізації. В умовах швид-
ких соціальних і культурних змін народне хоре-
ографічне мистецтво на сьогодні затребуване 
новими викликами. Вивчення цих викликів 
та пошук шляхів їх подолання є важливим для 
забезпечення сталого розвитку цієї галузі.

Хореографічне мистецтво відіграє важливу 
роль у вихованні молоді, сприяючи форму-
ванню національної самосвідомості та естетич-
них смаків. Дослідження методів та підходів 
до викладання хореографії є актуальним для 
закладів мистецької освіти.

Хореографічні колективи та фестивалі 
мають значний вплив на розвиток культурного 

туризму, що сприяє економічному розвитку 
регіону. Аналіз сучасних тенденцій та визна-
чення перспективних напрямів можуть допо-
могти у підвищенні ефективності культурних 
заходів.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Аналіз дослідження даної проблематики дозво-
ляє виділити такі основні напрямки роботи:

–– Історико-етнографічна ‒ зосереджується 
на вивченні історичних та етнографічних аспек-
тів хореографічного мистецтва. Дослідження 
в цій галузі розкривають витоки традиційних 
танців, їхню еволюцію та культурне значення 
в різних етнографічних групах Прикарпаття. 
Такий підхід дозволяє не лише зберігати куль-
турну спадщину, але й інтегрувати її елементи 
в сучасні хореографічні практики.

Так відомий історик В. Грабовецький опублі-
кував кількатомне видання під назвою «Літо-
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пис Прикарпатського краю». Ця монографія, 
створена на основі великої кількості архівних 
першоджерел, які дослідник виявляв та опра-
цьовував протягом півстоліття, є результатом 
його тривалої праці. (Грабовецький, 2003).

Як підкреслює М. Паньків, етнографічна 
група являє собою локально-територіальну 
частину етносу, яка відрізняється унікальними 
рисами традиційної, матеріальної та духовної 
культури, зокрема танцю (Паньків, 2008).

–– Теоретично-практична ‒ розвідки фоль-
клористів та балетмейстерів. Ці питання 
детально розглядаються у працях Р. Гара-
симчука, Д. Демків, О.  Квецко, Н. Марусик, 
Б. Стаська, О. Заставного, що допомагає сфор-
мувати системний підхід до даного дослі-
дження.

Роман Гарасимчук один із перших в укра-
їнській етнографії, хто звернув увагу на нау-
кову продуктивність картографічної методики 
в народознавчих дослідженнях і класифікації 
музичних матеріалів. Він виявив, що вико-
ристання картографічних методів дозволяє 
більш точно визначати географічне поширення 
музичних явищ та аналізувати їхні особливості 
в різних регіонах (Гарасимчук, 2008).

У своїй праці «Ярослав Чуперчук. Феномен 
гуцульської хореографії» Дана Демків дослі-
джує особистість відомого балетмейстера При-
карпаття, який вніс великий вклад в розвиток 
народно-сценічного танцю на Прикарпатті 
(Демків, 2001).

Дослідницькі праці Ольги Квецко зосеред-
женні на розвитку хореографічної культури 
бойків на Прикарпатті кінця ХХ – початку 
ХХІ століть, які на сьогодні є єдиними польо-
вими роботами з вивчення танцювального 
мистецтва бойківського танцю (Квецко, 2017; 
Квецко, 2020).

Богдан Стасько та Наталія Марусик дослі-
джує формування науково-методичної бази 
гуцульської хореології Романом Гарасимчуком, 
а також їхнього культурного значення і збере-
ження в сучасному контексті (Стасько, Мару-
сик, 2010).

Олександром Заставним комплексно про-
аналізовано інформацію щодо інтерпретацій 
вокально-хореографічної композиції «Косма-
чанка». Це дозволило глибше зрозуміти куль-
турне значення «Космачанки» та її роль у фор-
муванні і розвитку гуцульських танцювальних 

традицій, а також сприяло збереженню та попу-
ляризації гуцульської хореографії в сучасному 
контексті (Заставний, 2023).

Етносвітогляд фольклорного танцю 
в мистецькому просторі сучасності досліджує 
О. Плахотнюк (Плахотнюк, 2021).

Мета дослідження. Вивчення впливу істо-
ричних подій та культурних традицій на фор-
мування сучасного хореографічного мистецтва 
Прикарпаття, доведення впливу звичаїв та обря-
дів на розвиток фольклорного танцю та загаль-
ної хореографічної культури Прикарпаття.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Сучасне виконання народного танцю на При-
карпатті є джерелом безмежної натхнення для 
відродження фольклору та створення нових 
танцювальних композицій, використовуючи 
традиційні елементи.

Розвиток хореографічного мистецтва на 
Прикарпатті має велике значення для фор-
мування культури місцевих поселень. Побут 
та звичаї різних етнографічних груп, таких як 
бойки, лемки, гуцули, опілляни та покутяни, 
відображаються у їхніх національних танцях.

Прикарпаття, завдяки своїй багатій історії 
та етнічному різноманіттю, завжди було цен-
тром розвитку народних танців. Традиційні 
гуцульські, бойківські та лемківські танці 
відображають унікальні особливості регіону, 
його культуру та звичаї. Історичні події, такі 
як вплив Австро-Угорської імперії, польська 
та радянська окупації, залишили свій слід на 
хореографічному мистецтві, які незалежно вд 
різних подій до сьогоні зберегли свої звичаї 
та традиції.

Лексика народного танцю вражає своєю 
простотою та значущістю кожного руху. Кожна 
етнічна група має власний комплекс рухів і спе-
цифічний стиль виконання. Наприклад, до бой-
ківських танців відносяться «Бойківчанка», 
«Вишківський веселий» та «Долинський дрі-
бонький», до гуцульських ‒ «Гуцулка», «Аркан» 
та «Коломийка», до лемківських ‒ «Колечко», 
«Обертана» та «Трясунець», до опільских – 
«Опільська полька», «Весілля на Опіллі».

У кожному районі області діють хореогра-
фічні колективи, які зберігають і передають 
традиції своєї місцевості через танець. Багато 
з них поєднують елементи різних стилів хоре-
ографії, відтворюючи сучасний спектр культур-
них впливів.
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Сучасне суспільство потребує нових під-
ходів до розвитку хореографії, проте важливо 
залишатися вірними національним традиціям 
і вивчати їхню історію.

Прикарпатський край славиться своїм уні-
кальним хореографічним мистецтвом. Кожна 
етнографічна група і кожен район мають власні 
традиції та мистецькі досягнення.

Хореографічна лексика танців Прикарпаття, 
на нашу думку, відрізняється особливою мане-
рою виконання, яскравим етнічним колоритом, 
специфічними рухами та унікальним стилем 
демонстрації танцювальних елементів, які 
виражаються в положенні корпуса, рук і голови. 
Основною особливістю танцювальної лексики 
Прикарпаття є її оригінальність і природність.

Національний академічний гуцульський 
ансамбль пісні і танцю «Гуцулія» (генеральний 
директор Василь Шеремета) ‒ це професійний 
колектив на Прикарпатті, репертуар якого не 
лише зберігає традиції, а й активно сприяє їх 
популяризації та розвитку серед молоді. Його 
виступи відкривають перед глядачами унікаль-
ний світ гуцульського фольклору, сприяючи під-
вищенню інтересу до національного мистецтва 
та культури. Колектив залишається важливим 
символом культурного розвитку Прикарпаття, 
продовжуючи надихати та захоплювати своїми 
виступами та втіленням у життя гуцульського 
мистецтва.

Прикарпатський край славиться своїм уні-
кальним хореографічним мистецтвом, яке відо-
бражає багатство традицій кожної етногра-
фічної групи та району. Кожен край має свої 
особливості і мистецькі досягнення, які збе-
рігають і передають поколінням через танцю-
вальні композиції.

Великий внесок у розвиток хореографічного 
мистецтва Прикарпаття зробили видатні дослід-
ники і балетмейстери, серед яких Василь Авра-
менко, Ярослав Чуперчук, Володимир Петрик, 
Георгій Желєзняк, Алла Зіборовська. Вони зби-
рали та відроджували у своїх танцювальних 
композиціях «безцінне багатство» фольклору, 
такі як «Гуцулка», «Аркан», «Півторак», «Бой-
ківчанка», «Коломийка», «Вишівський весе-
лий», «Долинський дрібонький» та інші.

Сьогодні відновленням фольклорних танців 
на Прикарпатті займаються такі видатні осо-
бистості, як Ольга Квецко, Мирослава Ворот-
няк, Олександр Заставний, Володимир Петрик, 

Маріанна Кучмей а також родина Ванджураків 
з села Віпче Верховинського району Івано-
Франківської області.

Кожен танцювальний колектив Івано-Фран-
ківської області у своєму репертуарі має уні-
кальні танцювальні композиції, які відобража-
ють характеристику конкретного району, його 
культурні особливості та традиції. Це спад-
щина, яка не лише зберігається, а й постійно 
відроджується завдяки зусиллям видатних 
майстрів та талановитих артистів, що продо-
вжують популяризувати та розвивати унікаль-
ність прикарпатського хореографічного мис-
тецтва.

Активна участь у міжнародних проектах 
та фестивалях дозволяє хореографам При-
карпаття обмінюватися досвідом з колегами 
з інших країн, вивчати нові техніки та стилі. 
Такі проекти сприяють збагаченню місцевого 
хореографічного мистецтва та підвищенню 
його престижу на міжнародній арені. В Івано-
Франківській області щороку проводяться фес-
тивалі народного танцю, які популяризують 
українське хореографічне мистецтво серед 
дітей та молоді. Одним із відомих фестивалів 
є «Арканове коло», який спрямований на збе-
реження нематеріальної культурної спадщини. 
А саме спільне виконання усіх учасників колек-
тивів танцю «Аркан». Таке видовищне дійство 
щорічно збирає до 500 учасників і більше. Цей 
фестиваль є важливою подією для збереження 
та популяризації гуцульської культури серед 
молодого покоління та широкої громадськості, 
в якому беруть участь всі колективи народного 
танцю Івано-Франківської області. 

Фестиваль «Карпатський простір», що про-
ходить у місті Івано-Франківськ, це культурно-
мистецька подія, присвячена популяризації 
та відзначенню культурної спадщини Карпат-
ського регіону. На фестивалі зазвичай представ-
ляються різноманітні аспекти культури, мисте-
цтва, народної творчості та традицій Карпат.

У програмі фестивалю можуть бути виставки 
народного мистецтва, виступи народних колек-
тивів, концерти етнічної музики, майстер-класи 
з виготовлення народних ремесел, дегустації 
страв карпатської кухні тощо. Ця подія сприяє 
збереженню та популяризації унікальної куль-
турної спадщини Карпат та сприяє обміну куль-
турними цінностями між різними етнічними 
групами, що населяють цей регіон.
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Освіта відіграє ключову роль у розвитку 
хореографічного мистецтва. У Прикарпатті 
діють численні хореографічні школи та студії, 
де молоді таланти можуть отримувати профе-
сійні знання та навички. Важливим аспектом 
є проведення майстер-класів, семінарів та тре-
нінгів, які дозволяють викладачам та учням 
підвищувати свій професійний рівень.

Одним із основних закладів вищої освіти, 
де вивчають хореографічне мистецтво в Івано-
Франківській області є Прикарпатський націо-
нальний університет імені Василя Стефаника, 
де студенти мають змогу навчатись на спеціаль-
ності 024 «Хореографія». Особливістю освіт-
ньої програми «Хореографія» є те, що вона 
розроблена з урахуванням сучасних потреб на 
ринку праці у сфері хореографічного мистецтва 
України, зокрема на Прикарпатті, досвіду під-
готовки фахівців вітчизняними ЗВО.

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Сьогоднішнє хореографічне мистецтво 
Прикарпаття знаходиться на стадії активного 
пошуку та дослідження. Хореографічне мис-

тецтво в Івано-Франківській області є не лише 
важливим аспектом культурного життя регі-
ону, а й значущим чинником його ідентичності 
та спадщини. Відтворення традиційних фоль-
клорних танців і мистецьких постановок не 
лише зберігає культурні цінності, але й сприяє 
їхньому новому осмисленню та інтерпретації 
в контексті сучасного мистецтва.

Сучасні майстри, які активно працюють над 
відновленням і використанням фольклорних 
елементів у своїх творчих проектах, демон-
струють неабияку талановитість і вміння пере-
творювати стародавні танцювальні мотиви 
в сучасні виразні форми. 

Таким чином, усі зазначені напрями роботи 
в рамках цього дослідження дозволяють визна-
чити основні чинники, які зосереджуються на 
принципах хореографічної освіти. Вони спри-
яють формуванню комплексного підходу до 
навчання та виховання молодого покоління 
у сфері танцювального мистецтва, забезпечу-
ючи розвиток як технічних, так і творчих зді-
бностей.
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ЕВОЛЮЦІЯ ЗВУКОЗАПИСУ В УКРАЇНСЬКІЙ КУЛЬТУРІ:  
ЗБЕРЕЖЕННЯ ЗАГАЛЬНО-НАЦІОНАЛЬНОЇ ТВОРЧОЇ СПАДЩИНИ  

ДЛЯ ПОКОЛІНЬ ХХІ СТОЛІТТЯ

Мета роботи зорієнтована на дослідженні, узагальненні та уніфікації історичних процесів українського 
аудіозапису, що охоплює кінець ХІХ–ХХ та перші два десятиліття ХХІ століття Основний концепт експе-
рименту прослідковується у виявленні прерогативних тотожностей та відмінностей ціннісних культурних 
домінант серед майстрів вітчизняного «професійного» та «аматорського» музичного мистецтва, як обґрун-
тування щодо висвітлення історіографічного процесу у формуванні вітчизняної дискографії. Згідно поданого 
аналізу, на характер змін аудіокультури від 1900 по 1941 рр. вплинули подальші наукові й творчо-практичні 
концепти, здійснені за часи радянського тоталітаризму, та відобразилися у позиціях музикознавства кінця 
ХХ – початку ХХІ століть. Ключовий фактор вивчення аудіовізуального мистецтва полягає у традиціях збе-
реження творчої аудіоспадщини України для майбутніх поколінь нації  – молодих учених і сучасників галузі 
музичного та аудіовізуального мистецтв. Ці моделі імплементовані в основний концепт розвою проблемати-
ки для подальших теоретико-емпіричних дій, секуляризованих методів та мистецьких принципів вітчизняної 
культури з метою взаємодії із західно-європейською музикою в контексті змін до теперішніх суспільно-полі-
тичних подій. 

Методологія дослідження сфокусована на виявленні емпіричних форм, що простежуються завдяки ста-
тистичному розвитку, та ролі музичної культури на перетині кінця ХІХ–ХХ і початку ХХІ ст., опису моделі 
механічного методу фіксації явища запису звуку вокально-інструментальних творів. Теоретичне підґрунтя 
виражено як елемент системного аналізу удосконалення аудіовізуального мистецтва української пісні почат-
ку ХХ – першої чверті ХХІ століть; основи конкретно-соціологічного напрямків пояснюють вартісне значення 
української мелодії для різних верств населення, зокрема, різних вікових категорій, естетичних та етичних 
смаків-уподобань і поглядів згідно філософії мистецтва, що вплинули на ідентифікацію національної та куль-
турної самосвідомості. 

Наукова новизна схарактеризована роллю еволюції аудіовізуального мистецтва як концептуального елемен-
ту ціннісних домінант українського культурного простору, що є ключовим механізмом до формування приналеж-
ності української пісні до європейських традицій ХХ – ХХІ століть. Основний вектор дослідження спрямовано на 
реалізацію науково-творчих систем впровадження та популяризації вітчизняного мелосу не лише з регіональної 
позиції держави (Незалежна Україна), але й у світовому (Американському та Європейському) діаспорах, де вели-
ся дослідження провідними культурологами й музикознавцями. 

Висновки. Український звукозапис як культурно-технологічний процес доволі суперечливий та складний. Інду-
стріалізація суспільства призвела до певних дій з боку техногенного фактору, що вплинуло на розвиток аудіо-
візуального мистецтва. Створення перших мистецьких (авторських) ідей відбулося ще за довго до винайдення 
цифрових звукозаписних пристроїв. Механізми аудіозапису, впроваджені в галузь мистецтва з 1890-х рр., стали 
підґрунтям до зібрання фондових творів української культури як історіографічного екскурсу в минуле. Завдя-
ки збереженим архівам, сучасники ХХІ ст. мають змогу пізнати цільове значення вітчизняної історичної доби 
ХХ століття, що зрефлексувало в мистецькому середовищі. Втім, відомості та нариси, які містять опис тих, 
чи інших творчих подій, є досить поверхневі з боку наукових положень. Недостатність висвітлення та обме-
женість досліджень художньо-творчого матеріалу провокує подальші проблеми, що можуть спричинитися до 
втрати національної ідентифікаційності українського мистецтва поміж інших культур ХХ століття, зокрема 
у співставленні й супротиві з російською. Проте, уважна спостережливість майбутніх фахівців-музикознавців 
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і використання широких площин інтернет ресурсів сприяють досягненню більш глибокого розвою визначеної про-
блематики, що вплине на майбутні процеси вдосконалення українського аудіозвукозапису. 

Ключові слова: звукозапис, українське мистецтво та культура, аудіо, творча спадщина, популярне мисте-
цтво, фольклор, академічна музика.
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THE EVOLUTION OF SOUND RECORDING IN UKRAINIAN CULTURE: 
PRESERVING THE NATIONAL CREATIVE HERITAGE FOR THE GENERATIONS 

OF THE TWENTIETH CENTURY

The purpose of the work is to study, generalize and unify the historical processes of Ukrainian audio recording, 
covering the late ХІХ–ХХ and the first two decades of the ХХІ century. The main concept of the experiment is 
to identify prerogative identities and differences in value cultural dominants among the masters of the national 
“professional” and “amateur” musical art, as a justification for covering the historiographical process in 
the formation of the national discography. According to the presented analysis, the nature of changes in audio culture 
from 1900 to 1941 was influenced by further scientific and creative and practical concepts implemented during 
the Soviet totalitarianism and reflected in the positions of musicology of the late twentieth and early ХХІ centuries. 
A key factor in the study of audiovisual art is the tradition of preserving the creative audio heritage of Ukraine 
for future generations of the nation – young scientists and contemporaries of the music and audiovisual arts. 
These models are implemented in the main concept of developing the issues for further theoretical and empirical 
actions, secularized methods, and artistic principles of national culture to interact with Western European music in 
the context of changes to current socio-political events. 

Research methodology is focuses on identifying empirical forms traced through statistical development and the role 
of musical culture at the intersection of the late ХІХ–ХХ and early ХХІ centuries, describing a model of a mechanical 
method of recording the phenomenon of recording the sound of vocal and instrumental works. The theoretical basis 
is expressed as an element of a systematic analysis of the improvement of the audiovisual art of Ukrainian song in 
the early ХХ and first quarter of the ХХІ centuries; the foundations of specific sociological directions explain the value 
of Ukrainian melody for different segments of the population, in particular, different age categories, aesthetic and ethical 
tastes and preferences, and views according to the philosophy of art, which influenced the identification of national 
and cultural identity. 

Scientific novelty is characterized by the role of the evolution of audiovisual art as a conceptual element of the value 
dominants of the Ukrainian cultural space, which is a key mechanism for shaping the affiliation of Ukrainian song to 
the European traditions of the ХХ and ХХІ centuries. The main vector of the study is aimed at implementing scientific 
and creative systems for the introduction and popularization of national melas not only from the regional position 
of the state (Independent Ukraine), but also in the world (American and European) diasporas, where leading cultural 
studies and musicology researchers have been conducting studies. 

Conclusions. Ukrainian sound recording as a cultural and technological process is quite controversial and complex. 
The industrialization of society led to certain actions on the part of the technogenic factor, which influenced the development 
of audiovisual art. The first artistic (author’s) ideas were created long before the invention of digital sound recording 
devices. The audio recording mechanisms introduced into the field of art in the 1890s became the basis for the collection 
of stock works of Ukrainian culture as a historiographical excursion into the past. Thanks to the preserved archives, 
the contemporaries of the ХХІ century have the opportunity to learn the target value of the national historical era 
of the ХХ century, which was reflected in the artistic environment. However, the information and essays describing certain 
creative events are rather superficial in terms of scientific positions. The lack of coverage and limited research of artistic 
and creative material provokes further problems that may lead to the loss of the national identity of Ukrainian art among 
other cultures of the ХХ century, in comparison and opposition to Russian art. Nevertheless, the careful observation 



260

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

of future musicologists and the use of wide areas of Internet resources contribute to the achievement of a deeper 
development of the identified issues, which will affect the future processes of improving Ukrainian audio recording.

Key words: sound recording, Ukrainian art and culture, audio, creative heritage, popular art, folklore, academic 
music.

Постановка проблеми та її актуальність. 
Питаннями розвитку українського звукозапису 
цікавилося обмежене коло наукових діячів, які 
забезпечували не лише уніфікацію культуроло-
гічних зв’язків між вітчизняною музикою та її 
діаспорами, але, паралельно, спеціалізувалися 
і порівнювали музичне-, театральне- та кіно-
мистецтва з галузями інженерії та матема-
тичних наук. Водночас, обмеженість викладу 
творчо-технічного спрямування зорієнтовує 
увагу на тому, що доцільність та якість будь-
яких дослідів може компонуватися виключно 
на основі практичної підготовки, як це здій-
снювали видатні музикознавці та культуро-
логи на перетині ХХ–ХХІ  ст. Від 2014 року, 
в зв’язку з відкритою російською агресією на 
території України, а саме, знищенням політич-
них, культурологічних, мистецьких та мовних 
аспектів, перед фахівцями галузі музичного 
та аудіовізуального мистецтв постали питання 
формально-аналітичного характеру, скеровані 
на збереження фонографіїністики та її історіо-
графічної спадщини. Наявні проблеми, які нині 
прослідковуються у колі науково-аналітичного 
та теоретико-практичного спрямування, не 
можуть бути вичерпними, й природно, потре-
бують більш розлогих трактувань.

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Джерелознавча база, яка схарактеризо-
вана незначною кількістю практичних дослі-
дів, обмежує багатьох майбутніх науковців 
у викладі аналітичного матеріалу. Провід-
ними майстрами серед компонування дис-
кографічного дискурсу та історіографічного 
процесу аудіозапису в Україні були: А. Желєз-
ний (який спровокував дії провладних радян-
ських часів щодо концептуальних рішень по 
випуску фонографічних записів української 
музики від 1900 до 1980-х  рр.); С.  Максимюк 
(виклад наукових трактатів де-інде схиляється 
до публіцистики, але змальовує та узагальнює 
розвиток українського звукозапису діаспор 
Америки та Європи); прибічником галузі інже-
нерії, поєднаної з мистецьким феноменом, вва-
жається В.  Дьяченко (фахівець ХХІ  століття, 
який позначив історичні прототипи механізмів 
звукового дизайну та порівняв їх роботу з при-

ладами й установками від 2010 до 2018  рр.); 
спеціалістом з історичної спадщини електро-
музичного інструментарію та його впливу на 
українську культуру вважають провідного мис-
тецтвознавця Є.  Куща, який у своїх наукових 
дослідах більш детально описує актуальність 
опанування та застосування звукорежисерами 
комп`ютерних музичних програм та їх вплив на 
процеси реставрації вокально-інструменталь-
них творів ХХ століття. 

Мета дослідження побудована на узагаль-
ненні та уніфікації історичних процесів укра-
їнського аудіозапису кінця ХІХ–ХХ та перших 
двох десятиліть ХХІ  століття Основний кон-
цепт експерименту прослідковується у вияв-
ленні прерогативних тотожностей та відмін-
ностей ціннісних культурних домінант серед 
майстрів вітчизняного «професійного» та «ама-
торського» музичного мистецтва, як обґрун-
тування щодо висвітлення історіографічного 
процесу у формуванні вітчизняної дискогра-
фії. Згідно поданого аналізу, на характер змін 
аудіокультури від 1900 по 1941  рр. вплинули 
подальші наукові та творчо-практичні кон-
цепти, що були здійснені за часи радянського 
тоталітаризму, та відобразилися у позиціях 
музикознавців кінця ХХ  – початку ХХІ  сто-
літь. Ключовий фактор вивчення аудіовізуаль-
ного мистецтва полягає у традиціях збереження 
творчої аудіоспадщини України для майбутніх 
поколінь нації  – молодих учених і сучасників 
галузі музичного та аудіовізуального мистецтв. 
Ці моделі імплементовані в основний концепт 
розвою проблематики для подальших теоре-
тико-емпіричних дій, секуляризованих методів 
та мистецьких принципів вітчизняної культури 
з метою взаємодії із західно-європейською 
музикою в контексті змін до теперішніх сус-
пільно-політичних подій.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Історія розвитку українського звукозапису 
є досить складною та заплутаною цариною для 
сучасних наукових досліджень. Вектор аудіо-
візуального апарату початку ХХ століття було 
спровоковано до супротиву різних традицій-
них культур, які межували поміж історично-
сформованими територіальними устроями 
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нашої держави. Згідно перебігу політичних 
та соціальних подій ХІХ–ХХІ століть, вітчиз-
няне мистецтво наситилося традиціями народів 
та етнічних груп, що вимушені були проживати 
тривалий час під патронатом Австро-Угорської 
та Російської імперій1.

Втім, зберігти власну національну самоіден-
тифікацію митцям та ініціаторам (аматорам, 
послідовникам українських традицій, філосо-
фам і майбутнім поколінням вітчизняної інте-
лігенції), які боролися за відродження та волю 
нашої незалежності, доволі тяжко та повільно, 
але вдалося. Завдяки механізмам, які були вже 
відкриті та запатентовані європейськими краї-
нами, нашим артистам поталанило зафіксувати 
ті течії мистецтва, що були провідником для 
унаслідування звичаїв й обрядів, за для того, 
щоб не втратити своєї філософії культури в кон-
тексті «філософії життя».

Звукозапис як об’єкт технічного та мистець-
кого характеру має доволі широку й давню істо-
рію. Згідно покращенню музикознавчих та тех-
нологічних компонентів, головною метою було 
і є – створити певний предметний стрій і ввести 
його в дійову практику для того, щоб запису-
вати всі звукові процеси та явища задля збере-
ження інформації (постулат першого кроку до 
започаткування архівного українського фоно-
фонду). Втім, питання актуалізації запису 
звуку в світовій спільноті набули принципів 
маргінального характеру. Ні серед науковців, 
ні серед митців-виконавців не надавалося ваго-
мості такому феноменальному явищу як ауді-
омистецтво. На початку ХХ  століття, аудіові-
зуальні форми здебільшого були сфокусовані 
на розробці прагматичних способів фіксації 
звукового простору. Переважно це була нота-
ція шумових ефектів (зовнішні звуки природи) 
навколишнього середовища.

Згідно предмету дослідження, ті твори, які 
вдалося зафіксувати першими пристроями за 
допомогою механізмів звукозапису, стали під-
ґрунтям для пошуків оптимальних джерел удо-
сконалення звукової палітри та її ефективності. 
Певні протиріччя, що виникали між науковцями 
та фаховими звукорежисерами2, мали на меті 
сформувати якісний апарат для наповнення 
фонографічної і фондової колекції української 
1 Від 1922 року ХХ століття – Союз Радянських Соціалістичних Рес-
публік.
2 Спеціалізований паспорт спеціальності «звукорежисер» було вве-
дено на початку 1950-х рр ХХ століття.

аудіокультури. Одні трактували, що більшість 
творів занотовано за допомогою механічного 
способу, інші – наголошували, що існували ком-
позиції, укомпоновані фотографічним методом, 
треті ж  – губляться у дослідах з доведенням 
правильного вибору фіксації моделі звукоза-
пису. Частка джерел фокусують увагу на розви-
тку та розповсюдженні технологій музичного 
запису звуку від 1887 р., інші ж – засвідчують 
пожвавлення та адаптацію аудіофонду в музич-
ному мистецтві на початку ХХ ст. (приблизно 
1901–1905  рр) (Мистецтво ХХ–ХХІ століття 
у фонодокументах, 2024, с. 4). Певний науко-
вий супротив існуючих дослідів було пов`язано 
з відсутністю або обмеженістю даних архівних 
фоносховищ, що губляться у протиріччях вина-
ходів або їх патентів. Також, це аргументовано 
помилковими текстовими прикладами записа-
них пісень, де досить часто не вказували роки 
публікації звукового матеріалу, або помилково 
їх модифікували згідно етикеток на платівках3. 

Однак, варто наголосити на тому, що при-
чиною збору будь-якої інформації (музична, 
кінематографічна, фотографічна) була активна 
позиція до поглиблення знань про українську 
культуру серед збирачів вітчизняного фоль-
клору. Основна проблема полягала у тому, що 
на початку ХІХ  ст. особа співця/рапсода як 
взірця української пісенної спадщини (кобзар, 
лірник, бандурист) без фіксації реального зву-
кового виконавства ще була обмежена в мож-
ливостях повного розкриття його професійної 
діяльності провідними знавцями народних тра-
дицій (М. Максимович, І. Срезневський). Неви-
значеність практичних дослідів також стосу-
валася і формування творчої методики роботи 
з тими ж бандуристами, кобзарями, лірниками, 
адже їх мистецька парадигма не закріплюва-
лася жодними пристроями, як і не реєструва-
лися факти про їх мистецтво (нотатки та тексти 
дум, пісень, вокально-інструментальних нари-
сів). Першістю фіксації звукової палітри народ-
ного мистецтва були 50-ті роки ХІХ ст. Фокус 
уваги було зосереджено не лише на текстовій 
складовій, але й мелодійній практиці. Проте, 
3 За період панування радянської влади, весь комплекс аудіоплаті-
вок з країн Західної Європи був під забороною до ввезення їх на 
територію Радянської Союзу. Така ідеологія пояснювалася тезами 
про морально розбещене життя у європейському суспільстві (*тут 
закладено підвалини до свободи мислення та вираження невдово-
лення згідно ідеології керівництва, яке було досить демократичним 
на території сусідніх країн). З тієї ж причини, платівки української 
та російської музики було досить складно дістати за кордоном, тому 
фірми звукозапису доволі жваво публікували хибну та заплутану 
інформацію про виконавців.
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така концептуальна форма роботи не увінча-
лася успіхом, у зв’язку з неможливістю запи-
сати звук програмними приладами, що на той 
період не отримали прогресивного розвитку 
та вдосконаленої системи звукозапису. 

До наших днів дійшли нотатки про мит-
ців кобзарського мистецтва, яким вдалося 
будь-яким способом закарбувати у пам’ятній 
домінанті українського культурного про-
стору народні традиції (А. Бешко, О. Вересай, 
М.  Кравченко, П.  Носач, А.  Гребінь, В.  Пере-
пелюк та ін.). Втім відомості про їх творчість 
збереглися завдяки текстовим рукописам, але їх 
звукову фіксацію здійснити не вдалося. 

Згідно багатьом нарисам, генеза звукозапису 
бере свій початок від кінця XIX ст., тож розгляд 
соціально-культурної ситуації того часу дозво-
ляє по-новому з`ясувати причинно-наслідкові 
дії високого ступеню поступу аудіовізуального 
мистецтва. Звукорежисура з’явилася як само-
стійний вид галузі аудіовізуалізації між 1940–
1950 рр. у зв’язку з масовим ростом електроа-
кустичної апаратури та фіксуванням музичного 
матеріалу на магнітні стрічки (Ільїн, 2010, с. 3). 
Однак, надані відомості спеціалістом у сфері 
звукорежисури В.  Дьяченком історичний етап 
звукозапису в сфері мас-медіа культури постає 
з 1880-х рр. ХІХ  ст., з відчутною перевагою 
простих музично-поетичних жанрів (пісні, 
куплети, мелодекламація) та мовних (вірші, 
короткі оповідання). Звідси виникає нова течія 
філософії мистецтва як масової (популярної) 
культури (Дьяченко, 2018, с. 64). Автором 
поглиблено обмірковано та надано відомості 
щодо історіографії аудіовізуального мистецтва 
з періодизацією звукозапису на кілька етапів: 
1930–1950 рр. – початок зародження аудіокуль-
тури в теле- та радіоефірах; 1950–1980 рр.  – 
становлення професії «звукорежисер» згідно 
документознавству, що спричинило появу спе-
ціально-обладнаних приміщень під назвою 
«звукозаписна студія»; 1990  рр.  – початок 
ХХІ ст. – інтенсивний розвиток комп’ютерних 
технологій та мультимедійних програм, впро-
вадження звукозапису в усі сфери мультимедіа, 
як феномену активізації до комерційної діяль-
ності (Дьяченко, 2018, с. 64–65).

Означені часові рамки 1900–1941  рр. пози-
ціонуються обмеженою кількістю звукозапис-
них матеріалів української музики. На цьому 
питанні наголошено у трактатах А. Бондаренка, 

який сфокусував свою увагу на дискографічних 
продуктах української культури початку ХХ ст. 
Фахівцем пояснюється його звернення до кіль-
кох баз досліджень – не лише книжкових видань 
та каталогів, а й зокрема баз мультимедійних 
міжнародних сайтів, завдяки яким репрезенто-
вано понад 60 млн. фонодокументів. Науковець 
схарактеризував інформаційний простір (бази-
відомства), які вміщують оцифровані пла-
тівки зазначеного періоду. Проте, згідно його 
положень, є недоліки, що унеможливлюють 
уточнення приналежності тих чи інших зраз-
ків до українського аудіовізуального простору. 
Цей зв`язок чітко прослідковується згідно 
некоректній каталогізації, а також  – обмеже-
ному викладу та оприлюдненню фономатеріа-
лів. Вчений наголосив на тому, що артефакти 
української музики мають чисельність понад 
139  тис. зразків аудіопростру. Це засвідчено 
міжнародною фонографічною базою Discogs 
(http://www.discogs.com/), одначе часткове роз-
криття всіх фонографічних позицій регламен-
тує зробити висновок, що музичні записи від 
початку ХХ ст. до 1941 рр. виявляють критичну 
неповноту даних, а іноді повну помилковість їх 
викладу. А. Бондаренко доводить ці положення 
тим, що, наприклад, аудіотвори М.  Лисенка 
оприлюднені в кількості 18 одиниць, тобто 
менше 10  % від його загальної творчої спад-
щини (Бондаренко, 2022, с. 209). Неповнота 
та втрата наукового дискурсу зафіксована поло-
женнями у хронологічній пропорції до 1926 рр. 
Згаданий історичний екскурс оминає інформа-
цію про українську пісенність, згідно цензор-
ських пропозицій радянських ідеологів, відо-
бражених у документах того часу.

Щодо наукових трактатів та опису україн-
ської дискографії на теренах нашої держави, 
питанням поступу звукозапису (здебільшого 
з боку фонографічного продукування) вагому 
увагу було зроблено М. Зьолою та Г. Карасьом. 
Їхні наукові напрацювання стали підґрунтям 
для подальших теоретичних дослідів, які чітко 
простежуються у наступних фундаментальних 
роботах В.  Дудчак, Л.  Кіндрат, І.  Клименка, 
С. Павлишин та І. Червінського (Азарова, 2023). 
Насправді, є привід вважати, що не настільки 
недолугими були справи у галузі досліджень 
українського дискографічного простору, різні 
автори всіх згаданих теоретичних та практич-
них напрацювань, вочевидь, просто не мали 
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змоги поглиблено, чітко та ґрунтовно описати 
прикмети розвитку аудіокультури, як чинника 
значної кількості українських фонографічних 
продуктів початку ХХ ст. 

Дослідницькі паралелі, що призвели до 
унормування часового відліку у відкритті 
української дискографічної культури кінця 
ХІХ – початку ХХ ст., базувалися на етномузи-
кознавчих записах. Перші експерименти фоно-
графічної техніки були використані Ф. Штайн-
гелем (1898 р.) у с. Городок Городок (Рівненської 
області). Трохи згодом, відомими стали записи 
В.  Мошкової (м.  Славута, Рівненського регі-
ону). Від 1900 р. фонографічні експедиції вико-
ристовував у своїй практиці О.  Роздольський 
(Клименко, 2010, с. 22).

Період воєнних (Друга світова війна 1939–
1945 рр.) та повоєнних років став новим ета-
пом у процесах світової індустріалізації, це, 
зокрема, торкнулося й мистецьких напрямків. 
Проте введення воєнного стану та пригальму-
вання низки наукових програм у значній частині 
світу позначилося на тому, що історія розвитку 
інформатики була зафіксована лише 1946  рр. 
Однак, загальна періодизація аудіоіндустрії 
бере початок з кінця ХІХ  – початку ХХ  ст. 
В Україні у цей час існувало декілька заводів 
з виготовлення платівок, працювали підприєм-
ницькі організації, що записували (фіксували), 
створювали та продукували музичні твори не 
лише для суспільних потреб, але й влади (полі-
тичні гасла та заклики). Найбільшу кількість 
фабрик було відкрито в Києві, Львові та Одесі. 
Однак, їм довелося іммігрувати до інших регіо-
нів, узявши всі необхідні механізми для подаль-
шого виготовлення сировини, які б модифіку-
вали аудіоматеріал.

Щодо аналізу української дискографії, то 
вчений В.  Пилипович скористався описом 
попередніх дослідів С.  Максимюка, де було 
здійснено обміркування фонодокументів згідно 
часових меж середини – кінця ХХ ст. (Пилипо-
вич, 2011, с.  144–145). Коли поринемо в істо-
ричний екскурс української музики, створеної 
на основі першоджерельних баз звукозапис-
ної техніки, то можемо ґрунтовно означити 
роки здійснення фіксації української музич-
ної культури. Але варто наголосити на тому, 
що більшість музичних творів було збережено 
у приватних колекціях. Закордоні інституції 
(Канадський та Гарвардський музикознавчі 

заклади) свідчать, що зацікавленість україноз-
навством стала вагомим дослідженням для аме-
риканського контингенту. Це пов’язано з тим, 
що більшість вітчизняних митців, у зв’язку 
з репресивними діями радянської влади, зму-
шені були покинути Україну задля збереження 
свого життя, власної ментальності та традицій. 
Втім, детальний опис українського звукозапису 
не досліджувався українськими фахівцями, 
а вивчався переважно дослідниками-емігран-
тами на початку – середині ХХ ст. Окрім цього, 
завдяки утворенню багатьох академій украї-
ністики за кордоном, розвідки зі звукозапису 
доволі часто друкувалися у газетах і журналах, 
присвячених народам, які виїхали з колишнього 
СРСР. Зауважимо: Українська Вільна Академія 
Наук у США, Українське Історичне Товариство, 
Наукове Товариство ім. Т. Г. Шевченка в США, 
Вашингтонська група українських професіона-
лів та члени краєвої УАК Ради визначили для 
себе цільовою метою відновлення втрачених 
та понівечених зразків фонодокументів україн-
ських виконавців. Їх головним завданням було 
максимально віднайти та реставрувати ті ком-
позиції, що були зафіксовані в різних куточках 
нашої планети. Незліченна кількість записів 
по теперішній час є в зібраннях колекціонерів 
країн Європи, але факт їх придбання або копі-
ювання залишається досить важким, у зв’язку 
з тим, що досить довго відбуваються певні 
пошуки потрібного твору почасти через випад-
кові знайомства, які не завжди приводять до 
позитивного результату. Слід погодитися з дум-
кою С.  Максимюка, який наголосив на тому, 
що: «Українська дискографія – це одна з най-
більш занедбаних ділянок нашої науки» (Мак-
симюк, 2003, с. 10). 

Вдосконалення індустріалізації світу, про-
диктоване певними умовами ХХ  століття 
набули актуальності у питаннях взаємодії новіт-
ніх (творчо-звукорежисерський) наукових спо-
лук і досягнень аудіовізуальної сфери з галуззю 
музичної культури. Завдячуючи модернізації 
аудіозапису першої половини ХХ століття, 
появі цифровізації звукозаписних компонентів 
середини – кінця ХХ століття, а також сучас-
ній звуковій модернізації синтезування звуку 
з початку ХХІ століття – звукозапис спричи-
нив «колосально-вибухове» явище у культурі, 
що стало проміжною комунікативною ланкою 
між композитором – виконавцем – звукорежи-
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сером – слухачем/глядачем. Варто зауважити, 
що сучасні технології та практики мали доволі 
складний, місткий та синтезуючий характер. 
До 1991 року – часу відновлення Незалежності 
України, комп’ютерна музика (дискографія) 
та її спадщина пройшли доволі тернистий шлях.

Від 1990-х рр. формуються нові виражальні 
та звукові форми музичної індустрії. На полиці 
аудіо магазинів, у продаж поступають модерні-
зовані платівки та диски, компонується осучас-
нена база молодих артистів. Влада, зацікавлена 
в таких перипетіях поточного формату твор-
чості, намагається якомога швидше охопити 
випуск нових творів для сучасних меломанів. 
Паралельно з цим, держава налагоджує заку-
півлю сучасних аудіотехнологій, сприяє актив-
ному розвитку приватного бізнесу, узагальнює 
правила ведення персонального шоу-бізнесу. 
Фірма «Sony» з 1991  р. працює над оновлен-
ням систем магнітно-оптичного запису музики, 
випустивши цифровий пристрій відтворення 
звуку «MiniDisc» (Ужинський, 2021, с. 37). 
Успішність цього проєкту короткотривала, 
однак українські виконавці віднайшли мож-
ливості скомпонувати незначну кількість тво-
рів, працюючи з модифікованим пристроєм. 
Це було пов’язано з тим, що компактність 
та доступність згаданих програвачів була мен-
шої собівартості будь-яких інших носіїв звуко-
вої інформації.

Історія українського звукозапису, від 
1991 по 2021 роки майже випала з уваги нау-
ковців. Певні фрагменти, що поверхнево тор-
каються аудіовізуального простору, зустрі-
чаються у трактатах таких дослідників як: 
Є.  Кущ, який стверджує, що фундаментальна 
функція звукозапису є основою для збере-
ження культурної спадщини фонографічних 
творів і компонування історичних цінностей 
(Кущ,  2014,  c.  313). Аспекти звукорежисер-
ського мистецтва представлені у дослідженнях 
таких українських учених як І. Гайденко (Гай-
денко, 2005), Є. Кущ (Кущ, 2013) та К. Фадєєва 
(Фадєєва, 2009). Ці праці презентують особли-
вості використання музичних технологій з боку 
композиторської творчості, але в їх дослідах 
зовсім не поглиблено специфіку формування 
вокального виконавства в процесі звукорежи-
серської практики. Велика кількість публікацій 
у спеціалізованій періодиці торкається окремих 
питань існування музичного звукозапису в про-

сторі сучасної культури: журнали про аудіо 
та інтернет-ресурси з тематики звукозапису 
та звукозаписуючого обладнання.

Небувалих обертів у суспільній думці набува-
ють нові стильові особливості жанрової музики: 
рок-мистецтво, джаз, фольк-музика, соул тощо. 
Таким чином початок 1990-х рр. характеризується 
новим етапом комерційного розвитку. Найбілі-
шого впливу зазнала сфера популярної музики, 
яку використовували майже усі артисти для 
інфраструктурного розвитку, що згодом визна-
чилося як «бренд». Так, вбачаємо появу перших 
приватних корпорацій, які почали активно співп-
рацювати з молодими виконавцями, заключаючи 
з ними договори щодо ротації їхніх пісень, кон-
цертних виступів та телевізійних зйомок. Мис-
тецька агенція «Територія-А», яка стала однією 
з перших приватних форм власності, заснувала 
фундамент для нових структурних підрозділів 
у галузі шоу-бізнесу. З’являються нові музичні 
підприємства, які щорічно поповнювали свою 
базу новими творчими імена. Такий характер 
дій мав доволі стрімкий розвиток серед молоді, 
отже дистриб’ютори музичної культури почали 
активно розбудовувати власну мережу приват-
них закладів. Базувалися вони по всій території 
країни, де створювалися філіали їх комерційної 
діяльності. Паралельно з ними трансформації 
піддалися події та явища рекламного агентства 
(збірки, журнали, газети тощо). Якщо ж гово-
рити про найбільш вагоміше видавництво, яке 
займалося укладанням списків у сфері музич-
ного мистецтва, на основі маркетингу, уваги 
заслуговує видання музичної консалтингової 
компанії «Soundbuzz», що дослідила правила 
дистриб’юторського розвитку на музичному 
ринку України та його вплив на зовнішню еко-
номіку країни. 

Ринок української музики збагачувався 
усілякими цифровими ресурсами. Окрім пла-
тівок, касет, аудіодисків, у 2003  р. асоціація 
BDA (Blu-ray Disk Assotiation) розпочала дослі-
дження з боку ліцензування нового мультиме-
дійного формату (звук та відео), що, передусім, 
призначалися для комерційного спожитку. Тож, 
наприкінці 2003 р. було протестовано та визна-
чено новий вид джерела «HD-DVD» (фірми 
«Toshiba», «Nec») (Ужинський, 2021, с. 37). 
В  Україні, паралельно з цим, шалених обер-
тів набирали форми шоу-бізнесової прак-
тики, створювалися нові виконавчі колективи 
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та з’являлися нові імена артистів, що стало 
початком формування дистриб’юторських ком-
паній, де засновувалися продюсерські центри, 
які намагалися охопити колективну техноло-
гічну складову мистецької сфери. Важко, визна-
чити терміни появи перших платівок формату 
DVD серед цифрового ринку музичного мис-
тецтва, однак на початку 2004  рр., популярні 
медійні студії спровокували розвиток даного 
феномену. Мультимедійні твори продукува-
лися в більш об’ємному форматі: по-перше – 
музичні альбоми складалися з великої кількості 
пісень, які вміщували 80 хв. аудіозвуку, при-
близно від 12 до 15 цифрових аудіодоріжок; 
по-друге – з’явилися пластикові коробки-схо-
ванки для збереження такого диску (варто наго-
лосити на тому, що поліграфія також відіграла 
важливу роль у наданні повної змістової інфор-
мації продукту, який було зафіксовано на носії); 
по-третє – деякі виконавці додатково укомплек-
тували свої збірки відеоматеріалами (музичні 
кліпи, концертні виступи, робота над альбомом 
у студії звукозапису, що було відзнято режи-
серською командою); й на останок – правила 
оцифрування дисків, нанесення спеціального 
грифу, який демонстрував правомірність вико-
ристання зазначених творів серед публічного 
та індивідуального прослуховування.

Висновки та перспективи подальших 
досліджень. Український звукозапис доволі 

суперечливий та складний культурно-техно-
логічний процес. Індустріалізація суспільства 
призвела до певних дій з боку техногенного 
фактору, що вплинуло на розвиток аудіовізу-
ального мистецтва. Створення перших мис-
тецьких (авторських) ідей було виражено ще 
задовго до винайдення цифрових звукозапис-
них пристроїв. Механізми аудіозапису, які 
впроваджені в галузь мистецтві від 1890-х рр. 
стали підґрунтям до зібрання фондових творів 
української культури як історіографічного екс-
курсу в минуле. Завдяки збереженим архівам, 
сучасники ХХІ ст. мають змогу пізнати цільове 
значення вітчизняної історичної доби ХХ сто-
ліття, що рефлексувало в мистецькому серед-
овищі. Втім, відомості та нариси, які містять 
опис тих, чи інших творчих подій, є досить 
поверхневою ланкою з боку наукової вагомості. 
Недостатність висвітлення та обмеженість 
досліджень художньо-творчого матеріалу про-
вокує подальші проблеми, які можуть зумовити 
втрату національної ідентифікаційності україн-
ського мистецтва серед інших культур ХХ сто-
ліття, зокрема у співставленні з російською. 
Проте, уважна спостережливість майбутніх 
фахівців-музикознавців та використання широ-
ких площин інтернет ресурсів можуть сприяти 
більш глибокому розвою визначеної пробле-
матики та вдосконаленню галузі українського 
аудіозвукозапису.
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СУЧАСНІ КОНЦЕПЦІЇ КУЛЬТУРНИХ АРХЕТИПІВ У КОНТЕКСТІ 
ДОСЛІДЖЕННЯ ВІЗУАЛЬНОГО ІНТЕРНЕТ-КОНТЕНТУ

Мета статті – виявити сутність поняття «культурні архетипи» та окреслити перспективи використання 
сучасних концепцій закордонних науковців у досліджені візуального інтернет-контенту. Методологія. Засто-
совано аналітичний, системний та типологічний метод для вивчення феномену культурного архетипу та його 
осмислення в контексті сучасного візуального інтернет-контенту; метод термінологічного аналізу, інтерпре-
тації та операціоналізації понять, для розуміння та осмислення змісту понять «архетип» та «культурний архе-
тип»; метод узагальнення. Наукова новизна. Розглянуто та узагальнено представлені у наукових працях сучас-
них закордонних та українських дослідників визначення понять «архетип» та «культурний архетип»; розглянуто 
провідні традиційні та новітні концепції культурних архетипів та окреслено перспективи їх екстраполяції в про-
цесі дослідження проблематики використання культурних архетипів у візуальному інтернет-контенті. 

Висновки. Узагальнюючи теоретичні праці, присвячені дослідженню феномену культурного архетипу можна 
констатувати, що базуючись на традиціях культурні архетипи виробляють стереотипи – вбираючи в себе уяв-
лення про навколишню дійсність, акумулюють історичний досвід народу, звички минулих поколінь і закріплює це 
в схематичному образі власної або чужої етнічної спільноти внаслідок неодноразового сенсового та емоційного 
акцентування свідомості людей на певних явищах.

Екстраполяція представлених у сучасному науковому вимірі дефініцій поняття «культурний архетип» на про-
блематику візуального інтернет-контенту дозволяє розглядати його як певне глибинне налаштування, що не 
піддається змінам і не усвідомлюється людиною, але актуалізується в нових історичних ситуаціях та визначає 
уявлення про людину, її місце в світі, моральні ідеали та ціннісні налаштування, що задають взірці життєді-
яльності людей, пройшовши крізь багатовікові шари історії та культурних трансформацій та зберігаючи своє 
значення та сенс в нормативно-ціннісному просторі сучасної медіакультури. 

Сучасні концепції культурного архетипу (М. Марка та К. Пірсона, Д. Лі, Х. Аднана, Я. Гонга, Д. Мідглей, 
С. Венеік, Д. Хріспотулос та ін.) можуть посприяти розумінню та осмисленню процесів сприйняття інших 
людей, персонажів та сюжетів, представлених у візуальному інтернет-контенті. Зокрема, перспективним 
напрям подальших наукових досліджень вбачається розробка проблематики особливостей побудови фото 
та відео в соціальних мережах на культурних архетипах.

Ключові слова: архетип, культурний архетип, базові елементи культури, Інтернет, візуальний інтернет-кон-
тент, уявлення, культурні трансформації, медіакультура.
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MODERN CONCEPTS OF CULTURAL ARCHETYPES IN THE CONTEXT  
OF VISUAL INTERNET CONTENT RESEARCH

The purpose of the article is to reveal the essence of the concept of “cultural archetypes” and to outline the prospects 
of using modern concepts of foreign scientists in the research of visual Internet content. Methodology. An analytical, 
systematic and typological method was applied to study the phenomenon of the cultural archetype and its interpretation in 
the context of modern visual Internet content; the method of terminological analysis, interpretation and operationalization 
of concepts to understand and understand the meaning of the concepts “archetype” and “cultural archetype”; 
generalization method. Scientific novelty. The definitions of the concepts of “archetype” and “cultural archetype” are 
considered and summarized in the scientific works of modern foreign and Ukrainian researchers; the leading traditional 
and modern concepts of cultural archetypes are considered and the prospects of their extrapolation are outlined in 
the process of researching the problems of using cultural archetypes in visual Internet content. Conclusions. Summarizing 
the theoretical works dedicated to the study of the phenomenon of cultural archetypes, it can be stated that based on 
traditions, cultural archetypes produce stereotypes ‒ absorbing ideas about the surrounding reality, accumulating 
the historical experience of the people, the habits of past generations and fixing it in a schematic image of one’s own or 
someone else’s ethnic community as a result of repeated meaningful and emotional emphasis of people’s consciousness 
on certain phenomena.

The extrapolation of the definitions of the concept of “cultural archetype” presented in the modern scientific dimension 
to the problem of visual Internet content allows us to consider it as a certain deep setting that does not change and is 
not realized by a person, but is actualized in new historical situations and determines the idea of ​​a person, his place in 
the world, moral ideals and value settings that determine people’s life patterns, passing through centuries-old layers 
of history and cultural transformations and preserving their meaning and meaning in the normative and value space 
of modern media culture.

Modern concepts of the cultural archetype (M. Mark and K. Pearson, D. Lee, H. Adnan, Y. Gong, D. Midgley, 
S. Veneik, D. Hrispotoulos, etc.) can contribute to understanding and understanding the processes of perception of other 
people, characters and plots presented in visual Internet content. In particular, the development of the problematics 
of the peculiarities of the construction of photos and videos in social networks based on cultural archetypes is considered 
a promising direction for further scientific research.

Key words: archetype, cultural archetype, basic elements of culture, Internet, visual Internet content, representations, 
cultural transformations, media culture.

Актуальність проблеми. Архетипічні уяв-
лення та образи, що створюються сучасним 
візуальним інтернет-контентом – інформацією, 
вираженою за допомогою зображень (фото, 
схеми, малюнки, іконографіка, логотипи та ін.) 
і відео – на сучасному етапі стають невід’ємною 
частиною буденного життя. Взаємодіючи з архе-
типами, представленими у візуальних та аудіо-
візуальних форматах в соціальних медіа, сайтах 
та інших цифрових майданчиках, користувач, 
опиняючись в складному та багатоаспектному 
сенсовому вимірі, свідомо чи несвідомо, займа-
ється культурною творчістю, декодуючи систему 
значень, що структурує та організовує сприй-
няття світу. У цьому контексті актуалізується 
необхідність дослідження проблематики куль-
турних архетипів візуального інтернет-контенту. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Серед представлених у вітчизняному науко-
вому вимірі сучасних досліджень та публікацій, 
так чи інакше присвячених проблемі архетипів 
в контексті інтернет-контенту варто згадати 
публікацію О. Куліш (2015), в якій авторкою 
досліджено вітчизняну зону Інтернету методом 
діалектичного аналізу вебзображень сайтів, 

порівняння їх з артефактами первісної культури 
і прикладами древнього мистецтва; Н. Гри-
цюти (2013), в якій досліджено етнокультурний 
архетип мислення як впливотворчий чинник 
етичної парадигми сучасних рекламних кому-
нікацій на національному телебаченні; куль-
турні архетипи як носій адаптивних та кодо-
вих параметрів ментальності у національних 
рекламних текстах аналізує І. Наумець (2009); 
архетип трикстера в сучасній медіакультурі 
крізь призму шоуізації та демонізму досліджує 
Н. Букіна (2021); аналізу архетипних просто-
рових образів як основи ментальних полів, що 
відображені в українському інформаційному 
просторі присвячено публікацію О. Росінської 
(2016) та ін. Проте в більшості наукових праць 
означену проблематику досліджено з позицій 
медіалогії. Таким чином, історіографічний ана-
ліз дозволяє констатувати, що незважаючи на 
стійкий науковий інтерес сучасних дослідників 
до різноманітних аспектів вивчення феномену 
архетипу, проблематика культурного архетипу 
та його інтерпретацій в сучасному візуальному 
інтернет-контенті з культурологічних позицій 
лишається певною лакуною. 
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Мета дослідження: виявити сутність та осо-
бливості культурного архетипу в сучасному 
візуальному інтернет-контенті.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Одним із понять, що активно використовується 
в сучасній культурології є поняття «культурний 
архетип», що в широкому розумінні означає 
базові елементи культури, які формують кон-
станти моделі духовного життя.

Основні архетипи були розроблені швей-
царським психоаналітиком К.  Юнгом, щоб 
допомогти кількісно оцінити винайдені ним 
відмінності в людській психіці. В його тракту-
ванні архетип (грец. archetypos – першообраз) – 
«формальний образ поведінки або символічний 
образ, універсальний символ та мотив, що 
існує в колективному несвідомому» (Jung, 
1968, с. 29–51). Як структурна одиниця колек-
тивного несвідомого, образи, властиві всьому 
людському роду, є вродженими і передаються 
з покоління до покоління в сюжетах міфів 
і казок різних народів, як відображення досвіду 
минулих поколінь.

Проте початкове психологічне трактування 
архетипу з розвитком гуманітарного знання 
суттєво збагатилося етнологічним, філософ-
ським та культурологічним трактуванням. 
Аналізуючи наукову літературу, присвячену 
проблематиці феномену архетипу, як мета-
категорії, що присутня в різних сферах гума-
нітарного знання – філософії, культурології, 
філології, мистецтвознавстві та ін. (Турчина, 
2023, с. 3), можна констатувати досить широке 
трактування поняття «архетип» українськими 
та закордонними вченими: «надособистісні 
схеми, першооснови, моделі, що виникли ще 
в ранні часи людства та якими просякнута 
вся культура сучасної людини (…) складова 
змістовності колективного позасвідомого, що 
властиве всьому людству та впливає на свідо-
мість окремої людини» (Турчина, 2023, с. 3); 
«універсальна структура, що акумулює досвід 
колективного несвідомого, об’єднаний навколо 
важливих образів або ідей (Тінь, Персона, 
Божественне Дитя, Велика мати, Анімус і Аніма 
та ін.), через яку несвідоме впливає на поведінку 
та психіку людини» (Доній, 2018, с. 34), «це 
вічні міфологічні образи та символи, успадко-
вані колективним несвідомим людини» (Bukina, 
2021) та ін. Великою мірою це зумовлено самою 
юнгівською термінологією, оскільки вчений, 

описуючи архетипи запропонував не одне 
точне, а чимало різних трактувань. На думку 
дослідників, це зумовлено «розширеним його 
тлумаченням як «загальних, фундаменталь-
них і загальнолюдських міфологічних мотивів, 
початкових схем уявлень, які лежать в основі 
будь-яких художніх, у т. ч. міфологічних, струк-
тур» (Лисюк, 2001, с. 264).

Архетипи виражають свою присутність 
в житті людини через символи, на які всі члени 
суспільства відчувають подібні реакції (схожі 
асоціації та реакції викликаються з точки зору 
досвіду, емоцій, почуття, уяви, фантазії) неза-
лежно від географічного регіону та культури, 
з якої вони походять. Індивідуальний та істо-
ричний досвід людей, які належать до різних 
культур, впливає на рецепцію та надання зна-
чення символам архетипного характеру. Чут-
тєвість до символічної сфери, що виражається 
в надані переваги певним символам, може 
підкреслюватися їх важливість та значення 
в процесі розвитку процесу індивідуалізації не 
лише окремих індивідів, але й соціальних груп, 
які походять з різних культур (Kowal, 2016). 
Архетипи та архетипічна символіка присутні 
і мають певні функції в ритуалах і міфах Так, 
наприклад, міфологія римлян, греків та вікін-
гів являє собою примітивний набір архетипів 
(Гермес уособлює швидкість, Локі – обман 
і хитрощі, тоді як Персефона стала символом 
смерті та невідомого ‒ непізнаного) (Kowal, 
Węgłowska-Rzepa, Bem, Lee Park, 2007, с. 297).

Для кожної національної культури харак-
терне домінування власних культурних архе-
типів – вони великою мірою визначають осо-
бливості світогляду, художньої творчості, 
характеру та історичної долі народу. Зазвичай 
культурні архетипи проявляються в буден-
ному житті, виникають в певній ситуації, що 
відповідає тому чи іншому архетипу. Куль-
турні архетипи передаються засобами пев-
них символів та форм, зокрема міфологічних 
образів, ритуалів, релігійних вчень, поведін-
кових патернів, національних ідеалів та ін. 
Як першообраз, що задає структуру особис-
тості, культурний архетип накопичує та збе-
рігає культурну поведінку. На думку Т. Донія, 
культурні архетипи є «метамотивами, сенсом, 
який необхідно осягнути для глибшого усві-
домлення та відтворення базових естетичних 
і культурних концепцій (…) важливим чин-
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ником формування світогляду та подальшого 
розвитку націй» (Доній, 2018, с. 34). Маючи 
символічну природу, культурні архетипи пере-
бувають в області сенсових та ціннісних орієн-
тацій – це уможливлює розуміння культурних 
архетипів засобами осмислення символічної 
області. Кожна конкретна національна куль-
тура має власні культурні архетипи, що є осно-
вою формування поглядів, складу характеру 
художньої творчості та історичної долі народу, 
збереження її унікальності та цілісності. Куль-
турний архетип має символічну природу і про-
являється в області сенсових позицій, в яких 
символ розглядається як поняття, що фіксує 
здатність матеріальних речей, подій, а також 
чуттєвих образів виражати ідеальний зміст, 
відмінний від їх безпосереднього, чуттєво-
тілесного буття, а сенс – це специфічна форма 
вираження діяльності людини відповідно до 
теми або інших цінностей та ідеалів. 

К. Юнг, розвиваючи ідею про архетипи 
підкреслював деякі з них, що здавалися йому 
фундаментальними, такі як Самість, Дух, 
Персона Велика Матір, Трикстер, Аніма/Ані-
мус, Дитина, Тінь. Проте він ніколи не обмеж-
ував архетипи, визнаючи, що на різних стадіях 
будуть виникати інші архетипи, визнаючи, що 
на різних стадіях будуть виникати інші архе-
типи, а разом із ними і інтерпретації, що від-
повідають цим стадіям, щоб «зв’язати життя 
минулого, що ще існує в нас, з життям тепе-
рішнього, що загрожує услизнути від нас» 
(Jung, 1968, с. 38). К. Юнг також поперед-
жав про недоцільність приписувати архетипу 
будь-яке значення, оскільки вчиняти так озна-
чає повністю упускати з виду суть архетипів: 
«єдине, що відповідає їх природі – це їх багато-
манітне значення, їх майже безмежне багатство 
посилань, що робить неможливим будь-яке 
однобічне формулювання» (Jung, 1968, с. 36). 
На сучасному етапі, з появою та всюдисущ-
ним поширенням Інтернету, в якому архетипи 
виникають в образах і метаформах, що можуть 
бути не знайомі або не зовсім звичні звичному 
образу мислення, ця думка особливо актуальна 
(Brien, 2013). 

Люди культивували та вдосконалювали 
засоби масової комунікації протягом століть 
(Dominick, 2002). У сучасному інформаційному 
суспільстві більшу частину життя домінують 
такі засоби масової інформації Інтернет. На 

думку М. Стефіка, в Інтернеті ще наприкінці 
1990-х рр. було репрезентовано щонайменше 
чотири архетипи, що приховані, але дина-
мічно присутні в Інтернеті. Науковець пропо-
нує чотири метафори, кожна з яких вказує на 
архетип як на джерело: Цифрова бібліотека, 
що вказує на Хранителя знань, Електронна 
пошта – Комунікатор, Електронний торговий 
майданчик – Трейдер та Цифрові світи – Шукачі 
пригод. На думку М. Стефіка, «ці архетипи, що 
мають глибоке і прадавнє коріння в багатьох 
культурах, являють собою те, що ми бачимо 
в інших, але окрім цього вони є частиною нас 
самих. Цей спільний досвід культурних архе-
типів є частиною того, що робить нас такими, 
якими ми є» (Stefik, 1996, с. 54). Таким чином, 
за М. Стефіком, сучасна людина повинна зга-
дувати ці архетипи, оживляючи свою уяву, щоб 
роблячи вибір відносно інформаційної інфра-
структури, спиратися на всі багатства людей. 
Розуміння цих чотирьох архетипів як таких, що 
виникли з основних інстинктів, що від початку 
історії людська керували людиною, не супер-
ечить опису К. Юнгом архетипів як «образу 
інстинкту… духовної мети, до якої прагне вся 
природа людини» (Jung, 1968, с. 39).

Історії та персонажі, які з’являються в інтер-
нет-контенті є важливими засобами обміну 
людським досвідом один з одним. У наративах, 
представлених в сучасному інформаційно-візу-
альному інтернет-контенті зазвичай викорис-
товуються архетипи – прототипи персонажів. 
У контексті інтернет-контенту архетипи або 
сприяють бажаному позиціюванню певного 
цифрового твору, або сприяє створювати 
та передавати історії бренду для зображення 
певного архетипу, тим самим забезпечуючи 
краще розуміння характеру твору користува-
чами. Зокрема, архетипи та їх використання 
у кінофільмах є позитивним способом ство-
рення високохудожніх образів (не лінійних, 
а просторових) – засноване на архетипах колек-
тивного несвідомого, воно дозволяє свідомості 
миттєво обробляти інформацію – за рахунок 
моменту впізнавання відбувається розпізна-
вання запропонованої інформації як знайомої, 
такої що викликає довіру. Створення худож-
нього образу, в якому задіяні архетипи підтри-
мують інтерес та увагу глядача, викликають 
яскраві позитивні емоції. У рекламних відео-
роликах архетипи зазвичай використовуються 
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для створення зв’язку між брендом/продук-
том бренду та цільовою аудиторією, оскільки 
зв’язок із певним культурним архетипом 
сприяє залученню основних емоцій та праг-
нень реципієнта, створенню відчуття знайом-
ства та довіри. 

Один із методів, який використовується для 
кількісної оцінки культури є аналіз архетипів. 
Архетипи в цьому контексті визначаються як 
універсальні персонажі, мотиви та символи, 
що допомагають людині класифікувати події, 
об’єкти та людей за різними моделями пове-
дінки.

Перспективною в контексті дослідження 
культурних артефактів у візуальному інтер-
нет-контенті є концепція дванадцяти архетипів 
М. Марка та К. Пірсона (2001, с. 98). Дослід-
ники пов’язують їх з чотирма основними уні-
версальними людськими бажаннями: праг-
нення до щастя (архетип Дослідник, Невинний, 
Мудрець), майстерності та прагненню змінити 
світ (Герой, Злочинець та Чарівник), бажанням 
стабільності та безпечного людського існування 
(Творець, Опікун та Правитель), прагненню до 
спілкування з іншими та відчуттю приналеж-
ності (Коханець, Блазень, Обиватель). 

Надзвичайно перспективним вбачається 
використання різноманітних концепцій куль-
турних архетипів як нових концептуальних 
інструментів для кодування/декодування 
в процесі культурологічного дослідження зна-
чущих вимірів взаємодії в соціальних мере-
жах. Одним із перших прикладів викорис-
тання цього підходу стала публікація Д. Лі, 
Х. Аднана та Я. Гонга (2023), в якій науковці 
здійснюють вдалу спробу розширити фунда-
ментальні принципи та припущення моделі 
кодування/декодування Холла відносно залу-
чення аудиторії та взаємодії в створенні 
культурного значення через соціальні медіа. 
Дослідники аналізують можливість структур 
текстового кодування та процесі залучення 
аудиторії в побудову культурних наративів 
на прикладі YouTube-каналу Liziqi (Vlogger) 
і роблять висновок, що він репрезентує китай-
ську культуру за допомогою різноманітних 
символів і створює структуру кодування 
мікрооповіді, що впливає на сприйняття ауди-
торії та її інтерпретацій на основі чотирьох 
типів декодування: отримання задоволення, 
рефлексії, емпатії та запитання.

Нову теорію культурних архетипів пропо-
нують Д. Мідглей, С. Венеік та Д. Хріспотулос 
(2023). Долаючи обмеження існуючих моделей 
національної культури, дослідники презенту-
ють нову архетипічну методологію, що відо-
бражає гетерогенність всередині націй та між 
ними і включають її в нову, емпірично виведену 
теорію націй як сукупності різноманітних куль-
турних конфігурацій або архетипів. У контексті 
дослідження культурних архетипів візуального 
інтернет-контенту ця методологія дозволяє 
розвивати нову архетипічну перспективу, що 
відображає культурну єдність, різноманіття 
та динаміку в єдиній структурі. 

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Узагальнюючи теоретичні праці, при-
свячені дослідженню феномену культурного 
архетипу можна констатувати, що базуючись 
на традиціях культурні архетипи виробляють 
стереотипи – вбираючи в себе уявлення про 
навколишню дійсність, акумулюють історич-
ний досвід народу, звички минулих поколінь 
і закріплює це в схематичному образі власної 
або чужої етнічної спільноти внаслідок неодно-
разового сенсового та емоційного акцентування 
свідомості людей на певних явищах.

Екстраполяція представлених у сучасному 
науковому вимірі дефініцій поняття «культур-
ний архетип» на проблематику візуального 
інтернет-контенту дозволяє розглядати його 
як певне глибинне налаштування, що не під-
дається змінам і не усвідомлюється люди-
ною, але актуалізується в нових історичних 
ситуаціях та визначає уявлення про людину, її 
місце в світі, моральні ідеали та ціннісні нала-
штування, що задають взірці життєдіяльності 
людей, пройшовши крізь багатовікові шари 
історії та культурних трансформацій та зберіга-
ючи своє значення та сенс в нормативно-цінніс-
ному просторі сучасної медіакультури. 

Сучасні концепції культурного архетипу 
(М. Марка та К. Пірсона, Д. Лі, Х. Аднана, 
Я. Гонга, Д. Мідглей, С. Венеік, Д. Хріспо-
тулос та ін.) можуть посприяти розумінню 
та осмисленню процесів сприйняття інших 
людей, персонажів та сюжетів, представлених 
у візуальному інтернет-контенті. Зокрема, пер-
спективним напрям подальших наукових дослі-
джень вбачається розробка проблематики осо-
бливостей побудови фото та відео в соціальних 
мережах на культурних архетипах.
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МУЗИЧНО-КІНЕМАТОГРАФІЧНА ПАРТИТУРА ФІЛЬМУ “OTTO E MEZZO” 
(1963) ЯК ПРИКЛАД ТВОРЧОГО ТАНДЕМУ Ф. ФЕЛЛІНІ ТА Н. РОТА

Мета роботи – розкрити роль музичного простору у фільмі “Otto e mezzo” як драматургічну організацію 
та структурне формування художнього зображення творчої сповіді – “Confessions” – режисера.

Методологія дослідження включає історичний (у дослідженні історії розвитку італійського кінемато-
графа другої половини ХХ століття), біографічний (у висвітленні сторін творчого тандему «Фелліні–Рота») 
та музично-аналітичний методи (в огляді аудіального компонента у фільмі “Otto e mezzo”), методи компаратив-
ного та культурологічного аналізу.

У статті було визначено вплив неореалістичної традиції в італійському повоєнному кінематографі на фор-
мування унікальних мистецьких методів тандему «Фелліні–Рота». Були висвітлені особливості творчої комуні-
кації Ф. Фелліні та Н. Рота у контексті багаторічної мистецької співпраці. Досліджено наріжні аспекти вза-
ємодії механізмів драматургії та виразних засобів аудіовізуального цілого в рамках мистецького синтетичного 
феномену на прикладі фільму “Otto e mezzo”.

Наукова новизна полягає в аналізі трансформації неореалістичної традиції в італійському повоєнному кіне-
матографі у спільних проєктах Федеріко Фелліні та Ніно Рота. Досліджено визначальний вплив екзистенцій-
ного концепту “Confessions” мистецтва післявоєнного періоду на формування естетичних уявлень Ф. Фелліні, 
що реалізувалися у рамках спільної творчості тандему «Фелліні – Рота» на прикладі фільму “Otto e mezzo”. 
Проаналізовано структурно-організуючу роль музичної лейтмотивної драматургії у контексті побудови єдиного 
аудіовізуального кінематографічного метатексту.

Висновки. Експериментальні наміри тандему «Фелліні–Рота», якими митці керувалися під час роботи над 
фільмом “Otto e mezzo”, пов’язані з екзистенційним феноменом “Confessions”. Їх спільний непересічний твор-
чий досвід покликаний відповісти на наріжні питання мистецтва ХХ століття: (1) «З яких глибин несвідомого 
виникають таємничі художні образи, які пізніше втілювалися у творах мистецтва?» (2) «І чому вони виникали 
всупереч волі самого Митця?» Кіношедевр “Otto e mezzo” є одним із найуспішніших спільних проєктів тандему 
«Фелліні – Рота», творча комунікація яких нерозривно тривала 26 років до 1978 р. Партитура фільму “Otto e 
mezzo” є багатовимірною в тому числі за аудіальним параметром кінотексту, що є важливим і часом навіть 
визначальним фактором драматургії всього твору. Створюючи часову та просторову динаміку, і кінозображен-
ня, і кінозвук/кіномузика як ресурс часовості у часовому мистецтві кодифікує кадр як застиглість барокової фігу-
ри. Крім того, у музичній партитурі фільму “Otto e mezzo” акцентується циркова, фестивальна, карнавальна 
образна сфера, яка пронизувала всю фільмографію Ф. Фелліні. Згодом це стало стійкою стильовою особливістю 
творчого тандему «Фелліні–Рота».

Ключові слова: художня культура ХХ століття, кінематографічне мистецтво Федеріко Фелліні, музика до 
кіно Ніно Рота, спільний творчий проєкт, творчий тандем, італійський неореалізм як культурний феномен, син-
тез мистецтв, творчий експеримент.

Heorhii SYRBU
Fourth-year Postgraduate Student at the Department of Theory and History of Culture, Ukrainian National 
Tchaikovsky Academy of Music, 1-3/11 Horodetskyi Architect St, Kyiv, Ukraine, 01001
ORCID: 0009-0002-4399-0852

To cite this article: Syrbu, H. (2024). Muzychno-kinematohrafichna partytura fil’mu “Otto e mezzo” 
(1963) yak pryklad tvorchoho tandemu F. Fellini ta N. Rota [The musical and cinematographic score 
of the film “Otto e mezzo” (1963) as an example of the creative tandem of Federico Fellini and Nino 
Rota]. Fine Art and Culture Studies, 3, 274–282, doi:  https://doi.org/10.32782/facs-2024-3-37



275

Fine Art and Culture Studies, Вип. 3, 2024

THE MUSICAL AND CINEMATOGRAPHIC SCORE OF THE FILM  
“OTTO E MEZZO” (1963) AS AN EXAMPLE OF THE CREATIVE TANDEM  

OF FEDERICO FELLINI AND NINO ROTA

The purpose of the work is to reveal the role of the musical space in the film “Otto e mezzo” as a dramaturgical 
organization and structural formation of the artistic image of the director’s creative confession – “Confessions”.

The research methodology includes historical (in the study of the history of the development of Italian cinematography 
in the second half of the 20th century), biographical (covering the sides of the Fellini–Rota creative tandem) and musical-
analytical methods (in the review of the audio component in the film “Otto e mezzo”), methods of comparative and cultural 
analysis.

The article determined the influence of the neorealist tradition in Italian post-war cinematography on the formation 
of the unique artistic methods of the Fellini – Rota creative tandem. The peculiarities of the creative communication 
of F. Fellini and N. Rota in the context of many years of artistic cooperation were highlighted.

The key aspects of the interaction of dramaturgy mechanisms and expressive means of the audiovisual whole within 
the framework of the artistic synthetic phenomenon were studied using the example of the film “Otto e mezzo”.

The scientific novelty consists in the analysis of the transformation of the neorealist tradition in the Italian post-war 
cinematography in the joint projects of Federico Fellini and Nino Rota. The determining influence of the existential 
concept “Confessions” of the art of the post-war period on the formation of F. Fellini’s aesthetic ideas, which were 
realized in the framework of the joint work of the tandem Fellini–Rota on the example of the film “Otto e mezzo”, was 
studied. The structural and organizing role of musical leitmotiv dramaturgy in the context of building a single audiovisual 
cinematographic metatext is analyzed.

Conclusions. The experimental intentions of the Fellini–Rota tandem, which were guided by the artists during the work 
on the film “Otto e mezzo”, are related to the existential phenomenon “Confessions”. Their joint unique creative experience 
is designed to answer the cornerstone questions of art of the 20th century: (1) “From what depths of the unconscious do 
mysterious artistic images arise, which were later embodied in works of art?” (2) “And why did they arise against the will 
of the Artist himself?” The film masterpiece “Otto e mezzo” is one of the most successful joint projects of the Fellini–Rota 
tandem, whose creative communication lasted continuously for 26 years until 1978. The score of the film “Otto e mezzo” 
is multidimensional, including the audio parameter of the film text, which is an important and sometimes even determining 
factor in the dramaturgy of the entire work. Creating temporal and spatial dynamics, both film images and film sound/
film music as a resource of temporality in temporal art codifies the frame as the rigidity of the baroque figure. In addition, 
the musical score of the film “Otto e mezzo” emphasizes the circus, festival, carnival imagery that permeated the entire 
filmography of F. Fellini. Subsequently, it became a permanent stylistic feature of the Fellini–Rota creative tandem.

Key words: artistic culture of the 20th century, cinematographic art of Federico Fellini, film music by Nino Rota, joint 
creative project, creative tandem, Italian neorealism as a cultural phenomenon, synthesis of arts, a creative experiment.

Постановка проблеми та її актуальність. 
Художня культура ХХ  століття – це багато-
гранне та інтелектуально насичене мозаїчне 
панно, яке складалося з експериментальної 
та новаторської творчої діяльності митців. 
Тогочасні мистецькі практики зазнавали суттє-
вого переосмислення під натиском радикаль-
них світоглядно-трансформаційних процесів 
та філософсько-естетичних концепцій, що 
сприяло активному пошуку нових форм само-
вираження. Характерною особливістю тур-
булентних та кардинальних зрушень у худож-
ній культурі ХХ  століття є феномен перетину 
різних видів мистецтва. На особливу дослід-
ницьку увагу заслуговує проблемне та перспек-
тивне поле синтетичної природи мистецтва 
в контексті спільних творчих проєктів. Дослі-
дження мистецької співпраці розкриває нові 
аспекти психології творчості та художнього 
мислення, доповнюючи аналітичні уявлення 
про індивідуальні творчі стратегії. Саме процес 
створення спільних експериментальних проєк-

тів сприяв формуванню оригінального та нова-
торського автостилю того чи іншого тандему. 
Особливо це стосується прикладів багаторіч-
ного творчого діалогу видатних митців, тому 
що кожного з авторів можна розглядати через 
контекст їхньої унікальної творчої реалізації, 
але спільні проєкти народжують новаторський 
творчий синтез, який заслуговує на окреме 
дослідження. У центрі цієї проблематики зна-
ходиться широкий спектр варіантів колектив-
ної творчості, що включає спільно розроблені 
проєкти. Мистецький творчий тандем перед-
бачає різноманітні варіанти та конфігурації: 
музика – театр, музика – кіно, музика – хорео-
графія, музика – живопис – хореографія тощо.

Аналіз досліджень і публікацій. З другої 
половини ХХ століття і до сьогодні зацікавле-
ність вітчизняних та зарубіжних культуроло-
гів та мистецтвознавців дослідженнями вза-
ємодії аудіального та візуального компонентів 
у кіно стає дедалі інтенсивною. Це вже кла-
сичні роботи впливових кінокритиків після-
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воєнного періоду Андре Базена (Bazin, 1967) 
та Чезаре Дзаваттіні (Zavattini, 1953). А. Базен 
та Ч.  Дзаваттіні займалися зокрема теоре-
тичними обґрунтуваннями неореалістичної 
естетики у кіно післявоєнного періоду та від-
стоювали експериментальні ідейно-мистецькі 
погляди на кіномистецтво, які відобразилися 
у низці наукових праць. Проблема аудіовізу-
альної взаємодії в кіно ґрунтовно розроблена 
сучасним дослідником-кінознавцем Мауріціо 
Корбелла (Corbella, 2011), що стало важливим 
підґрунтям для нашого способу аналізу фільму 
“Otto e mezzo”. Також ця тематика знайшла 
своє відображення у роботах сучасних вітчиз-
няних дослідників (Харченко, 2021), у яких 
доповнюється та розширюється термінологіч-
ний апарат, враховуючи технологічні видозміни 
у кіномистецтві останніх років. Важливим 
джерелом розуміння творчих методів тандему 
«Фелліні–Рота» стала робота сучасного італій-
ського дослідника Еміліо Аудіссіно (Audissino, 
2011). До феномену аудіовізуального простору 
та семантики кінематографічного тексту звер-
талися у своїх дослідженнях визнані вчені 
(Харченко, 2021); (Siebers, 2014); (Corbella, 
2011); (Stilwell, 2002); (Zavattini, 1953). Ці 
роботи послужили визначальним фундаментом 
нашої розвідки. У процесі роботи над статтею 
виникла потреба звернення до матеріалів, що 
безпосередньо належать до роботи режисера 
над фільмом (Fellini, 1965); (Lynch, 2007).

Мета дослідження – висвітлити особли-
вості творчої комунікації Ф. Фелліні та Н. Рота 
на прикладі спільного фільму “Otto e mezzo”. 
У контексті активного творчого діалогу 
з неореалістичною традицією в італійському 
повоєнному кінематографі виявити спадко-
вість естетичних ідей, що стала базисом для 
формування мистецьких принципів тандему 
«Фелліні–Рота». Показати успішну творчу 
реалізацію (1) радикального переосмислення 
феномену особистості та (2) художнього 
зображення явищ свідомого та несвідомого 
порядку в експериментальному авторському 
кіно. Проаналізувати спільно розроблені меха-
нізми новацій, задіяні протягом багаторічної 
творчої співпраці між режисером та компо-
зитором загалом та під час роботи над філь-
мом “Otto e mezzo” зокрема. Розкрити роль 
музичного простору у фільмі “Otto e mezzo” 
як драматургічну організацію та структурне 

формування художнього зображення творчої 
сповіді – “Confessions” – режисера.

Виклад основного матеріалу. Магістральні 
лінії мистецтва післявоєнного періоду були 
пов’язані з переосмисленням феномену осо-
бистості та з художнім зображенням явищ сві-
домого та несвідомого порядку у мистецькому 
творчому досвіді. Саме тому у цьому контексті 
потрібно зазначити, що видатний італійський 
режисер Федеріко Фелліні  / Federico Fellini; 
1920–1993  / створював свої фільми («під зна-
ком» цих магістральних ліній) в мейнстримі 
художніх пошуків ХХ століття, спираючись на 
досвід старших колег та розвиваючи свої власні 
естетичні погляди. Тогочасні мистецькі дослі-
дження зверталися до практики самоаналізу, 
переосмислення ролі неусвідомленого у пове-
дінковій тактиці особистості, художньої репре-
зентації свого «Я». І письменники, і художники, 
і режисери, і філософи тощо, – всі вони враз від-
кривають для себе, що головним (або принай-
мні – один із головних) та визначальним пред-
метом мистецтва ХХ  століття є сам Митець. 
Митець, який гідний художнього та правдивого 
зображення свого «Я», своєї творчої лаборато-
рії. Поряд із цими мейнстримними пластами 
також простежуються інші координати есте-
тичних інтересів мистецтва того часу загалом 
та кінематографічного мистецтва зокрема, які 
так чи інакше резонували з наведеними вище 
філософсько-художніми явищами. Післявоєнне 
кіномистецтво орієнтувалося на подолання 
довоєнної експресіоністичної естетики звуко-
вого кіно. Для італійського неорелізму важливо 
було відмовитися від «ефектності» театраль-
ної парадигми у сценічній організації кадру, 
жорсткій детермінованості сюжету, звуковому 
та музичному оформленні. Кінорежисери стар-
шого покоління – Вітторіо де Сіка / Vittorio De 
Sica; 1901–1974 /, Роберто Росселліні / Roberto 
Rossellini; 1906–1977  /, Альберто Латтуада  / 
Alberto Lattuada; 1914–2005  / та  ін. – шукали 
нові форми виразності, розмиваючи цим есте-
тичні неореалістичні основи. Здебільшого 
пошуки велися у бік відмови від умовного 
показу натуралістичної дійсності: «Естетичну 
вишуканість можна лише з великою обереж-
ністю протиставляти тому, що можна назвати 
необтесаною та грубою матерією або безпосе-
редньою силою впливу реалізму, який обмеж-
ується тільки показом дійсності. На мій погляд, 
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чимала заслуга італійського кіно в тому і поля-
гає, що воно в чергове нагадало, що в мисте-
цтві немає «реалізму», який не був би глибоко 
“естетичним”» (Bazin, 1967).

Мистецьке оформлення рефлексій та інтен-
цій того часу не обмежувалося переоцінкою 
попереднього творчого досвіду – італійське 
неореалістичне кіномистецтво активно вико-
ристовувало модерністську естетизацію психо-
логічної загостреності у творі та продовжило 
розвивати художній інструментарій перекон-
ливішого зображення емоційного стану персо-
нажа: «Насамперед слід ясно уявити собі, до 
чого прийшло в наші дні кіно (Йдеться про час 
на рубежі 50-х–60-х рр. – Г. С.). Можна вважати, 
що після зникнення експресіоністської «єресі», 
а головне, після приходу у кіно звуку кінема-
тограф безперервно прагнув реалізму. Його 
мета – грубо кажучи – дати глядачеві макси-
мально досконалу ілюзію дійсності, яка відпо-
відала б логічним вимогам кінематографічного 
оповідання та сучасних технічних можливос-
тей. Тим самим кінематограф чітко протисто-
їть поезії, живопису та театру, дедалі більше 
наближаючись до роману» (Bazin, 1967).

Підсумовуючи ці «поліфонічні лінії» зна-
чної кількості інтелектуалів другої половини 
ХХ  століття, можна сформулювати основопо-
ложні для нового естетичного дискурсу у сучас-
ному кіномистецтві питання: (1) «З яких гли-
бин несвідомого виринають таємничі художні 
образи, які пізніше втілювалися у творах мис-
тецтва?» (2) «І чому вони виринали усупереч 
волі самого Митця?» Безсумнівно, успішною 
спробою відповісти на ці гострі філософсько-
естетичні питання того часу стала експеримен-
тальна екзистенційна трагікомедія 1963 р. “Otto 
e mezzo”  / «Вісім з половиною»  / режисера 
Ф. Фелліні, сценаристів Енніо Флаяно  / Ennio 
Flaiano; 1910–1972  /, Тулліо Пінеллі  / Tullio 
Pinelli; 1908–2009  /, Брунелло Ронді  / Brunello 
Rondi; 1924–1989 / та композитора Ніно Рота / 
Nino Rota; 1911–1979 /. Впливовий італійський 
кінокритик та теоретик кіно Чезаре Дзават-
тіні  / Cesare Zavattini; 1902–1989  / висловився 
з цього приводу цілком прозорливим спосо-
бом, підтримуючи вже визнаного середовищем 
кінокритиків та поціновувачів кіномистецтва 
режисера Ф. Фелліні: «Ідеальним фільмом були 
б 90 хвилин з життя людини, з якою нічого не 
відбувається» (Zavattini, 1953).

У кіношедеврі “Otto e mezzo” йдеться про 
зйомку так і не знятого фільму – у фінальній 
сцені руйнуються декорації і залишається лише 
гірке усвідомлення, що нічого не вийшло. 
Коли наприкінці фільму нам показані фінальні 
кадри – це відбитий на плівці некерований мит-
цем потік свідомості (чи підсвідомості), що 
вирвався назовні у вигляді спогадів. У цьому 
фільмі Ф. Фелліні наважився на сміливий твор-
чий експеримент – створити фільм про фільм, 
якого немає.

Важливо відзначити, що Ф. Фелліні вважав, 
що у самій природі мистецтва є щось непри-
родне, штучне, вигадане (Fellini, 1965). Саме 
тому завдання цього творчого експерименту 
полягало в тому: (1) щоб створити такий кіно-
текст, який ламає всі умовності, рамки, прийняті 
сюжетні ходи; (2) щоб створити такі художні 
умови, які занурюють глядача у хаос творчої 
думки режисера; (3) щоб створити такий мета-
фільм, який виривається за межі мистецтва 
та пред’являється у вигляді одкровення творчої 
думки митця; (4) щоб спробувати проаналізу-
вати, як сплітається дивовижна «мозаїка» цього 
значного кінотексту, – «мозаїка», яка вся побу-
дована на хаосі неусвідомленого; (5) щоб нама-
гатися з’ясувати – в який саме момент виникає 
кристалізований порядок із цього безформного 
хаосу. Згідно з зауваженням сучасного дослід-
ника італійського кіно Мауріціо Корбелла  / 
Maurizio Corbella /, в аналітиці якого творчість 
режисера посідає чільне місце: «Фільм “Otto e 
mezzo” є водночас “звітом” про складний про-
цес самоусвідомлення, якому Ф. Фелліні нада-
вав величезного значення, і розповіддю про 
народження фільму, який ніколи не побачить 
світ. Туллио Кезич (Tullio Kezich; 1928–2009. – 
Г. С.) точно вказує на два полюси, всередині яких 
бореться ця творча інтенція режисера у цьому 
фільмі: (1) інтелектуальне усвідомлення своїх 
меж і (2) неминуча доінтелектуальна необхід-
ність віддатися потоку уяви» (Corbella, 2011).

Ми можемо поставити запитання про наміри 
режисера, якими він керувався під час роботи 
над фільмом; запитати про те, що Ф.  Фелліні 
намагався сказати у своїй творчості загалом, 
і що він намагався реалізувати у роботі “Otto e 
mezzo” зокрема. На наш погляд, це явище люд-
ської мужності художньої сповіді митця – те, що 
можна назвати “Confessions”. І тут, наприклад, 
можна згадати Блаженного Августина / Aurelius 
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Augustinus Hipponensis; 354–430  / з його релі-
гійно-філософським трактатом «Сповідь»  / 
“Confessiones”; 397–398  / – один із перших 
зразків філософської автобіографії у західно-
європейській культурі, який мав колосальний 
вплив на християнський світ загалом та на 
італійську самосвідомість зокрема. Ф. Фелліні 
відверто говорить про себе протягом усієї своєї 
творчості. Це та творча мужність сповіді перед 
глядачем, якому Ф.  Фелліні дає право навіть 
зневажати автора, – режисера Федеріко Фел-
ліні, – якщо раптом виникнуть світоглядні роз-
біжності між «Я» митця та глядацьким «Я». 
Митець відкривається глядачеві як перед свяще-
ником під час сповіді (і тут, наприклад, можна 
згадати кадри сповіді у фільмі “Otto e mezzo”); 
митець перебуває у ситуації абсолютної безза-
хисності перед глядацькою аудиторією зокрема 
й перед усім світом загалом. Впливовий італій-
ський кінокритик та мистецтвознавець другої 
половини ХХ  століття Т.  Кезич охарактеризу-
вав роботу режисера визначенням «найсенса-
ційніша сповідь в історії кіно» (Corbella, 2011). 
До цього можна ще додати, що ранній період 
творчості Ф.  Фелліні характерний зображен-
ням суворої реальності та трагічності життя, 
фільми пізнього періоду наповнені фантазією 
та химерними образами, сповнені поетичності 
та легкості, але практично у всіх фільмах май-
стра основною проблематикою є тема пошуку 
свого «Я».

Можна відмітити, що у фільмі “Otto e mezzo” 
в якомусь сенсі «закодовано» всі наступні кар-
тини режисера: коли виникає тема дружини – 
це фільм 1965 р. «Giulietta Degli Spiriti» / «Джу-
льєтта і духи»  /, у якому головну роль грає 
дружина режисера – неперевершена Джульєтта 
Мазіна / Giulietta Masina; 1921–1994 /; фінальна 
сцена “Otto e mezzo” зрезонувала у майбут-
ньому фільмі 1970 р. «I clowns»  / «Клоуни»  /; 
коли Ф. Фелліні насолоджується красою Риму – 
це «фільм-переосмислення» «Вічного міста» 
1972 р. «Fellini Roma» / «Рим Фелліні» /; коли 
виникає тема дитинства – це фільм 1973  р. 
«Amarcord»  / «Амаркорд»  /; тема режисера як 
центрального об’єднуючого колективне несві-
доме персонажа втілилася в образі диригента 
у фільмі 1979 р. «Prova d’orchestra» / «Репети-
ція оркестру» /; коли виникає сцена гарему – це 
фільм 1980  р. «La citta delle donne»  / «Місто 
жінок»  /; питання про колективне несвідоме 

та Юнгіанські архетипи мають величезне зна-
чення не тільки у фільмі “Otto e mezzo”: ці 
питання мали розвиток і в інших роботах 
майстра – «Giulietta Degli Spiriti», «Fellini – 
Satyricon»  / «Сатирикон Фелліні»; 1969  /, «Il 
Casanova di Federico Fellini» / «Казанова Феде-
ріко Фелліні»; історичний фільм-драма 
1976 р. /, «La citta delle donne» / «Місто жінок» /. 
Всі ці фільми черпатимуть продовження з “Otto 
e mezzo” – і в цьому сенсі виникає дуже цілісна 
картина світу режисера. Додамо, що всі ці 
найкращі фільми майстра своїм величезним 
та заслуженим успіхом, своїм надзвичайним 
психологічним проникненням у глядацьке «Я» 
завдячують в тому числі і музиці – ретельному 
монтажу звуку та зображення.

Є ще одна вирішальна та визначальна риса 
кінокартини “Otto e mezzo”, яка потребує окре-
мої дослідницької уваги – це звуковий про-
стір фільму: звукове оформлення має надваж-
ливе значення у контексті побудови цілісного 
художнього оповідання. На думку кінокритика 
Т.  Кезича: якщо вилучити з цієї кінокартини 
музику Ніно Роти – і цієї кінокартини більше 
немає (Corbella, 2011). Наприклад, ми можемо 
говорити, що на рівні сприйняття фінал фільму 
може бути таким же беззмістовним як потік сві-
домості, таким же беззмістовним як гра несві-
домого на рівні сновидінь, але саме звуковий 
простір надає фінальним сценам значення дра-
матургічної єдності – музика вибудовує всю 
драматургію кінокартини, вона весь цей хаос 
творчого “Confessions” переводить у неви-
мовну словом драматургію.

Можна згадати фразу Ф. Фелліні з інтерв’ю 
1965  р.: «Коли я знімаю, збоку може здатися, 
що я знімаю щось незрозуміле, якийсь хаос. 
Потім я приходжу в монтажну з готовими 
кадрами, починаю монтувати; і коли підклю-
чається божественна музика Ніно Рота, я див-
люся на результат і мене пронизує стривожена 
думка: «Невже це я зняв? Я не міг так зняти. 
Це більше за мене»» (Fellini, 1965). Впливо-
вий сучасний кінорежисер Девід Лінч  / David 
Keith Lynch; нар.  1946  / висловився подібним 
же чином, акцентуючи увагу на ролі музичного 
простору, що поєднує розрізнені кінематогра-
фічні компоненти в єдине драматургічне ціле: 
«Не можна просто взяти та вставити будь-яку 
мелодію, навіть найулюбленішу композицію, 
думаючи, що вона обов’язково підійде. Музика 
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може бути зовсім не пов’язаною з епізодом. Але 
якщо вона «влучила», то ви одразу це відчуєте: 
в цей момент народжується те ціле, яке більше 
за окремі складові» (Lynch, 2007).

Слід зазначити, що партитура цієї стрічки 
є багатовимірною і за іншими параметрами 
кінотексту. Зокрема, аудіопростір цього кіно-
тексту є важливим і часом навіть визначальним 
фактором драматургії цього твору. У цьому 
контексті важливо навести актуальні мірку-
вання сучасних вітчизняних дослідників щодо 
природи взаємодії екранного зображення зі 
звуковим простором: «Часова природа музики 
та кіно, на наш погляд, є тією об’єднуючою 
ланкою, що дозволяє так органічно поєднати 
різні за своєю семантичною основою складові 
фільму в єдине ціле» (Харченко, 2021).

Кіношедевр “Otto e mezzo” – не перша спроба 
творчої співпраці режисера у тандемі з компо-
зитором Ніно Рота. Їхня творча комунікація 
почалася ще у 1952 р. з фільму «Білий шейх» 
та нерозривно тривала 26 років до 1978 р. За цей 
період митцями було створено такі багатогранні 
та новаторські синтетичні твори, як «Білий 
шейх»  / «Lo Sceicco Bianco»; 1952  /, «Мамині 
синочки» / «I vitelloni»; 1953 /, «Дорога» / «La 
Strada»; 1954 /, «Шахраї»  / «Il bidone»; 1955 /, 
«Ночі Кабірії»  / «Le notti di Cabiria»; 1957  /, 
«Солодке життя» / «La dolce vita»; 1960 /, «Бок-
каччо – 70»  / «Boccaccio’70»; 1962  /, «Вісім 
з половиною», «Джульєтта і духи»  / «Giulietta 
Degli Spiriti»; 1965  /, «Щоденник режисера»  / 
«Block-notes di un regista»; 1969 /, «Сатирикон 
Фелліні»  / «Fellini – Satyricon»; 1969  /, «Кло-
уни» / «I clowns»; 1970 /, «Рим Фелліні» / «Fellini 
Roma»; 1972 /, «Амаркорд» / «Amarcord»; 1973 /, 
«Казанова Федеріко Фелліні»  / «Il Casanova di 
Federico Fellini»; 1976 /, «Репетиція оркестру» / 
«Prova d’orchestra»; 1978 /. Останнім спільним 
експериментальним проєктом режисера та ком-
позитора стала екзистенційна притча «Репе-
тиція оркестру» 1978 р., а за рік Ніно Рота не 
стало. Показовим є той факт, що за своє тривале 
та плідне творче життя Ф. Фелліні зняв 24 кіно-
картини, 16 з яких у творчому тандемі з Ніно 
Рота. Безумовно, варто відзначити ту показову 
та важливу обставину, що за ці 26 років мис-
тецької колаборації абсолютно кожен новий 
фільм режисера виходив виключно з музикою 
Н.  Рота, і тільки після того, як композитор 
пішов із життя, Ф. Фелліні звернувся до твор-

чості інших композиторів: Луїс Енрікес Бака-
лов / Luis Enriquez Bacalov; 1933–2017 / працю-
вав із режисером над фільмом «Місто жінок» / 
«La citta delle donne»; 1980 /; Джанфранко Пле-
ніціо / Gianfranco Plenizio; 1941–2017 / – автор 
музики до фільму-драми «І корабель пливе...» / 
«E la nave va»; 1983 /; Ф. Фелліні разом із ком-
позитором Нікола Пйовані  / Nicola Piovani; 
род. 1946 / зняв свої останні фільми – «Джінджер 
і Фред» / «Ginger E Fred»; 1986 /, «Інтерв’ю» / 
«Intervista»; 1987  / та «Голоси Місяця»  / «La 
voce della Luna»; 1990 /.

Слід зазначити, що Ніно Рота успішно 
співпрацював із іншими режисерами: Лукіно 
Вісконті / Luchino Visconti; 1906–1976 / – «Білі 
ночі» / «Le notti bianche»; 1957 /, «Рокко та його 
брати»  / «Rocco e i suoi fratelli»; 1960  /, «Лео-
пард» / «Il Gattopardo»; 1962 /; Ренато Кастел-
лані / Renato Castellani; 1913–1985 / – «Мій син, 
професор» / «Mio figlio Professore»; 1946 /, «Під 
сонцем Риму» / «Sotto il Sole di Roma»; 1948 /, 
«Ця вічна весна»  / «E primavera…»; 1950  /, 
«Розбійник» / «Il brigante»; 1961 /; Маріо Моні-
челлі  / Mario Monicelli; 1915–2010  / – «Герой 
нашого часу»  / «Un eroe dei nostri tempi»; 
1955  /; Франко Дзефіреллі  / Franco Zeffirelli; 
1923–2019  / – «Ромео і Джульєтта»  / «Romeo 
and Juliet»; 1968  /; Френсіс Форд Коппола  / 
Francis Ford Coppola; нар.  1939  / – «Хреще-
ний батько»  / «The Godfather»; 1972  /, «Хре-
щений батько – 2» / «The Godfather 2»; 1974 /. 
У 1974  році Ніно Рота став лауреатом премії 
«Оскар» за кращу музику до фільму «Хрещений 
батько – 2». Але все ж таки робота з Ф. Фелліні 
займала центральне місце в кінематографічній 
творчості композитора.

У роботі над створенням звукової партитури 
до того чи іншого фільму, Ніно Рота достатньо 
часто поєднував суперечливі та строкаті як за 
звучанням, так і за настроєм музичні компо-
ненти, що повністю відповідало естетичним 
поглядам режисера. Ф.  Фелліні, як було ска-
зано про це вище, працював у парадигмі худож-
нього зображення невловимого та спонтанного 
потоку свідомого та несвідомого, тому поді-
бний творчий метод композитора повністю від-
повідав очікуванням митця. Цей творчий підхід 
вимагав від творців відповідності всіх засобів 
вираження – образного вирішення, монтажу, 
стилістики костюмів, кольорів та, особливо, 
звукового та музичного наповнення. Створю-
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ючи часову та просторову динаміку, і кіно-
зображення, і кінозвук/кіномузика як ресурс 
часовості у часовому мистецтві кодифікує 
кадр як застиглість барокової фігури: «Кіно 
постає перед нами як завершення фотографіч-
ної об’єктивності у часовому вимірі. Фільм не 
обмежується тим, що зберігає предмет, занурю-
ючи його в застиглий час, подібно до того, як 
комахи зберігаються в застиглих краплях бурш-
тину; він звільняє барокове мистецтво від його 
судомної нерухомості. Вперше зображення 
речей стає також зображенням їх існування 
у часі і як би «мумією» тих змін, що відбува-
ються з ними» (Bazin, 1967).

У плані роботи над звуковим простором 
у фільмі “Otto e mezzo” слід зазначити, що Ніно 
Рота досить часто вибудовує музичну структуру 
через лейтмотивну драматургію. У цій картині 
центральним лейтмотивом є тема «Illusionista», 
яка у тому чи іншому вигляді звучить протягом 
усього фільму, посилюючи певний емоційний 
зміст. Драматургічною особливістю цього лей-
тмотиву є постійна трансформація у ключових 
та поворотних сценах, яка є самостійною контр-
апунктичною лінією по відношенню до візуаль-
ного ряду. За допомогою такого творчого методу 
автори посилюють синергетичний вплив ауді-
овізуального простору. Музичний компонент 
стає тим смисловим підтекстом, який змістовно 
збагачує образотворчий вимір фільму та орієн-
тує реципієнта у художньому втіленні лабірин-
тів підсвідомого потоку головного персонажа. 
Важливим семантичним полем є звернення до 
оперних шедеврів ХІХ століття, а саме – «Політ 
валькірій» (початок третьої дії другої опери 
«Валькірія» з тетралогії «Перстень Нібелунга») 
Ріхарда Вагнера та «Увертюра» з опери «Севіль-
ський цирульник» Джоаккіно Россіні. Звернення 
до еталонних творів оперного репертуару роз-
криває задум режисера у прагненні показати 
властиві головному персонажу (Ґвідо) міжосо-
бистісні конфлікти та екзистенційні виклики, які 
є проблемним полем всього фільму, а саме – кри-
зові сюжетні повороти, заплутаність в інтригах 
та емоціях. Слід зазначити інтонаційний вплив 
запозичених творів на видозміну образної сфери 
основного лейтмотиву «Illusionista», цим вони 
збагачують семантичними рядами музичний 
простір фільму.

Також про значення музичної партитури 
у побудові драматургічної єдності говорить 

той новаторський принцип організації зйомки, 
коли Ф. Фелліні створював свої фільми разом 
із музикою прямо на знімальному майдан-
чику, тим самим формуючи певну образно-
емоційну атмосферу: дія «підганялася» під 
музику, завдяки чому звуковий та візуальний 
ряди виглядають нерозривно та взаємозбагачу-
вально. Крім того, у музичній партитурі фільму 
“Otto e mezzo” акцентується циркова, фести-
вальна, карнавальна образна сфера, яка прони-
зувала всю фільмографію Ф.  Фелліні. Згодом 
це стало стійкою стильовою особливістю твор-
чого тандему «Фелліні–Рота». В цьому контек-
сті, наприклад, можна виділити фінал “Otto e 
mezzo”, що поєднує потужний візуальний ряд 
із химерно-карнавальним та фантасмагорично-
фестивальним музичним простором, завдяки 
чому створюється драматургічна цілісність 
даної сцени зокрема та всієї картини загалом. 
У фіналі всі персонажі з минулого та ниніш-
нього життя головного героя фільму – успіш-
ного режисера Ґвідо Ансельмі (alter ego самого 
Ф. Фелліні) – поєднуються для хвилюючого кар-
навально-циркового параду, що є своєрідною 
відповіддю на болючі питання екзистенційного 
характеру, що турбують і режисера-персонажа 
у фільмі, і режисера-митця у реальному житті. 
Музична складова не тільки контрапунктично 
доповнює візуальний ряд, а й дозволяє реци-
пієнту відчути досить сильний катарсичного 
плану емоційний сплеск, поєднуючи вкрай тра-
гічну кінцівку з згасаючим звучанням вулич-
ного оркестру. На думку сучасного кінокритика 
Роджера Еберта  / Roger Joseph Ebert; 1942–
2013  / про відкритий задум фіналу фільму, 
можна відзначити, що: «У всіх фільмах Ф. Фел-
ліні є його фірмові риси, такі як конструкції, що 
стоять між землею та небом, та паради, на яких 
персонажі діють як артисти цирку. Цей фільм 
показує нам ракетну установку – вежу в нікуди, 
і закінчується все у сутінках сумним цирковим 
парадом, де клоуни ведуть усіх людей у житті 
Ґвідо по колу» (Ebert, 1963).

Висновки. У статті проаналізовано есте-
тико-філософську трансформацію неореаліс-
тичної традиції в італійському повоєнному 
кінематографі у спільних мистецьких проєктах 
творчого тандему Федеріко Фелліні та Ніно 
Рота. Виявлено та проаналізовано істотне зна-
чення естетичних ідей у режисерських пошу-
ках та експериментах Ф.  Фелліні, пов’язаних 
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з переосмисленням феномену особистості 
та художнім зображенням явищ свідомого/
несвідомого порядку у творчому досвіді. На 
прикладі експериментальних творчих проєк-
тів Ф. Фелліні та Н. Рота встановлено основні 
ознаки взаємодії музично-візуальних струк-
тур у галузі синтетичних художніх практик. 
Досліджено визначальний вплив екзистенцій-
ного концепту “Confessions” мистецтва після-
воєнного періоду на формування естетичних 
уявлень Ф. Фелліні, що реалізувалися у рамках 
спільної творчості тандему «Фелліні–Рота» на 
прикладі фільму “Otto e mezzo”. Проаналізо-
вано структурно-організуючу роль музичної 
лейтмотивної драматургії у контексті побудови 
єдиного аудіовізуального кінематографічного 
метатексту. Самобутність та унікальність режи-
серської творчості Федеріко Фелліні пов’язана 
з магістральними лініями мистецтва післяво-
єнного періоду у контексті художнього зобра-
ження свідомого/несвідомого феномену. Екс-
периментальні наміри режисера, якими він 
керувався під час роботи над фільмом “Otto e 
mezzo”, пов’язані з екзистенційним феноменом 
“Confessions”. Цей непересічний творчий досвід 
покликаний відповісти на наріжні питання мис-

тецтва ХХ  століття: (1) «З яких глибин несві-
домого виникають таємничі художні образи, 
які пізніше втілювалися у творах мистецтва?»  
(2) «І чому вони виникали всупереч волі самого 
Митця?» Кіношедевр “Otto e mezzo” є одним 
із найуспішніших спільних проєктів тандему 
«Фелліні – Рота», творча комунікація яких 
нерозривно тривала 26 років до 1978 року. Пар-
титура фільму “Otto e mezzo” є багатовимірною 
в тому числі за аудіальним параметром кінотек-
сту, що є важливим і часом навіть визначальним 
фактором драматургії всього твору. Визначено 
наріжні аспекти творчої комунікації Ф.  Фел-
ліні та Н. Рота при спільній розробці та реалі-
зації експериментальних естетичних концепцій. 
У контексті активного творчого діалогу з нео-
реалістичною традицією в італійському повоєн-
ному кінематографі було виявлено спадковість 
естетичних ідей, яка стала основою форму-
вання мистецьких принципів тандему «Фел-
ліні–Рота». Проаналізовано значення музичної 
лейтмотивної драматургії як формотворчого 
аудіовізуального принципу у побудові ціліс-
ного кінематографічного метатексту у спільних 
художніх практиках вищезгаданого тандему на 
прикладі фільму “Otto e mezzo”.
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