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Анотація. Мета дослідження — сформулювати основні пере-
ваги побутування та ретрансляції соціальних міфів, а також визна-
чити основні небезпеки такого побутування, особливо актуальні в 
контексті російсько-української війни 2022. Під соціальним міфом 
ми розуміємо те повідомлення, яке транслюється як істинне за до-
помогою панівного в певному суспільстві дискурсу. Саме соціальні 
міфи мають здатність формувати типи мислення і норми поведінки 
(що вкрай важливо для тоталітарних суспільств, які хочуть забезпе-
чити всеохопний і постійний контроль за громадянами). Засадничим 
методом обрано аналітичний у трактуванні провідних концепцій, на 
яких ґрунтується теорія міфу загалом і сучасна соціальна міфологія 
зокрема; системний підхід — для формування комплексного та об-
ґрунтованого уявлення про широкий спектр світоглядних орієнтирів 
соціальної міфології ХХІ ст. порівняно з ХХ ст.; історичний метод  — 
для реконструювання процесу формування тих архетипів і новітніх 
міфологічних новотворів, що за агресивного насаджування засоба-
ми масової інформації вилилися в державну політику та ідеологію, 
вплинули на формування національної свідомості; метод пошукового 
прогнозування — для з’ясування реальних перспектив еволюції мі-
фотворчості ХХІ ст. і ймовірних наслідків цього процесу для укра-
їнського суспільства. Виокремлено основні небезпеки соціальної 
міфології: у межах тоталітарного російського суспільства століттями 
виплекана та десятиліттями агресивно насаджувана соціальна міфо-
логія спричинила формування ідеології вищості однієї держави над 
іншими на підґрунті багаторічної маніпуляції свідомістю мільйонів 
щодо власної історії, культури, беззаперечної правоти, неосудності, а 
також безкарності на засадах ілюзорної надмогутності. Визначено та-
кож провідні переваги формування та побутування соціальних міфів, 
оприявнені в умовах російсько-української війни 2022: формування 
національної свідомості, гордості за національну культуру та історію, 
становлення новітнього пантеону героїв, визначення провідних мар-
керів національної та державної самоідентифікації, з іншого боку  — 
окреслення переліку історичних персонажів чи наших сучасників, 
табуйованих для виявлення поваги чи просто нейтральної позиції. 
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Постановка проблеми в загальному та її 
зв’язок із важливими науковими чи практичними 
завданнями, актуальність. Міфологія як явище 
властива суспільству на всіх етапах його розвитку, 
однак особливо активізується в кризові періоди іс-
торії людської цивілізації або в певні кризові пе-
ріоди історії конкретної культури. Класичні міфи 
традиційно вважаються описом сакральної історії, 
саме в цьому їхня істинність, адже ці тексти під-
тверджують властивий певному періоду світовий 
порядок і цим сприяють його збереженню. Нато-
мість соціальні міфи відображають і зміцнюють 
конкретне суспільство на визначеному відтинку 
його розвитку, викладають засадничі морально-
етичні принципи, закріплюють уявлення про осно-
вні етапи усієї попередньої історії, дуже часто — у 
дещо підкорегованому вигляді, адаптованому під 
основні засади загальноприйнятої (чи новосфор-
мованої) в цьому суспільстві соціальної міфології. 

Під соціальним міфом ми розуміємо насампе-
ред те повідомлення, яке ретранслюється за допо-
могою панівного в певному суспільстві дискурсу. 
Саме соціальні міфи мають здатність формувати 
типи мислення і норми поведінки (що вкрай важ-
ливо саме для тоталітарних суспільств, які хочуть 
забезпечити тотальний контроль над громадянами). 

Сучасна соціальна міфологія становить собою 
певний феномен ідеологічної практики, таку собі 
цілеспрямовану, активну та всебічно підтримува-
ну діяльність з маніпулювання масовою свідоміс-
тю через систему спеціально сформованих із цією 
метою соціальних міфів (саме систему, бо окремі 
наративи тут не допоможуть). Соціальна міфологія 
охоплює два обов’язкові компоненти: соціальну 
міфотворчість і адаптування раніше сформованих 
ідеологічних міфологем у масовій свідомості. У 
вузькому розумінні терміну «соціальна міфоло-
гія» філософське її дослідження розпочинається 
від середини ХІХ ст., до цього загальні поняття та 
провідні механізми також розглядали, однак у ціл-
ком інших контекстах, здебільшого для пояснення 
тих чи інших принципів функціонування давніх 
суспільств. Саме від ХІХ століття простежуємо 
перенесення важливого акценту в дослідженні со-
ціальних міфів — від суб’єкта владних відносин, 
оскільки міфологія була важливою складовою іде-
ології будь-якого суспільства, на так званий «об’єкт 
влади». Оце перенесення акцентів неймовірно ак-
туалізувало й зробило пріоритетною проблему 

ідеологічного впливу на індивідуальну, а через 
неї згодом — і на масову свідомість, стимулюючи 
впродовж усього ХХ століття активні дослідження 
в галузі соціальної міфології. З особливою силою 
та переконливістю такі дослідження стали актуаль-
ними з початку російсько-української війни 2022, 
продемонструвавши з особливою переконливістю 
всі переваги та неймовірний вплив, часто згубний, 
соціальної міфології на долі не лише окремих на-
родів, а й цілих континентів.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. У 
ХХ ст. під впливом бурхливих змін суспільно-по-
літичного життя світу, науково-технічного про-
гресу та новітніх історичних реалій відбувається 
кардинальна трансформація структури міфу, а 
разом з нею виникає особливий феномен — соці-
альна міфологія як своєрідний реєстр соціальних 
ілюзій, що їх цілеспрямовано поширюють у сус-
пільстві для досягнення абсолютно конкретних со-
ціально-політичних цілей. Саме міф стає засобом 
соціальної орієнтації натовпу як вираження часом 
неусвідомлених прагнень і жадань значних народ-
них мас, у його структурі виразніше кристалізуєть-
ся історичний і соціальний досвід цілих народів, а 
це допомагає формулюванню чіткого уявлення про 
настрої людей, дозволяє скеровувати їхні споді-
вання в обраному керунку значно швидше та не-
помітніше, аніж прямим формулюванням якихось 
ідеологічних догм. Невипадково саме в бурхливо-
му ХХ столітті суттєво зріс інтерес до давніх мі-
фологій, причому не лише в художній літературі чи 
візуальних мистецтвах, а й у практичній політиці. 
Переконливе наукове обґрунтування необхідності 
«революційного міфу», який опанував би велики-
ми масами й стимулював їх до певних дій, запропо-
нував ще Жорж Сорель (1847‒1922), до речі, його 
вчення вплинуло на ідеологів фашистського руху. 
Міф (у інтерпретації французького дослідника) 
акумулює бажання, прагнення, навіть очікування 
певної соціальної групи, але найважливіше — по-
стійно стимулює громадянську та політичну актив-
ність будь-якої спільноти. В індивідуальній свідо-
мості міф функціонує як «психологічний імпера-
тив, що орієнтує на соціальні дії, у масовому вимі-
рі — як інтегрувальна сила, котра задає напрямок, 
векторизує стан натовпу» (Сорель, 2011, с. 67). 

Іншіі дослідники розвинули думку про те, що 
міф як запропонована ідея містить також ціннісно-
орієнтувальний первень. Наприклад, Фрідріх Ніц-
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ше та Артур Шопенгауер доводять, що людська на-
тура, людська свідомість влаштовані таким чином, 
що адаптація до навколишньої дійсності відбува-
ється за допомогою ілюзії, оскільки саме мрії, міф 
допомагають людині переносити всі негаразди та 
болісні перипетії долі. Реальний світ, за Фрідріхом 
Ніцше (Ніцше, 1996), є таким собі безупинним хао-
сом, людський мозок у сприйманні світу неминуче 
його спотворює, а всі закони укладені лише з метою 
досягнення чиїхось конкретних практичних цілей. 

Ще наприкінці XIX ст. з’являється і набуває 
значного поширення соціальна міфологія. Для цьо-
го процесу були всі необхідні передумови — це на-
самперед було пов’язано зі зламом суспільно-істо-
ричного простору, невпинним науково-технічним 
прогресом, неймовірним зростанням значення й 
можливостей інформаційних процесів, які карди-
нально трансформували суспільне життя та вза-
ємодію між різними соціальними групами. Влуч-
но підсумувала визначення соціальної міфології 
Ю.  Даниленко:

«… соціальну міфологію, з одного боку, 
варто розуміти як міфологічний рівень сус-
пільної свідомості, з яким пов’язане функці-
онування архетипів та інших форм дорефлек-
сивного некритичного цілісного сприйняття 
дійсності, а з іншого — як особливу форму 
включення елементів міфологічної свідомості 
в неміфологічну за своєю природою сучасну 
культуру» (Даниленко, 2008, с. 8).

У багатому конгломераті соціальних міфів 
були обрані та отримали активне використання 
лише ті, що гіпотетично могли стати засобом і ді-
євим чинником політико-ідеологічної практики.

У ХХ ст. з’явився термін «громадянська ре-
лігія», який, зокрема, активно вводить у науковий 
дискурс американський соціолог Роберт Белла. За 
справедливим твердженням цього дослідника,

«будь-яке цілісне й життєздатне суспіль-
ство опирається на загальноприйнятий перелік 
етичних понять про добро і зло, правду і брех-
ню, якими керується в царині індивідуальної 
та суспільної діяльності. Такі моральні й релі-
гійні уявлення формують, по-перше, культурне 
обґрунтування правомірності існування саме 
такого суспільства; по-друге, критерії для кри-

тичної оцінки суспільства, яке надто відходить 
від своїх „Я”-ідеалів» (Bellah, 1992, с. 9).

Отже, сучасна філософія влади активно до-
сліджує соціальну міфологію, насамперед для 
з’ясування основних засад процесу формування 
соціальних ілюзій, розроблення конкретних меха-
нізмів успішного впливу (цілеспрямованого та без-
посереднього) на масову свідомість (звичайно, на 
індивідуальну також, але для реалізації конкретних 
політичних планів масова свідомість куди важли-
віша) засобами агресивної пропаганди. Для успіш-
ності цього процесу та досягнення далекосяжних 
стратегічних планів використовуються неймовірні 
можливості сучасних засобів масової інформації, 
бо саме сучасні медіа забезпечують швидке форму-
вання стереотипів свідомості, зважаючи на масш-
таби охоплення потенційної аудиторії (у цьому 
контексті важливі наукові напрацювання залишили 
Б. Берельсон, Х. Лассуелл тощо). 

Мета статті — сформулювати й обґрунту-
вати основні переваги побутування та ретрансля-
ції соціальних міфів, а також визначити основні 
небезпеки й побутування старих соціальних міфів 
і формування нових, особливо актуальні в кон-
тексті російсько-української війни 2022, оскільки 
поширилися далеко за межі не лише українських 
і російських, але й навіть європейських кордонів. 
Засадничим методом обрано аналітичний у трак-
туванні провідних концепцій, на яких ґрунтується 
теорія міфу загалом і сучасна соціальна міфоло-
гія зокрема; системний підхід — для формування 
комплексного та обґрунтованого уявлення про ши-
рокий спектр світоглядних орієнтирів соціальної 
міфології ХХІ ст. порівняно з ХХ ст.; історичний 
метод — для реконструювання процесу формуван-
ня тих архетипів і новітніх міфологічних новотво-
рів, що за агресивного насаджування засобами ма-
сової інформації вилилися в державну політику та 
ідеологію, вплинули на формування національної 
свідомості; метод пошукового прогнозування  — 
для з’ясування реальних перспектив еволюції мі-
фотворчості ХХІ ст. і ймовірних наслідків цього 
процесу для українського суспільства.

Виклад основного матеріалу. Якщо прийняти 
як аксіому, що міф в аксіологічному сенсі (як втілен-
ня ціннісного виміру та сформованого суспільного 
ідеалу) є певною установкою на бажане майбутнє 
певного суспільства, то варто визнати, що саме міф 
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постає своєрідним вербалізованим вираженням за-
цікавленості певної спільноти в конкретному спо-
собі облаштування життя, конкретних обрисах май-
бутнього, схемах міжкультурних і міжнаціональних 
відносин. Оце «бажане» в системі міфотворчості 
постає певним типом цілком можливого, саме в 
новітніх соціальних міфах певним чином розкрива-
ється весь потенціал людини, а також відбувається 
процес її самовизначення та самореалізації (інко-
ли навіть «самоформування»). Міф у такий спосіб 
наближає до людини бажане, візуалізує його — це 
«одна з проєктивних детермінант, з допомогою якої 
здійснюється передбачення соціокультурного май-
бутнього» (Морщакова, 2004, с. 45). 

Саме відмінності в баченні оцього соціокуль-
турного майбутнього, ймовірно, і стали одним з 
чинників російської агресії щодо України, яку ми 
спостерігали упродовж десятиліть (а з позиції іс-
торичної об’єктивності — століть). А процес цей 
було запущено ще в ХХ столітті, яке обґрунтова-
но можемо характеризувати як добу глобальної 
міфологізації суспільного життя, підпорядкуван-
ня масової свідомості конкретним політичним ін-
тересам (як бачимо, далекосяжним у хронологічно-
му вимірі), коли природа міфотворчості нерозрив-
но пов’язана з соціальною історією та суспільною 
психологією.

Ми звикли до твердження, що тоталітарні 
вожді минулого, наприклад, Ленін, Сталін, Гітлер, 
мислили міфологічно — переважно бачили весь 
світ, який насправді сформований з конгломерату 
складних духовних, психологічних, соціальних 
і багатьох інших систем, дуже спрощено — для 
них світ звужений до буквально кількох протиріч, 
переважно на рівні друзі-вороги, добро-зло, бідні-
багаті. Для активного впровадження власних на-
ративів і успішного функціонування ідеологічної 
системи диктатори формують образ міфологічного 
ворога — для Леніна і Сталіна це були капіталіс-
тичні країни, для Гітлера — слов’янські держави 
навколо (пам’ятаємо, що Друга світова почалася 
через нібито утиски етнічних німців у Судетській 
області в Чехії). Минуло понад сто років — і но-
вітній диктатор Путін використовує ті самі нарати-
ви, тільки як міфологічний ворог обрані українці. 
Яким чином багатомільйонна федеративна країна, 
маючи тяжкий історичний досвід двох світових 
воєн і десятків збройних конфліктів, знову жваво 
підтримує свого вождя?

Бачимо, що соціальні міфи стають потужним 
інструментом для реконструкції реальності на при-
кладі величезної країни. Причому ніхто не вдається 
до відвертої міфотворчості, оскільки в умовах ін-
формаційного суспільства ХХІ століття це було б 
важко, натомість активно скеровують своїх грома-
дян до так званого «розпізнавання» міфів. Історія 
кінця ХХ століття незаперечно доводить, що запо-
рукою ефективної міфотворчості є не розроблення 
нового міфу, а саме оте розпізнавання давнього, 
добре опрацьованого й кількома поколіннями під-
тримуваного міфу, але з наступним його уточнен-
ням і вдосконаленням уже в бажаному для певних 
політичних сил чи ідеологічних доктрин векторі. 
Фальсифікована історія або особливий погляд на 
неї стають тими інструментами, які забезпечують 
нове бачення картини світу та корегують його на 
певних етапах. 

Показово, що ці питання активно досліджу-
вали російські науковці ще в 1990-х роках саме на 
прикладах режиму Сталіна та Гітлера, очевидно не 
підозрюючи, що ті самі механізми будуть задіяні в 
російському суспільстві вже в ХХІ столітті прак-
тично без змін, лише буде багатократно помноже-
ний їхній вплив завдяки технічним можливостям 
нового часу та неймовірній залежності людей від 
різних ґаджетів. Наприклад, дослідниця Ж. Коно-
валова (Коновалова, 1998) послідовно доводить, 
що міфологічність російської тоталітарної системи 
не виникла якось спонтанно внаслідок Жовтневого 
перевороту чи після смерті Леніна, отой «комуніс-
тичний міф» мав і ознаки специфічної радянської 
світоглядної системи, але також і цілком логічно 
вписувався в російську історичну традицію. Якщо 
спочатку соціальними носіями цього міфу були се-
ляни й робітники (тобто таки марґінали в суспіль-
стві), то потім вони почали становити потужний 
прошарок у групах влади, інтелігенції, військових 
і в уже трансформованому та модернізованому ви-
гляді отримав нове життя в комуністичному міфо-
логічному просторі (Коновалова, 1998, с. 28). При-
чому ці уявлення в суспільстві побутували й цілком 
природно, і завдяки пропаганді, яка їх штучно й 
агресивно нав’язувала. 

Цікаво, що дослідники цього питання постій-
но передбачали, що злиття радянської та монар-
хічної міфологізованих доктрин (а це ми й спосте-
рігаємо впродовж останніх двох десятиліть у пу-
тінській Росії), соціальні втрати та незадоволення, 
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моральне розчарування сприятимуть можливим 
спробам реваншу тоталітарного ладу (Коновалова, 
1998, с.  85‒86), як бачимо, це сталося. Російська 
пропагандистська машина вдалася до вже згаду-
ваного методу «розпізнавання» свого давнього 
міфу  — про велич російської культури та її високе 
призначення рятувати світ. Лишень «вмонтували» 
цей міф у реалії ХХІ століття, тому рятувати кину-
лися не весь світ, а лише «рускоязичноє насєлєніє». 

Розглянемо детальніше, на чому ж будувався 
цей міф «богообраності» та «величності», зважаю-
чи на основні вимоги, що ставляться до формуван-
ня будь-якої міфологічної системи. Отже, міфоло-
гічна система повинна:

1.  Оточувати урочистою величчю певні вічні 
таємниці, сакральні сутності, надприродних істот, 
заодно й злих і руйнівних. Дотримано — століття-
ми виплеканий і активно тиражований у літературі 
та пісенній творчості міф про «загадкову російську 
душу», «широку душу», особливу духовність. Тут 
варто згадати постійне перенесення з часу «про-
фанного» в час «сакральний» для реалізації такої 
діяльності, а також відразу актуалізуються слова 
Мірчі Еліаде про те, що міф, як і символи, які він 
використовує, завжди присутній у психічній діяль-
ності: він лише змінює зовнішній вигляд і замаско-
вує свої функції (Еліаде, 2001, c. 128).

2.  Підтримувати своїм авторитетом певні 
сили, символи й уявлення, створювати єдині для 
всіх духовні й моральні норми. Дотримано — увесь 
укладений світ міфів (з пункту 1) був скерований 
на підтримання чинної влади (незалежно від рів-
ня її демократичності, чеснот, турботи про народ), 
формування нових символів і уявлень (спочатку 
реінкарнація георгіївської стрічки, червоної зірки, 
прапора СРСР, а потім сакралізація ВДВ, поява 
символічної Z тощо). Усе це стало можливим зав-
дяки тому, що й справді «великі міфічні теми про-
довжують повторюватися в темних зонах психіки» 
(Еліаде, 2001, c. 128).

3.  Забезпечувати передавання та збереження 
власних священних традицій, що створює віру в 
їхню непорушність. Дотримано сповна — спосте-
рігаємо вже не перше десятиліття, як уся система 
освіти там спрямована на формування недалеких 
людей без критичного мислення і з рабською пси-
хологією, однак вже від дошкільного навчального 
закладу в підкірку «прошиваються» гордість за 
російські перемоги (які саме — ніхто не питає), 

готовність вмерти за «отєчество», зневага до ко-
лективного «Заходу» з його побутовими зручнос-
тями й прагненням до комфорту. Бачимо, що пер-
шими на окуповані території завезли саме вчи-
телів — виховувати нове покоління з потрібною 
«прошивкою», з яким буде легко працювати в 
майбутньому, а під знищення першим пішло все, 
що формує національно свідому особистість — 
книжки (насамперед підручники з історії), музеї, 
пам’ятники, але найголовніше, звичайно, україн-
ська мова.

4.  Переконувати, що передавані цінності віч-
ні, надійно захищені, інформація про них позбав-
лена спотворень, не підлягає перегляду й не може 
бути сфальсифікована (тобто оберігати чистоту 
доктрини). Дотримано — оте сумнозвісне «дєди 
ваєвалі», «можем павтаріть» не витримує жодної 
критики. Бо вже не «дєди», а «прадєди», та й за 
національної ознакою, як відомо, воювало найбіль-
ше українців і полягло найбільше саме їх. Адже 
пам’ятаємо паростки перегляду старої доктрини на 
початку 1990-х у державі наших ворогів, однак з 
приходом до влади Путіна спостерігаємо стрімкий 
осуд такого підважування давніх авторитетів, а за 
два десятиліття — Сталін знову герой.

5.  Створювати богів, деміургів, пророків, свя-
тих, героїв тощо. Пряме продовження попередньо-
го пункту, і знову — дотримано сповна. Реінкар-
новано культ Миколи ІІ, Сталіна (історичні особи 
ідеологічно антагоністи, але культи співіснують 
одночасно для підживлення різних наративів — у 
межах архетипу «жертви» й «сильної руки»). Ство-
рено культ Путіна — одночасно як бог, деміург, 
пророк і герой, однак за жодним аспектом нема 
об’єктивних підоснов; жодне його твердження не 
піддається сумніву, жоден крок чи рішення не ви-
знаються хибними, якими б абсурдними або фа-
тальними для народу вони не були. 

Як бачимо, негативних аспектів побутування 
соціальної міфології багато, механізми формуван-
ня таких міфів ми розглянули, але є й позитивні 
аспекти, про них також варто сказати. Наприклад, 
французький вчений Д. Дуґе цілком слушно визна-
чив міф як персоніфіковане колективне бажання 
(Dougue, 1989, p. 46). Тобто мусимо визнати, що 
будь-який народ потребує вибудовувати власне уяв-
лення про себе й пропонувати його іншим, певним 
чином ретушуючи неприємні моменти чи історичні 
реалії. Для цього має бути сформована відповідна 
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міфологічна ситуація, складові якої добре проана-
лізувала Юлія Даниленко: 

«Потреба в ілюзіях і характер їхнього за-
доволення; рівень суспільної довіри; рівень і 
характер загальної культури (люди різної куль-
тури по-різному піддаються міфологізації й 
сприймають різні міфи: для інтелектуалів по-
трібні більш витончені міфологічні побудови); 
забезпеченість інформацією (як надлишок, так і 
нестача інформації); емоційна напруга (на осно-
ві страху або голоду); колективність переживан-
ня; етнопсихологічні й етнокультурні передумо-
ви й особливості» (Даниленко, 2008, с. 10).

 
Якщо спроєктуємо всі перераховані компонен-

ти (не претендуючи на вичерпність цього переліку) 
на сьогоднішні наші обставини російсько-україн-
ської війни, то мусимо констатувати, що саме за-
раз український народ перебуває в міфологічній 
ситуації: ми як ніколи потребуємо ілюзій, які б 
захищали нашу психіку від жахливих реалій; як 
ніколи високий рівень суспільної довіри до влади; 
у нашому розпорядженні є багато каналів інформа-
ції про події та ще й у різних інтерпретаціях (про 
окремі аспекти аж в надлишку, про інші дізнаємося 
правду вже після війни, а може й не знатимемо ні-
коли); рівень емоційної напруги зашкалює (щоден-
ні повітряні тривоги, «прильоти», рідні на війні, 
втрати тощо); колективність переживання також 
присутня, оскільки практично миттєво дізнаємо-
ся про жахіття війни на різних ділянках фронту та 
окупованих територіях завдяки різним Telegram-
каналам; останній пункт узагалі особливо про нас, 
адже вся історія українсько-російських стосунків 
упродовж багатьох століть — суцільні «етнопси-
хологічні й етнокультурні передумови й особли-
вості», які тільки підживлюють напругу й відчуття 
отої скандинавської міфологічної Останньої Битви 
(Раґнарьок). 

Оскільки ми справді перебуваємо в епіцентрі 
«міфологічної ситуації», то поява міфів просто не-
минуча, це нові наративи, які залишаться надовго 
не лише в нашій історії та самоусвідомленні, але 
й цілком змінять уявлення про нас, яке століттями 
формували наші сусіди. Справа в тім, що будь-який 
колектив (не важливо, за якою ознакою він сформо-
ваний) завжди намагається осмислити себе в порів-
нянні з іншим колективом чи групою. Важливим 

елементом такого осмислення або навіть створення 
соціального міфу є опозиція «ми»‒ «вони» (сьогод-
ні ми вже спостерігаємо активне протиставлення 
українців і росіян у всіх сферах і вимірах — від 
зовнішності й щоденного побуту до далекосяжних 
історичних цілей). Ця сформована опозиція «ми — 
вони» має важливий позитив — вона сприяє гурту-
ванню людей для спільного опору агресії, а також 
формує відчуття органічної причетності до долі 
свого колективу навіть у тих членів спільноти, які 
завжди були далекими від будь-якої соціальної ак-
тивності, а інколи й взагалі не усвідомлювали себе 
членами цієї спільноти. 

Висновки. Отже, міфи будуть створюватися, 
потрохи реальні події обростатимуть деталями, 
що будуть додавати героїзму персонажам. Росій-
ська соціальна міфологія формувалася штучно, 
через насаджування пропагандистських наративів 
і формування образу українського народу як колек-
тивного ворога, ця міфологія підживлювалася не 
реаліями, а лише постійним повторенням і тран-
слюванням у всіх можливих форматах (література, 
кіно, телепрограми, пісні, масові дійства, святку-
вання) міфу про непереможність російської ар-
мії, неймовірний бойовий дух і велич російського 
солдата. Така соціальна міфологія стала важливим 
стимулом до війни й виправданням агресії серед 
власного населення, однак виявилась неспромож-
ною в зіткненні з реальністю. «Сакральне», яке 
плекали десятиліттями й таки виплекали, переко-
нали цілі покоління, зустрілося з «профанним» і 
показало свою неспроможність, бо було штучним 
«сакральним», змодельованим з конкретною ме-
тою конкретними людьми.

Така ситуація була неминучою і цілком про-
гнозованою, адже, умовно кажучи, «спущений зго-
ри» міф, переважно на догоду політикам і владі, 
ніколи не буде таким стійким, як стереотипи, що 
спонтанно народжуються в масах, створені «ко-
лективним несвідомим» як обґрунтування давніх 
бажань і прагнень усього народу, вираження його 
любові і ненависті, такі міфи формуються за пев-
ними законами, хоча переважно й інтуїтивно. 

Відзначаємо й переваги формування та побуту-
вання соціальних міфів, які спостерігаємо в умовах 
російсько-української війни 2022: у геометричній 
прогресії відбулося формування національної сві-
домості в традиційно проросійських регіонах, від-
чувається потужний запит на наративи, які піджив-
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люють почуття гордості за національну культуру та 
історію; упродовж року відбулося становлення но-
вітнього пантеону героїв — військових, волонтерів, 
дипломатів, державних діячів, як і завжди в кризові 
періоди історії — активне звернення до визнаних 
героїв і «вписування» їх у актуальний історичний 
контекст (Ярослав Мудрий, Богдан Хмельницький, 
Іван Мазепа, герої визвольних змагань початку й 
середини ХХ ст.). Бачимо нове визначення провід-
них маркерів національної та державної самоіден-
тифікації (прапор, мова, віра, незалежність, воле-
любність, відсутність рабської покори й потреби в 
«сильному кулакові», відсутність сліпої довіри до 
влади тощо), з іншого боку — окреслення пере-
ліку історичних персонажів чи наших сучасників, 
табуйованих для виявлення поваги чи просто ней-
тральної позиції (насамперед відверті ненависники 
всього українського, як-от: Петро І, Катерина ІІ, 
Сталін, аж до діячів культури і мистецтва, які радо 
підтримують путінську політику). Передбачаємо й 
небезпеки від новочасних соціальних міфів — над-
мірна героїзація окремих персонажів-сучасників 
аж до «списання» («переможців не судять») попе-
редніх і майбутніх негідних вчинків, перенесення 

колективних заслуг на конкретні персоналії, «пе-
реписування історії» для «відбілювання» окремих 
представників влади тощо. 

Подальше дослідження соціальних міфів і 
основних засад їхнього побутування має безперечні 
перспективи, оскільки на кінець ХХ — початок ХХІ 
століття провідні гравці на світовій арені (США, 
країни Західної Європи, Японія тощо) досягли висо-
кого рівня економічного розвитку, а разом з ним — 
небаченого раніше рівня соціальної розкріпаченості 
особистості. Такого самого високого рівня сягнули, 
на жаль, і масштаби маніпулювання масовою свідо-
містю, тому актуальною постала потреба захисту 
особистості від таких маніпуляцій. Ми з острахом 
спостерігаємо, що пропагується культ індивідуаль-
ного споживання та певний соціальний егоїзм, які 
стають нормою для сучасної цивілізації. У більшос-
ті розвинених країн постійно констатують недофі-
нансування освіти, а це неминуче призведе до де-
градації (повільної чи стрімкої, залежно від країни) 
культурної сфери. Ось чому треба ретельно дослі-
джувати механізми побутування соціальної міфоло-
гії та скеровувати їхні позитивні аспекти на форму-
вання культуроцентричного суспільства.
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Iryna Kostiuk
Principles of social myth formation: advantages and dangers in the context of the Russian-Ukrainian war 2022

Abstract. The purpose of the research is to formulate the main advantages of living and relaying social myths, as 
well as to determine the main dangers of such living, which are especially relevant in the context of the Russian-Ukrainian 
war 2022. By social myth, we understand the message that is broadcast as true by means of the dominant discourse in a 
certain society. It is social myths that have the ability to shape types of thinking and norms of behavior (which is extremely 
important for totalitarian societies that want to ensure comprehensive and permanent control over citizens). Analytical in 
the interpretation of leading concepts, which are based on the theory of myth in general and modern social mythology in 
particular, is chosen as the basic method; systematic approach - for the formation of a complex and well-founded idea about 
a wide range of worldview orientations of the social mythology of the 21st century compared to the 20th century; historical 
method — to reconstruct the process of formation of those archetypes and the latest mythological innovations that, under 
aggressive planting by mass media, spilled into state policy and ideology, influenced the formation of national consciousness; 
the method of exploratory forecasting — to find out the real prospects of the evolution of myth-making in the 21st century. 
and probable consequences of this process for Ukrainian society.

The main dangers of social mythology are singled out: within the totalitarian Russian society, social mythology 
nurtured for centuries and aggressively planted for decades caused the formation of the ideology of the supremacy of one 
state over others on the basis of many years of manipulation of the consciousness of millions regarding their own history, 
culture, indisputable rightness, impunity, as well as impunity based on the illusory superpowers. The leading advantages of 
the formation and living of social myths, manifested in the conditions of the Russian-Ukrainian war 2022, are also identified: 
the formation of national consciousness, pride in national culture and history, the formation of the newest pantheon of heroes, 
the identification of the leading markers of national and state self-identification, on the other hand, the outline of a list of 
historical characters or our contemporaries, tabooed to show respect or simply a neutral position.

Keywords: social myth, totalitarian society, manipulation of consciousness, information society, mythological hero.
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Анотація. У статті розглядається питання, чи існує межа жор-
стокості, яку має фіксувати документальне мистецтво, присвяче-
не злочинам війни. Багато дослідників висловлювали побоювання, 
що це може бути небезпечним і сприйматиметься як схвалення на-
сильства та заклик до нового насильства. Результати дослідження 
показали, що намагання встановити заборону на жорстокість в до-
кументальних фото й відео не дає можливості збирати докази для 
суду військових злочинів, тож не можна заборонити жорстокість. Ця 
категорія в документальному мистецтві обумовлена та підпорядкова-
на бездушністю реальних подій, тож аргументи щодо того, що мис-
тецтво буде сприяти й поширювати насильство через оприлюднення 
документальних свідчень (фото та відео) не є доречними. Але для 
встановлення межі жорстокості необхідно спочатку встановити мету 
демонстрації об’єкта документального мистецтва й обставини його 
оприлюднення. Якщо об’єкт буде показаний задля благодійних цілей 
та з попередженням про жорстокість, тоді глядач свідомо робить ви-
бір і це є припустимою її мірою. Однак не є корисним перепост та 
неконтрольоване розповсюдження подібних матеріалів у соціальних 
мережах — це може призвести до значної ре-травматизації людей, які 
пережили травматичні події під час війни.

Межа припустимої і доречної жорстокості в документальному 
мистецтві визначається за критерієм, наскільки це оприлюднення 
може допомогти зупинити її. З позиції українців, мета демонстрації 
документальних жорстоких свідчень війни — збільшити нашу рези-
льєнтність та зупинити російську агресію. Для цього треба визнати 
(і документальне мистецтво в цьому найкраще мотивує), що війна 
вбиває та калічить як цивільних, так і військових — тут і зараз, і необ-
хідна участь та допомога кожного, щоб цю війну зупинити й вигнати 
окупантів.

Ключові слова: документальне мистецтво, фотографія, жорсто-
кість, війна, насильство.

Останнім часом спостерігається значне зростання ува-
ги до документального мистецтва пов’язаного з війною в 
Україні  — багато міжнародних фондацій підключилось до 
проєктів документування російських військових злочинів в 
Україні, а один з українських правозахисних проєктів навіть 
отримав Нобелівську премію («Центр громадянських сво-
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бод»). Наразі триває конкурс на трирічне грантове 
дослідження «Дослідження збирання, збереження, 
аналізу та оприлюднення українських свідчень 
війни 2022 року», у якому бере участь Інститут 
філософії та соціології Польської академії наук 
та Luxembourg Centre for Contemporary and Digital 
History (Scienceforukraine, 2023).

Також продовжує роботу «Documenting 
Ukraine» — дослідницький проєкт IWM, який має 
на меті зробити внесок у створення записів про 
російсько-українську війну, зафіксувати людський 
досвід цієї війни та зробити його доступним і зро-
зумілим для широкого світу (IWM, 2023).

Можна подискутувати, чи документування 
більше тяжіє до мистецтва або до фіксації та збері-
гання — особливо багато було дискусій щодо до-
кументальної фотографії, чи вона є мистецтвом, 
чи тільки фіксацією? Але не викликає сумніву, що 
саме це синтетичне «мистецтво збирання» зараз 
є одним з найбільш актуальних. Але чи повинно 
воно відображати найжорстокіші моменти війни, 
чи є якась міра «занадто жорстокого», що не є при-
пустимим для мистецтва?

Мета дослідження — визначити припустимі 
межі жорстокості в документальному мистецтві, 
присвяченому війні.

Серед останніх досліджень документального 
мистецтва необхідно визначити роботу С. Лінфілд 
«Жорстоке сяйво: фотографія і політичне насиль-
ство» (Linfield, 2010), вона аналізує величезний 
масив документальної фотографії, присвячений 
війнам та іншим суспільно-політичним злочинам. 
І з загально-філософських робіт, присвячених до-
кументуванню, варто відзначити твори Р. Барта, 
С.  Зонтага, Б. Брехта, В.Беньяміна, А. Секула.

Широко відома критика Р. Барта, у якій він 
описує фотографів як «агентів Смерті», а фотогра-
фію як «пласку», «банальну», «дурну», «безкуль-
турну», «катастрофічну», «недіалектичну» (Bar-
thes, 1981). Фотографія «нічому мене не вчить», 
як зауважуєє Барт, оскільки вона «повністю дере-
алізує людський світ конфліктів і бажань». Але це 
дещо відірване від контексту, бо Барт зазначав ще 
й «punctum», тобто можливість фотографії поціли-
ти в «саме серце» сприйняття, водночас для цьо-
го  punctum не повинен бути ані постановочним, ані 
шокуючим сюрпризом (до яких він відносить і спе-
цефекти, і щось надмірно жорстоке та неймовірне). 
У межах своєї улюбленої семіотики Барт розробляє 

відповідну мову, вводячи поняття автора (Operator), 
споглядача (Spectator) та предмета фотозображен-
ня (Spectrum). Предмет зображення можна піддати 
studium — таке собі поле культурного знання спо-
глядача, що дозволяє йому розуміти загальний сю-
жет зафіксованого на фотознімку, хоча найбільш 
цікавим є саме пунктум (Barthes, 1981). 

Барт говорить, що шокуючий сюрприз в доку-
ментальній фотографії не може бути «пунктум», але 
тема жорстокості проходить повз його дослідження: 
це не «чіпляє», як каже Барт і проходить далі. 

Алан Секула в есеї «The traffic in photographs» 
засуджує фотографії за надмірний реалізм, який 
тяжіє до агресії, але залишає відкритим питання, 
«чи може фотографія робити це якось інакше». За-
галом він підозрює тих, хто фіксує жорстокість на 
фотографіях, у схильності до вуайєризму: 

«Багато внесла в видовище, збудження сіт-
ківки ока, вуайєризм, до жаху, заздрощів і но-
стальгії, і лише трохи до критичного розуміння 
соціального світу» (Sekula, 1981, p.15).

Ближче до проблеми «меж жорстокості» під-
ходить Ж. Діді-Юберман. У книзі «Images in Spite 
of All: Four Photographs from Auschwitz» (Didi-
Huberman, 2008) він говорить, що документалісти-
ка, присвячена злочинам, балансує між завелики-
ми вимогами, передати всю картину злочинів, та 
недовірою, чи може вона передати взагалі щось, 
якщо зображення не може віддзеркалювати стра-
ждання.

Цікаве дослідження проводить Л. Достлева, де 
вона пропонує ідею:

«Якщо говорити не лише про світлини, 
які безпосередньо документують вчинення 
злочинів, але й про побутову вернакулярну 
документацію, де в просторі кадру на позір 
не відбувається нічого жахливого, наприклад, 
домашні світлини осіб, які вціліли під час ге-
ноцидів, фотографічні картки, що їх  остарбай-
тери висилали додому своїм родинам, родинні 
архіви депортованих. Такі знімки на перший 
погляд можуть здатися абсолютно звичайни-
ми, подібними до світлин, які ми знайдемо в 
родинних альбомах осіб, життя яких не було 
означене історичною турбулентністю. Проте 
фотографія може бути документальним свідо-



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №24

18

цтвом травми, навіть якщо ця травма безпосе-
редньо не зафіксована в просторі кадру, навіть 
якщо фотографічному медіуму дослідники від-
водять, у кращому випадку, роль «непевного 
свідка»» (Достлева, 2021).

Тобто фотографія, присвячена злочинам вій-
ни, не обов’язково має бути жорстокою, щоб ми 
відчули цю жорстокість.

Схоже що більшість критиків вважало жорсто-
кість у документальному мистецтві необов’язковою 
і навіть шкідливою. Чи є щось таке, що дає нам 
саме демонстрація жорстокості, якщо це відбува-
лось насправді? Тоді виникає питання, що саме до-
зволяє нам відчути бачення документального сві-
доцтва жорстокості — фото/відео, який вони дають 
нам досвід? Б. Брехт уважав, що всі ці

«спроби відчути та показати жорстокість 
здебільшого використовуються як маніпуля-
ції, і навіть називав фотографію «зброєю про-
ти правди», тому що «фотографії, виділені з 
контексту, використовуються маніпулятивно» 
(Brecht, 1988, p. 515).

 
Друг Брехта В. Беньямін уважає, що не можна 

зводити фотографію до маніпуляції, тому що є осо-
бливий ефект у самій сутності вдалої документаль-
ної фотографії:

«Фотографія має моторошну здатність ви-
кликати в нас бажання ввійти у світ, який вона 
зображує, і навіть іноді змінити його. Дійсно, 
саме цей потенційний поштовх до ідентифіка-
ції та дії настільки відрізняє фотографію від 
фарби» (Benjamin, 1969, p. 32).

Бергер ставив під сумнів фотографії, які до-
кументують політичне насильство, через марність 
або нарцистичність, тому що їхні зусилля призво-
дять до «відчуття самосвідомої безпорадності, а 
не до просвітлення, обурення чи дії» (Berger, 1995, 
p.101). 

Дослідження Бергера немов закликають по-
вністю усунути жорстокість з документальних сві-
доцтв, тому що змінити ми нічого не зможемо, а от 
прищепити собі вивчену безпорадність після пере-
гляду — у межах можливого. Частково Бергер має 
рацію, але відповідь на питання трохи складніша.

Ще більш переконливий аргумент щодо обме-
ження жорстокості в документальному мистецтві 
має С. Зонтаг:

«Шок від фотографованих звірств зникає 
після повторного перегляду. За ці останні де-
сятиліття «стурбована» фотографія зробила 
принаймні стільки, щоб умертвити сумління, 
скільки й пробудити його» (Sontag, 2003).

Культове дослідження Зонтага «Про фотогра-
фію» наголошує, що документальна світлина має 
перш за все терапевтичну функцію — зберегти те, 
що дає нам позитивні емоції та захищає від три-
воги, те, що психологи зараз називають «ресурсна 
скриня». Зонтаг формулює роль фотографії як «со-
ціального ритуалу, захисту від тривоги та інстру-
менту самоствердження» (Sontag, 1977, p. 67).

Продовжуючи лінію дослідження, можна при-
пустити, що в парадигмі Зонтага, якщо докумен-
тувати страшні та жорстокі моменти, то це боляче, 
а наш мозок радше піде легким шляхом замість 
того, щоб зробити висновки «ніколи знову , усві-
домлення колективної провини тощо», імовірніше 
він включить анестезію і скористається безпро-
грашним рецептом Скарлет О’Хара: «Я подумаю 
про це завтра».

Як результат, Зонтаг і Бергер вимагають вста-
новити межу жорстокості в документальній фото-
графії на грані повної відмови від бездушності та 
зображення сцен насильства.

Постмодернізм 80-х також був скептичним 
щодо можливостей документального мистецтва — 
постмодерна фотографія

«припускає вичерпання всесвіту зобра-
жень: це означає, що фотограф може знайти 
більш ніж достатньо зображень, які вже наявні 
у світі, не турбуючись про створення нових» 
(Grundberg, 1999, p.12).

Як результат, у цій парадигмі не є помилкою 
серед фотографій підриву Каховської ГЕС «пости-
ти » фото з інших екологічних катастроф (як це 
декілька раз траплялось, через «вкиди» російської 
пропаганди) — фото катастроф дає нам уявлення 
про всі інші катастрофи, але це фото радше дає 
нам відчуття заспокоєння, аніж усвідомлення про-
блеми:
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«Документальний фільм заспокоює будь-
які докори сумління у своїх глядачів так, як 
подряпини знімають свербіж. Документальні 
фільми трохи схожі на фільми жахів, вони по-
казують обличчя страху та перетворюють за-
грозу на фантазію» (Rosler, 1992). 

Тобто, коли людина постить фото злочинів, 
вони викликають у неї спогади про війни й ката-
строфи, які вже пережило людство, і вона думає, 
що й це ми переживемо. Цікава ідея, але з позиції 
документалістики не релевантна — фото війсь-

кових злочинів, коли війна ще триває, покликане 
звернути увагу й допомогти це припинити, бо «тут 
і зараз» відбувається дещо жахливе. Мозок може 
включити анестезію на кшталт «людство це вже 
колись переживало, переживе й зараз», але досвід 
каже нам, що для перемоги над лихом необхідно 
об’єднання зусиль. 

Сьюзі Лінфілд у своєму дослідженні ставить 
під сумнів багаторічне намагання не помічати жор-
стокість і усунути її з документального мистецтва. 
Окрім того, що документальне мистецтво увічнює 
насильство проти зображених жертв, «фотографія 

Іл 1. Національний університет «Одеська політехніка», фото Н. Бородіної.
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все ж може сприяти ідеям людського зв’язку та 
бачення менш несправедливого світу» (Linfield, 
2010). 

Значна частина книги Лінфілд підтверджує, 
що перегляд зображень насильства не обов’язково 
спонукає до подібних дій чи продовження їх; нато-
мість перегляд зображень політичного насильства 
може об’єднати людей так, щоб розвинути взаємо-
розуміння та створити основу для солідарності та 
змін. 

Лінфілд уважає, що саме проговорення жор-
стокості війни в документальному мистецтві гур-
тує нас, щоб об’єднати задля можливості припини-
ти цю жорстокість. 

Саме фотографія дозволяє нам побачити жор-
стокість у жахах війни та порушення прав людини. 
Ще до війни практика моніторингових візитів ко-
манди омбудсмена для контролю додержання прав 
людини також обов’язково включала фотографу-
вання — без фотографії порушення прав людини 
немов би й не існує, а світлина дає йому голос, як 
сказав би Кант, перетворює прихований ноумен на 
феномен (Кант, 2004). Широко поширені фотогра-
фії жорстокості заперечують можливість кривдни-

кам сказати, що злочинів не було. Оприлюднені 
фотографічні зображення насильства вимагають 
вироку. 

Це особливо важливо в ситуації військової аг-
ресії Росії, представники якої повністю заперечу-
ють будь-які злочини, кожного дня після знищення 
цивільних об’єктів у російських рапортах та ЗМІ 
проходить інформація щодо «знищення командних 
штабів та військової техніки», хоча є безліч свідків 
знищення саме цивільних об’єктів (до прикладу, 
в Одесі замість названих «складів військової тех-
ніки та центрів прийняття рішень» російські раке-
ти влучили в Одеський політехнічний університет, 
Спасо-Преображенський собор, Макдональдз на 
проспекті Тараса Шевченка, торговельний центр 
«Рив’єра», Будинок вчених, музичну школу імені 
Столярського, Одеський національний художній 
музей. Були повністю знищені офтальмологічна 
клініка «Тарус», готель «Кемпінскі»,  супермаркет 
«Фоззі» та багато інших цивільних будівель. Нез-
важаючи на безліч документальних доказів, Росія 
продовжує стверджувати, що це військові об’єкти 
або що ми самі себе розбомбили).

На риторичні питання, які інколи звучали від 

Іл. 2. Одеський національний художній музей, фото з фейсбук-сторінки музею.
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критиків, чи перегляд жорстоких фотографій змен-
шує страждання, можна відповісти, що вони вчать 
нас працювати з культурною пам’яттю та не повто-
рювати помилок, наприклад, для американців було 
дуже важливо обговорювати досвід страждання 
цивільних осіб під час військових операцій:

«На майже культових фотографіях з Абу-
Ґрейба ми бачимо, що маємо певний обов’язок 
дивитися на важкі фотографії, відчувати вну-
трішньо наслідки насильницьких або жорсто-
ких зображень, які причетні до нас, оскільки 
ми американці» (Linfield, 2010).

Мік Єйтс стверджує:

«Книга Лінфілд найважливіша з тих, що я 
прочитав під час своєї останньої магістерської 
програми, адже вона допомогла мені розвинути 
інтелектуально надійний погляд на етику доку-
ментальної фотографії, зокрема на зображення 
конфліктів, травм і жорстокості. Лінфілд ста-
вить під сумнів думку про те, що фотографія 
політичного насильства використовує об’єкт і 
потурає вуайєристським тенденціям глядача. 
Натомість вона пристрасно стверджує, що ди-
витися на такі зображення та вчитися бачити в 
них людей є як етично, так і політично необ-
хідно» (Yates, 2018).

Однак, Лінфілд також говорить про межу жор-
стокості, яка повинна бути в документальному ми-
стецтві: «існує межа візуальної жорстокості», яка 
є бажаною, необхідною або доречною (Linfield, 
2010).

Ця межа зазначається автором за допомогою 
введення поняття «мети»: якщо метою створення 
і зберігання документальних свідоцтв злочинів є 
нові злочини, тоді ми говоримо про недоречність 
використання жорстокості.

Для американських дослідників 2010 року 
прикладом недоречної мети були арабські терори-
стичні організації, які розповсюджували фото заги-
блих мусульман задля закликів помсти й розпалю-
вання війни, а також фото тортур та загибелі воро-
гів, щоб похвалитися. Неетичність такої поведінки 
жахає, але Лінфілд говорить про важливість та-
ких фото, хоча й відмовляється їх дивитися. Тому 
«межа жорстокості» в дослідженнях не визначена, 

дослідниця говорить, що межа визначається ме-
тою, але потім зауважує щодо «власного вибору» і 
що для неї це забагато.

Чи повинна межа жорстокості визначатися 
власним вибором кожної людини? «Для мене це 
забагато, я не буду це фотографувати та оприлюд-
нювати, або для мене це не забагато і я буду це 
робити»? Тоді ми втрачаємо підґрунтя для дослід-
ження, бо власний вибір може бути помилковим, 
обумовленим емоціями й стереотипами, і врешті 
решт може дуже нашкодити іншим. 

Коли дослідники бачать, що документальне 
мистецтво та культурна памʼять використовуються 
з маніпулятивною метою, вони дійсно повинні це 
зазначати й говорити про це якомога більше, щоб 
дати відсіч маніпуляціям. Зараз схожу до арабсь-
ких терористів політику маніпулятивної роботи 
зі свідоцтвами жорстокості використали росіяни 
— досить довго вони замилювали очі своїм «ми 
нащадки тих, хто виграв війну» і знімали псев-
до-документальне кіно, у якому показували, що 
саме росіяни виграли Другу світову війну й саме 
вони поклали край звірствам фашистів (у філь-
мах, як правило, звірств демонструвалося багато 
і також багато розповідалось про колаборантів, 
якими зазвичай зображали українців). Усе це не-
обхідно було, щоб зробити обумовлений крок  — 
в Україні фашизм, ми маємо напасти на Україну, 
тому що ми переможці фашизму. Використовува-
лись і справжні документальні об’єкти: фото дідів 
у військовій формі — акція «Безсмертний полк», 
яка широко використовувалась росіянами задля 
пропаганди. Це була саме та «документалістика», 
яку критикував Брехт, — вилучена з контексту й 
маніпулятивна.

Водночас замовчувався той факт, що меш-
канцям України звірства радянських прибічників 
завдали не меншої шкоди, ніж звірства фашистів. 
Особливо, якщо мовилося про Голодомор — росія-
ни досі його заперечують. Характерним для росіян 
є замовчування не тільки українських загиблих, але 
і своїх політично репресованих. Коли російський 
художник В.О.Овчинников намалював на звороті 
меморіалу з Вічним вогнем картину з зображенням 
червоної книги: на лівій сторінці — імена воїнів, 
що загинули під час війни, на правій — імена жертв 
політичних репресій, його заарештували (як потім 
декілька разів арештовували за малюнки проти вій-
ни й нападу Росії на Україну). 
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Для Лінфілд найменш гідна мета жорстоких 
фото — підбурювання до насильства, яку, напри-
клад, використовують арабські терористи:

«Вирішальним фактором тут є не естетична 
необробленість (більше крові не обов’язково 
чесніше), а намір. Веб-сайт Феміністично-
світської революційної асоціації жінок Афгані-
стану (RAWA), наприклад, регулярно публікує 
жахливі зображення жінок, яких побили чи 
вбили ісламські фундаменталісти або які на-
магалися спалити себе до смерті, щоб уник-
нути примусових шлюбів. Але їхня мета — 
поінформованість, співпереживання, протест, 
політична підтримка. RAWA транслює страти, 
щоб засудити їх; Талібан транслює страти, щоб 
відсвяткувати їх» (Linfield, 2010).

Україна знає, яку шкоду може завдати підбу-
рювання до насильства — численні російські ток-
шоу з псевдо-документалістикою створили образ 
міфічної провини українців, за яку росіяни неод-
мінно повинні помститися (трохи незрозуміло, 
чого саме росіяни мають це робити, але в росіян 
такого питання не виникало, бо для них відповідь 

дуже проста — тому що вони завжди обрані) — 
тут можна згадати «розп’ятого хлопчика» й інші 
титульні образи російської пропаганди. Росіяни, 
як колись арабські терористи, перенаситили інфо-
простір розповідями про жорстокість, створюючи 
своєрідне зміщення градусу прийняття насильст-
ва. Тому, якщо пересічного громадянина Росії за-
питати про звірства російських військових у Бучі, 
він спочатку буде все заперечувати, а потім тра-
диційно скаже: «Ну, украинцы ж 8 лет бомбили 
Донбас».

Лінфілд дуже влучно ставить питання мети, 
але її висновки не можна просто скопіювати для 
всіх випадків, і зовсім не можна брати власний 
досвід і власне відчуття міри як вирішальний кри-
терій.

Але цей критерій, незважаючи на те що він не 
має бути індивідуальним для кожного конкретного 
випадку, тим не менш має враховувати багато осо-
бливостей. Наприклад, не можна запозичити зараз 
в Україну американський досвід щодо найбільш 
гідної мети оприлюднення документальних свідо-
цтв жорстокості, щоб зберігати «чесну культурну 
пам’ять» (як зараз в США активно оприлюднюють-
ся свідоцтва жорстокого поводження з корінними 

Іл. 3. «Ціна твого ранку», фото з відкритих джерел. 
Відновлено з https://www.facebook.com/100018353463625/videos/642640034375679
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народами та афроамериканцями, щоб відновити 
правдиву культурну пам’ять). Також щодо критики 
стосовно влади США за замовчування теми заги-
блих військових:

«З початку вторгнення в Афганістан та 
Ірак адміністрація Буша намагалася очисти-
ти зображення тих воєн, проєкт, який став 
особливо абсурдним у світлі фотографій з 
Абу-Ґрейба. Таким чином, адміністрація за-
боронила фотографувати труни з прапорами 
американських солдатів, безглуздо аргументу-
ючи, що такі фотографії порушують приватне 
життя сім’ї. У поєднанні з такими діями уряду, 
які багато хто звинувачує, є небажання амери-
канської преси прояснити принаймні образно 
криваву ціну цих війн для афганців, іракців та 
американців» (Linfield, 2010).

В Україні війна триває. Чи потрібно насити-
ти інфопростір численними фотографіями трун 
військових? Якщо наслідувати логіку Лінгфілд, 
то відповідь буде «так, інакше це замовчування». 
З приводу цього неодноразово точилися дискусії в 
соціальних мережах, чи дійсно це корисно? Згідно 
з правилами війни, ніколи не наводяться точні циф-
ри власних загиблих, тільки загиблих противника. 
Декілька разів ставалися неприпустимі прецеден-
ти, коли ЗМІ жорстокими світлинами випадково 
сповіщали рідних раніше про загибель бійця, ніж 
офіційні джерела. Психологічна шкода від таких 
випадків величезна. Тому можна констатувати, 
що останнім часом вдала обрала досить вдалий 
баланс  — не замовчувати імена загиблих, але не 
насичувати інфопростір жахливими фото кату-
вань/загибелі наших військових, що дуже шкодить 
психічному здоровʼю і може змусити нас бути у 
відчаї. Також дуже важливо згадувати досягнення 
загиблих перейменуванням вулиць на честь них та 
робити пам’ятні таблички.

З іншого боку, після закінчення війни для 
міжнародного трибуналу й усвідомлення провини 
нападників нам потрібні світлини загиблих захис-
ників України — отже, вони мають бути збере-
жені, але поки що не демонструватися активно. В 
інтерв’ю письменник-військовий В. Пузик зазна-
чив, що «коли влада не згадує загиблих, то їх немов 
би й не існує», і закликав привертати увагу, що кож-
ний день війни нас охороняють не абстрактні боги 

ЗСУ, а живі люди, які гинуть, і якщо нові люди не 
будуть вступати до лав ЗСУ, то це дуже погано для 
України (Пузик, 2023). Тож саме мистецькі заходи, 
які покажуть сумну правду, що загиблих багато й 
потрібна допомога, можуть стати вирішальними у 
відновленні армії.

Визнання загиблих у цьому контексті не при-
рівнюється до песимізму на кшталт «ми всі заги-
немо». У контексті війни головним акцентом має 
бути те, що допоможе нам вистояти в цій вій-
ни, збільшити нашу резильєнтність та зупинити 
російську агресію — ми визнаємо, що ЗСУ теж не 
безсмертні, відновлюємо резерви й наближаємося 
до перемоги. 

Чи можемо ми використовувати цю інформа-
цію з документальними свідченнями про жорсто-
кість війни зараз для проведення виставок? Пи-
тання досить складне, відповідь залежить від того, 
наскільки ця виставка допоможе відновити спра-
ведливість та покласти край жорстокості. 

Наприклад, роботи М. Сирко з серії про сол-
датів, які отримали поранення та втратили ноги 
чи руки під час оборони від російської навали 
(Ukraine War Art Collection, 2023). Якщо глядача 
попередити, що побачене зможе його травмувати, 
і він свідомо обирає побачити ці фотографії — це, 
можливо, і припустимо, особливо якщо це бла-
годійна виставка. 

Зазначимо, що під терміном «травмувати» ми 
не закликаємо до бодішеймінгу або відмови від 
інклюзивності. Тіла на фотографіях М. Сирко пре-
красні, і вона показує, що людина з інвалідністю 
може бути по-справжньому красивою, але для во-
лонтерів або просто небайдужих ці фото можуть 
спричинити дуже болісне почуття провини, бо 
солдати отримали ці поранення, рятуючи кожно-
го з нас (тобто представника цивільного населен-
ня), а жоден з нас не зміг їм нічим допомогти та 
попередити події. Обов’язково ці фото мають су-
проводжуватись попередженням для чутливих лю-
дей, тому що усвідомлення, що саме зараз, хтось 
отримає такі самі травми, тому що Путін вирішив 
знищити Україну, — це дуже важке випробування, 
коли, як сказали б екзистенціалісти, ти сам себе 
ставиш під питання. Обов’язковим є проведення 
таких виставок також і після війни  - усвідомлення, 
що серед нас багато людей з інвалідністю, має зму-
сити суспільство перебудувати життєвий простір 
українських населених пунктів під потреби людей 
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з інвалідністю (бо відсутність пандусів теж є не-
припустимою жорстокістю, якій треба покласти 
край). 

Інший приклад для аналізу — це проєкти 
Віри Бланш, яка багато років знімала світ моди 
та мистецтва, співпрацювала з виданнями Vogue, 
Harper’s Bazaar, L’Officiel, Marie Claire, а зараз є 
військовим кореспондентом. Її фото іноді дуже 
жорстокі, наприклад: «У цьому авто рашисти за-
стрелили літню людину, а потім переїхали тан-
ком. Тіло полишили в автівці». Чи мають робити-
ся і зберігатися ці фото? Беззаперечне так, бо це 
важливо для суду. Чи мають такі виставки прохо-
дити в Європі/США? Так, з попередженням, що 
це виставка про війну, бо нам важливо нагадувати 
про те, що злочини війни — це сьогодення, що від-
бувається тут і зараз з нами (Ukraine War Art Col-
lection, 2023). 

Якщо заглянути в проблему глибше, єдина 
гідна мета демонстрації документальних свідо-
цтв жорстокості окупантів — це покласти край 
жорстокості окупантів (тому мистецькі захо-
ди, після яких збільшується обсяг допомоги зі 

зброєю, найкраще зупиняють жорстокість, тому 
що з західною зброєю — це буде битва рівнооз-
броєних сил, а не жорстоке знищення беззброй-
них українців). 

Чи мають такі фото демонструватися в 
Україні? Питання в тому, яким чином їх демон-
струвати та чи допомагає це покласти край жорсто-
кості. Досить часто ЗМІ роблять перепост подібних 
фото без попередження про шокуючу жорстокість. 
Журналіст Рон Розенбаум писав, що він не дивив-
ся такі стрічки, тому що боїться втратити останню 
крихту оптимізму. Багато з українців також уни-
кають подібних фото — не через неправильність 
фото, а через відсутність ресурсу це витримати. 
Зустріти подібні фото в новинах чи в соціальних 
мережах, коли ти тільки-но вибрався з дуже важ-
кого стану, — це повернутися знову в цей стан або 
навіть гірший. Саме сказане є беззаперечною при-
чиною попередження перед демонстрацією таких 
фото, бо люди, що переживають війну, не мають 
невичерпних ресурсів.

Отже, якщо ми стали свідками жорстокості, 
то маємо це задокументувати й оприлюднити в ре-

 Іл. 4. Фото M. Сирко (Ukraine War Art Collection, 2023).
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Література:

сурсах на кшталт «Центр громадянських свобод». 
Ми також можемо їх оприлюднити в інших ресур-
сах, якщо це буде сприяти припиненню жорстоко-
сті, — і це головний критерій межі жорстокості, 
якої ми маємо триматися щодо документального 
мистецтва. 

Висновки. Як результат дослідження, ми 
з’ясували, що головний критерій, який встанов-
лює міру жорстокості, — це наскільки фіксація 
та оприлюднення жорстокості допомагає відно-
вити справедливість. Необхідно зібрати якомога 
більше доказів військових злочинів росіян — усе 
повинно бути задокументоване та збережене для 
суду, як колись військові злочини нацистів. Будь-
який ступінь жорстокості припустимий для доку-
ментування — бо це фіксація для суду, і фотограф 

не обирає злочин, який йому доводиться фотогра-
фувати, і не відповідає за цей злочин (хоча нага-
даємо важливий етичний момент, що, якщо жер-
тва ще жива в момент фотографування, одночасно 
з фотографуванням потрібно надати медичну до-
помогу або покликати когось, хто може це зроби-
ти). Проєкти з документування війни на кшталт 
«Центр громадянських свобод» дуже важливі, і 
завдання кожної людини, яка зіткнулася з жахами 
війни, надсилати туди інформацію. Проведення 
публічних показів документального мистецтва 
має відбуватися тільки після ретельного аналізу, 
яким чином його демонструвати та чи допомагає 
це покласти край жорстокості, а також важливо 
надати попередження про жорстокі матеріали та 
можливість травмування.
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Abstract. This research analyses a limit to violence that should be recorded by documentary art dedicated to war crimes. 
Many analytics suspect that violence in art could be dangerous and seen as an affirmation of violence and a call for more 
atrocity. The results of the study showed that trying to establish a ban on violence in documentary photos and videos does 
not provide an opportunity to collect evidence for a war crimes trial, so violence cannot be banned. Violence in documentary 
art is conditioned and subordinated to the violence of real events, so arguments that art will promote and spread violence 
through the publication of documentary evidence (photos and videos) are not relevant. But in order to establish the limit of 
violence, it is necessary to first establish the purpose of demonstrating the object of documentary art and the circumstances of 
its release. If it is shown for beneficient purposes and with a warning about violence, then the viewer is making a conscious 
choice and that is an acceptable measure of violence. On the other hand, reposting and uncontrolled distribution of such 
materials in social networks is not useful - it can lead to significant retraumatization of people who experienced traumatic 
events during the war.

The limit of acceptable and appropriate violence in documentary art is determined by the criterion - how much this 
publication can help stop atrocities. In the case of Ukrainians, the purpose of demonstrating the documentary violence of the 
war is to increase our resilience and stop Russian aggression. And for this, it is necessary to recognize (and documentary art 
is the best motivation in this) that the war kills and maims both civilians and soldiers - here and now, and the participation 
and help of everyone is needed to stop this war and drive out the occupiers.

Keywords: documentary art, photography, atrocity, war, violence.
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Анотація. Демократичні процеси, які постійно супроводжують 
сучасне суспільство, призводять до зростання активності пересічних 
громадян в усіх сферах. Відбувається перехід від безособового ви-
робництва до індивідуалізованого продукування, від пасивного спо-
живання до активної співучасті в створенні різноманітних культур-
них продуктів. Тому активна та осмислена участь людини в соціаль-
но-політичних та культурно-мистецьких процесах, яка зміщує увагу 
від інертного споживання на участь в ухваленні рішень, чи створенні 
культурних або мистецьких проєктів, чи колективному формуванні 
нових смислів і цінностей визначається іноземними дослідниками 
як «participatory culture», а українськими — «партисипативна куль-
тура», «культура співучасті», «спільнотворення». Вона розуміється 
як актуальна вимога майже до кожного суспільного явища, від низо-
вої демократії до реалізації мистецьких стратегій. Учасництво (спів-
участь) передбачає зацікавленість у певній сумісній діяльності задля 
самореалізації та задоволення, що впроваджується через втілення 
власних ідей та творчих задумів, а в мистецькому просторі культура 
співучасті призводить до співтворчості творця та глядача, активного 
спільнотворення. Художні культурні практики (стріт-арт, імерсивний 
театр) розглядаються як такі, що не просто пропонують інтерактив-
ність, а надають глядачеві суб’єктності, роблять його помітним через 
особистий досвід сприйняття, отримані відчуття, емоції та пережи-
вання. Незважаючи на те що учасники спільного творчого акту часто 
продукують не культурні артефакти, а всього лише значення, витво-
рюється нове смислотворення, а отже, нові способи продукування 
культури, народжені в сумісній творчості.

Ключові слова: культура співучасті, співтворчість, стріт-арт, 
краудсорсинг, учасницьке мистецтво, інтерактивний театр, імерсив-
ний театр, колективне смислотворення.

Постановка проблеми. Демократизація суспільного жит-
тя в Україні призводить до збільшення впливу громадянського 
суспільства на всі сфери суспільства. Однією з причин цього 
процесу є зростання активності пересічних громадян, їхнє 
прагнення самостійно впливати на прийняття рішень, бути ак-
тивними та небайдужими до навколишнього світу. Японський 
дослідник Й. Масуда ще на початку 1980-х років встановив, 
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що буде змінюватися манера поведінки простих 
громадян, які внаслідок покращення фінансового 
стану все менше будуть цікавитись матеріальними 
речами, а більше приділяти уваги власній самореа-
лізації. Цьому сприятиме також свобода прийняття 
рішень, збільшення вільного часу та безперешкод-
не його використання, рівність можливостей тощо 
(Масуда, 1981). Е.Тофлер у роботі, присвяченій 
трансформації суспільства, розглядаючи його тре-
тю (інформаційну) хвилю, писав, що

«усе більше розмивається лінія, яка відо-
кремлює виробника від споживача ... та відбу-
вається зростання значущості виробника-спо-
живача» (Тофлер, 2000, с. 239).

Наразі поняття «співучасть» розкривається як 
актуальна вимога мало не до кожного суспільного 
явища (від низової демократії до реалізації мис-
тецьких стратегій).

Індивідуальні смисли та особисті асоціації 
створюються під час споживання будь-яких куль-
турних продуктів, але процес смислоутворення 
стає культурно значущим, коли ці смисли поділя-
ються певною спільнотою, тому актуальною про-
блемою є дослідження культури співучасті (спіль-
нотворення) як колективного смислоутворення, що 
призводить до нової генерації культури. 

Останні дослідження та публікації. Науко-
ві дослідження культури співучасті розпочалися з 
кінця ХХ ст. зарубіжними дослідниками, які при-
вернули увагу до трансформаційних процесів в 
економіці й культурі постіндустріального суспіль-
ства (Bruns, 2008; Deuze, & Banks, 2009; Masuda, 
1981; Hippel, 2005; Тоффлер, 2000). Феномен спі-
вучасті означає похідну від таких суспільних про-
цесів, як усвідомлення та відстоювання особистих 
прав і свобод, зміцнення демократичних засад су-
часного суспільства, що розкрив Йонезі Масуда 
в концепції демократичної участі (Masuda, 1981). 
Е.Тоффлер розглянув якісні перетворення в еконо-
міці інформаційного суспільства, зазначивши, що 
індустріальна доба з її атрибутами масового вироб-
ництва й стандартизованого споживання (масифі-
кація) відходить у минуле, натомість буде перева-
жати індивідуалізація смаків і потреб, що призведе 
до зміни у виробництві:

«Виробники залучають споживачів до 

проєктування своєї продукції. Це відбувається 
не лише в галузях, які щось продають безпосе-
редньо публіці — продукти харчування, мило, 
предмети туалету й таке інше, але й у більш 
розвинених галузях, таких як електронна, де 
демасифікація відбувається якнайшвидше» 
(Тоффлер, 2000, с. 244).

Аксель Брунс засвідчив, що така економіка 
спричинить зрушення в соціокультурному житті, 
диктат виробника відійде в минуле, виготовлення 
товарів і послуг вимагатиме обов’язкового залу-
чення до цих процесів споживачів, виробництво 
перетвориться на продукування. Наслідки посту-
пового переходу від виробництва до продукуван-
ня є глибокими й вплинуть на саму суть культури, 
економіки, суспільства та демократії (Bruns, 2008). 
Американський дослідник Ерік фон Гіппель, роз-
виваючи цю думку, запропонував концепцію «про-
відного користувача» (lead user) в комунікативній 
моделі краудсорсингу (Hippel, 2005). Дослідни-
ки М. Деуз і Дж.Бенкс послуговуються поняттям 
«спільне творення» (co-creation), акцентуючи увагу 
на співпраці між виробником і споживачем (Deuze, 
& Banks, 2009).

Методологічне підґрунтя статті склала кон-
цепція англійського культуролога Ст. Голла про 
кодування/декодування, яка дозволила з’ясувати 
сутність культури співучасті як спільнотворення 
в процесі комунікації автора та реципієнта (Hall, 
Hobson, & Lowe, 1980).

Поняття «культура співучасті» застосовується 
також до сумісної творчості у сфері нових медіа. 
Цей аспект сучасного культуротворення обґрун-
тував американський дослідник Генрі Дженкінс 
(Jenkins, 2006). Мистецькі практики як культуру 
співучасті (партисипації) розглянув французький 
теоретик мистецтва та арт-куратор Ніколя Бурріо 
(Bourriaud, 2002), а американська дослідниця Клер 
Бішоп пов’язала трансформаційні процеси в ху-
дожніх практиках з «соціальним поворотом» у мис-
тецькій сфері, що призвело до культури співучасті 
(Bishop, 2006). 

Мета статті — теоретична розвідка сутнос-
ті поняття «культура співучасті» та його дослід-
ницького потенціалу в переосмисленні способів 
культурного продукування.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Культура співучасті — поняття, яке наразі поши-
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рене в міждисциплінарному науковому дискурсі: 
філософії, економіці, політиці, соціології тощо. 
Залежно від контексту в кожному напрямі існує 
своє розуміння співучасті, попри те, у широкому 
розумінні культура (спів)участі означає залучен-
ня, обмін, наставництво, можливість соціальної 
взаємодії для сумісного створення дечого нового 
(спільнотворення). 

Культура співучасті — це будь-який активізм, 
який породжується суб’єктом, спроможним до са-
мостійних міркувань і дій, готовим бути відпові-
дальним за всі наслідки, які з’являться після того, 
як він долучиться до діяльності в громадському чи 
культурному середовищах. Співучасть у створенні 
стратегії розвитку національної культури чи виго-
товленні певного культурного продукту, прийнятті 
рішень щодо культурного життя міста чи надання 
можливості творчим людям на місцях інтегрува-
тись у загальноукраїнські процеси — усе це при-
клади культури співучасті (Партисипація — новий 
порядок…, 2015).

Чільне місце в культуротворчих процесах з 
другої половини ХХ ст. посідала екранна культу-
ра, яка з’явилась з винайденням кінематографу 
ще в кінці ХІХ століття і була одним зі способів 
людського смислотворення (Найдьонов, 2019). На-
разі вона втрачає своє провідне значення через те, 
що була спрямована лише на пасивне споглядання 
та некритичне споживання. Проте, як стверджує 
Любко Дереш, український письменник, куратор 
та розробник інноваційних підходів у творчості:

«Наш світ стає світом, у якому екранна 
культура доходить до свого завершення і почи-
нається нова ера партисипативної культури, у 
якій глядач також хоче брати участь. Справжня 
література чи культура повинна приводити 
людину до активної співучасті, до активного 
співтворення. Я думаю, що література, істо-
рія чи мистецтво повинні бути актом життя, 
таким як і голосування, наші вибори, життєві 
преференції. Це не повинно бути пасивним 
споживанням, а включенням, співтворенням» 
(Дереш, 2020).

У науково-популярному дискурсі як синонім 
«співучасті» застосовується слово «партиципація», 
яке в українській мові звучить досить кострубато 
і недоладно, адже є англіцизмом, дослівним ви-

користанням англійського терміну «participation». 
Українськими відповідниками слова «партици-
пація» є «співучасть», «співтворчість», «залуче-
ність», «спільнотворення». Останнє, до прикладу, 
активно вживається в Українському католицькому 
університеті, де, зокрема, розробляється проєкт 
«Культурні механізми спільнотворення», у якому 
пропонуються для аналізу такі

«варіанти рушійних сил спільнотворення, 
таких як-от: залученість, сумісність, відчуття 
поцінованості, разом пережитий досвід (в т.ч. 
негативний чи травматичний), перестановка 
наголосу з індивідуального та різновекторного 
на спільне, спільна справа, набуття соціальної 
уяви та соціального капіталу, втілена солідар-
ність, долання несприятливих обставин, пле-
кання об’єктів спільної відповідальності та ва-
гомість особистого внеску у спільне майбутнє» 
(Культурні механізми спільнотворення).

Культура співучасті — це вільна, діяльнісна 
та осмислена участь людей в культурних, мистець-
ких та соціальних процесах, яка зміщує акцент з 
можливості споживання культурного продукту на 
можливість зробити власний внесок в ухвалення 
рішень і створення культурних/мистецьких подій, 
у процес осмислення та актуалізації культурно-
мистецького спадку (Сварник, 2022). Участь пе-
редбачає певну форму колективного досвіду, заці-
кавленість у певній сумісній діяльності, спільнот-
ворення та співтворчість. Слушно зазначає з цього 
приводу дослідниця Л.Осадча про те, що

 «творчість — це не сліпе копіювання по-
передніх зразків, а своєрідна самореалізація 
в межах канону. Наприклад, корпорація Lego 
проводить конкурси та змагання серед своїх 
шанувальників. Амбасадори Lego тестують 
або навіть розробляють нові моделі та набори 
конструкторів, щоб впровадити їх у масове ви-
робництво. А компанія Нетфлікс залучає пе-
редплатників для перекладу та субтитрування 
фільмів, серіалів та шоу мовами, доступними 
для глядачів» (Osadcha, 2022, р. 97).

Найвідомішими світовими компаніями, які 
також активно і дієво використовують таку кому-
нікаційну модель спільнотворення є американ-
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ські «Procter & Gamble» і «Microsoft Corporation», 
японська «Muji» та інші. Сучасні підприємства ви-
користовують творчі здібності охочих, їхні знання 
та досвід для покращення своєї продукції, надання 
їм нових якостей або врахування індивідуальних 
смаків користувачів. Ерік фон Гіппель, американ-
ський професор, засновник теорії «провідного 
користувача» (lead user) довів, що користувачі-ре-
ципієнти продуктів сприяють розвитку багатьох 
інновацій, які згодом виводяться на ринок через 
великі транснаціональні компанії. Він назвав такі 
покращення «інноваціями з розрахунку на корис-
тувача» (Hippel, 2005). Вільні громадяни-іннова-
тори готові відкрито ділитися своїми інноваційни-
ми ідеями, оскільки виправдовують свої витрати 
отриманням прямого «власного зиску», який вони 
мають від втілення нового, а не від продажу своїх 
розробок іншим особам. Особиста вигода полягає 
також у навчанні новому та задоволенні, які вони 
отримали, беручи участь у процесі розробки інно-
вацій (Raasch, & Hippel, 2013). Аматори за незна-
чну оплату чи взагалі безоплатно витрачають свої 
ресурси (вільний час, знання, творчі здібності) на 
створення чи вдосконалення продуктів, виконання 
певних завдань, розв’язання посталих проблем чи 
усунення недоліків. Відзначимо, що у наведених 
прикладах застосовано методи нового менеджмен-
ту, які побудовані на стратегіях культури співучас-
ті, що призводить до нового культурного продуку-
вання. Одним із них є технологія краудсорсингу, 
яка спрямована на залучення до виробництва това-
рів, послуг чи контенту широкого кола зацікавле-
них осіб для субпідрядної роботи на добровільних 
засадах. Участь передбачає певну форму колектив-
ного досвіду, зацікавленість у спільній діяльності в 
певній спільноті. 

Коли ми описуємо аудиторію в контексті куль-
тури участі або спільнотворення, то звертаємо 
увагу на спільне продукування та обмін смисла-
ми. Механізм культури співучасті та колективно-
го виробництва сенсів у масовій культурі розкрив 
Г.  Дженкінс на прикладі популярних ТБ-шоу 
«Останній герой» та «Американський ідол», а та-
кож кінофільмів та серіалів «Матриця», «Володар 
перснів», «Зоряні війни». Він проаналізував проце-
си спільнотворення професійних творців-режисе-
рів та фанатів їхньої продукції. До слова, компанія 
«Lukas films» запропонувала зацікавленим гляда-
чам безкоштовний домен та унікальний контент 

для сайтів за умови, що результати їхньої творчості 
стануть інтелектуальною власністю компанії, а та-
кож стимулювала створення аматорських фільмів 
за мотивами «Зоряних війн». 

«Аматори створили естетику, в основу 
якої було покладено використання матеріалів, 
запозичених від мейнстріму, а згодом і мейн-
стрім експлуатував цю естетику» (Jenkins, 
2006, р.216).

 
Таким чином, у випадку краудсорсингу спіль-

нотворення відбувається на взаємовигідних заса-
дах: компанія отримує не пасивного споживача, а 
користувача-партнера та недорогі людські ресурси 
для вдосконалення своїх продуктів. А з боку заці-
кавленого споживача задовольняється прагнення 
ділитися своїми ідеями, бажання реалізувати свої 
задуми та побачити їхнє втілення в готовому про-
дукті.

Наразі спостерігаємо трансформацію в  куль-
турній сфері: перехід від культури для всіх з панів-
ними формами естетики, особливою важливістю 
певних діячів і  закладів, старими формами вза-
ємодії з суспільством і централізованим підходом 
в  управлінні — до  культури всіх, культури, якої 
хочуть чи потребують усі, перерозподілу фінансо-
вих та інших ресурсів, нових напрямків діяльнос-
ті (Вербицький, 2016). Такий підхід до культурної 
динаміки дає підстави звернутись до аналізу зміни 
способів продукування культури. Науково-методо-
логічні засади аналізу процесів спільнотворення 
знаходимо в розробках теоретиків британсько-аме-
риканських культурних студій, відомих у нас як 
Сultural Studies, зокрема С. Голла. У роботі, при-
свяченій феномену телебачення, дослідник запро-
понував концепцію активної глядацької аудиторії, 
яка не просто пасивно споживає запропонований 
контент, але й сама активно обирає з-поміж бага-
тьох можливих продуктів саме той, який їй най-
більш цікавий (Hall, Hobson, & Lowe, 1980). Запро-
понована С. Голлом теорія може бути застосована 
й до інших процесів, де відбувається комунікація, 
обмін сенсами, тобто спільнотворення. Приміром, 
застосування цієї теорії можна проілюструвати на 
прикладі стріт-арту, у якому

«візуальне мистецтво не є більше тільки 
живописом у гарному обрамленні, розміще-
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ним на стінах, а є партисипаційним творчим 
актом, дійсно колективним ритуалом, живим 
і спільним урбаністичним щоденним просто-
ром» (Чепелик, 2009, с. 430).

Співтворцями цієї культурної практики є, з 
одного боку, вуличний художник (кодувальник — 
encoder — за С. Голлом), який візуалізує свої ідеї 
через зображення на стіні, а з іншого боку — гля-
дач. Створене художником закодоване повідомлен-
ня, навантажене візуальними знаками й символами, 
спрямоване одержувачу (постійному мешканцю та 
гостю міста), який бере участь у його декодуванні, 
себто процесі перекладу на зрозумілу йому мову. 
Зважаючи на те, що кожен із тих, хто стикається 
з міським стріт-артом має різне виховання, влас-
ний культурний досвід, інакші соціальні навички, 
то по-різному відбувається і декодування, осмис-
лення і тлумачення знаків. Глядачі з неоднакови-
ми смисловими структурами «прочитують» такі 
повідомлення на власний розсуд, що в підсумку 
призводить до появи все нових сенсів. Саме це й 
передбачав С.  Голл, коли стверджував, що може 
відбуватись розбіжність кодів у того, хто надси-
лає повідомлення, і того, хто його отримує. Однак, 
коли ми звертаємось до співтворчісті в контексті 
культури участі, то важливо відзначити процеси 
спільного продукування та обміну смислами.

У художніх практиках трансформаційні проце-
си пов’язуються з «соціальним поворотом» у мис-
тецькій сфері, вияв якого вперше проаналізувала 
американська професорка Клер Бішоп. В есе «The 
Social Turn: Collaboration and Its Discontents» вона 
зазначила, що в мистецтві від 90-х років ХХ  ст. 
посилилась соціальна тенденція, що пов’язано з 
подоланням кризи художнього виробництва та спо-
живання, а мистецтво, яке працює під егідою соці-
ального повороту, як правило, відбувається за меж-
ами музеїв чи галерей (Bishop, 2006). 

У мистецькій царині поняттям «партисипація» 
одним з перших почав послуговуватись сучасний 
французький художній критик та куратор Ніколя 
Бурріо в роботі «Реляційна естетика». На його дум-
ку, учасницький художній твір створює особливе 
соціальне середовище, у якому люди збираються 
разом для участі в певній спільній діяльності: «мис-
тецтво є місцем, що створює специфічний простір 
для спілкування» (Bourriaud, 2002). Його ознаками, 
за Н.Бурріо, є відсутність меж між мистецтвом і 

життям, існування в реальному часі та просторі, 
одночасна творча дія як художника, так і глядачів. 
Підхопила дослідження учасницького мистецтва 
К. Бішоп, яка засвідчує, що воно визначається за-
лученням людей, які залишаються його ключовим 
художнім медіумом і матеріалом. В учасницькому 
мистецтві має місце перехід від створення об’єкту 
до  створення проєктів, залучення спільноти. Від-
бувається взаємодія художника з аудиторією, коли 
митець не просто використовує аудиторію, а ауди-
торія теж впливає (Партисипація  — новий поря-
док. .., 2015).

Культура співучасті впроваджується наразі 
всіма культурними інституціями, де відбувається 
комунікація творця з   суб’єктом, зокрема, може 
включати кілька різних видів мистецтва, як-от: ху-
дожня творчість, поезія, музика та театр. Витоки 
театрального учасницького мистецтва можна зна-
йти ще в модерністських експериментах театру 
Л.Курбаса 1920–30-х років, перформансах і хепе-
нінгах 1950–1960-х, де інтерактивність і взаємодія 
ставали для глядачів способом отримати новий до-
свід, далекий від того, який оточує їх у звичайному 
житті. Сучасними зразками створення учасницької 
інтерактивної вистави є такі види театру, як Фо-
рум-театр, Свідоцький театр, Playback-театр. Голо-
вними ознаками Форум-театру є те, що акторами та 
сценаристами у виставі є не професіонали, а зви-
чайні люди, які перебувають у складних життєвих 
обставинах. Вистава висвітлює актуальну соціаль-
ну проблему, проте не пропонує її вирішення. Сві-
доцький театр спрямований на розповідь людиною 
своєї історії, а не сторонньої. Playback-театр — це 
театр імпровізації, у якому показуються історії, 
розказані глядачами безпосередньо в процесі ви-
ступу. На відміну від традиційного театру, Playback 
не має літературних сценаріїв. Життєві історії роз-
повідають самі глядачі, а актори спонтанно їх гра-
ють, імпровізують. Отже, можна стверджувати, що 
такі форми спрямовані на інтерактивну взаємодію, 
у якій унеможливлюється бар’єр між носієм сце-
нічної думки та приймачем культурної інформації 
(Кучер, 2020, с. 51).

Наразі набуває популярності ще один різновид 
інтерактивного театру, який отримав назву «імерсив-
ний». Власне термін за походженням є англійським, 
як і сам жанр, у перекладі immersive theatre — «театр 
залучення». Традиційна театральна вистава оціню-
ється глядачем, як «я це бачив», «я про це міркував», 
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«замислився», а після імерсивного дійства в гляда-
ча залишаються враження на кшталт «це сталося зі 
мною», «я проживав» тощо. Тобто це такий театр, 
у якому відбувається жива дія, яка вимагає від спо-
стерігача співучасті, власної відповідальності, прав-
дивої реакції, а також участі у виробництві сенсів. 
Як правило, сам сценарій таких постановок вибудо-
вується для створення в глядачів відчуття співучас-
ті в сюжеті. Чи не найголовніша риса імерсивного 
театру — зміна локації. З традиційних театральних 
сцен або камерних залів, акторів та глядачів «пере-
селяють» на вулиці й площі, заводи, музеї, готелі та 
лікарні. Там глядач перестає бути просто спостеріга-
чем — він взаємодіє з акторами, трансформуючись у 
повноправного учасника свого власного спектаклю» 
(Імерсивний театр, 2021).

Найвідомішими сучасними імерсивними 
театральними колективами є британська тру-
па Punchdrunk, німецько-швейцарська Rimini 
Protokoll, а в імерсивних виставах бельгійського 
театру СREW глядач завжди перебуває всереди-
ні дійства, випробовуючи інноваційний потенці-
ал інтерактивних технологій. Компанія експери-
ментує у сфері імерсивного театру та змішаної 
реальності (mixedreality), була першою, що по-
єднала 360°  Omni Directional Video (ODV) and 
Headmounted display (HMD) для створення альтер-
нативної реальності (Імерсивний театр, 2021).

В Україні діє декілька театральних колекти-
вів, які створюють імерсивні спектаклі, заводячи 
в український театральний простір новітні євро-
пейські тенденції. До слова, з 2015 року відкрито 
незалежний театр «Мізантроп» (засновники Ілля 
Мощицький та Дмитро Саратський). Відкритим до 
експериментів і нових досвідів є «Дикий театр» (за-
сновниця Ярослава Кравченко, художній керівник 
Максим Голенко), який розпочав свою діяльність у 
лютому 2016 р. Провокація, екшн і епатаж — голо-
вні інструменти взаємодії акторів з глядачами. 

З 2016 успішно творить команда київського 
театру Uzahvati (засновник Олександр Стужук, 
співзасновник Олександр Орловський, режисер 
Поліна Бараніченко). Колектив створює авторські 
імерсивні проєкти, які тривають у найнесподіва-
ніших місцях: у бібліотеці (вистава «DIALOGY»), 
під час прогулянок Києвом (вистави-променади 
«THE TIME» і «Remote Kyiv»), на стадіонах (ви-
става «STEREO»), де простежується співавторство 
локації та сюжету, а глядач перестає бути простим 

споглядальником — він узаємодіє з акторами, пе-
ретворюючись на повноцінного учасника власного 
спектаклю.

У цих виставах, як і в будь-яких проєктах 
спільнотворення, відбувається кодування творчих 
задумів з боку професійних митців та переосмис-
лення їх зацікавленими глядачами (декодування). 
У процесі кодування задля передачі змісту автори 
й виконавці використовують вербальні (наприклад, 
слова, зображення, відео) і невербальні (наприклад, 
мова тіла, жести рук, вираз обличчя) символи. Де-
кодування в театральних виставах — це тлумачен-
ня глядачами творчих задумів творців спектаклю. 
Незалежно від того, чи є велика аудиторія, чи обмін 
повідомленням здійснюється з кількома особами, 
декодування — це процес отримання та тлумачен-
ня інформації, яка була надіслана у вербальних та 
невербальних повідомленнях. У такій співтворчос-
ті народжується новий емоційний досвід та форму-
ються нові смисли. Перформанси минулого майже 
не зважали на присутність глядача або дозволяли 
йому мінімальну участь, перетворюючи лише на 
засіб здійснення твору. Учасницьке мистецтво не 
просто пропонує інтерактивність, воно надає гля-
дачеві суб’єктності, робить його помітним через 
особистий досвід, відчуття, переживання.

Висновки.  Отже, з кінця ХХ століття у зв’язку 
з «соціальним поворотом» зароджується та активно 
поширюється такий різновид продукування куль-
тури, як культура співучасті або спільнотворення. 
Головною її ознакою є безпосередня залученість 
аматорів до творчих процесів у багатьох суспіль-
них сферах. Наукове осмислення такої культурної 
практики призводить до пояснення механізмів ви-
робництва сучасної культури, розкриття причин та 
способів залучення громадян до будь-якої спільної 
суспільно-корисної діяльності, що базується не 
на ієрархічному стандарті, а на практиках спіль-
нотворення. У мистецькому середовищі культура 
співучасті призводить до співтворчості творця та 
глядача, і хоч те, що учасники продукують, час-
то не є культурними артефактами, а всього лише 
значеннями, утворюється нове смислотворення, а 
отже, нові способи культурного продукування. Од-
ним із перспективних напрямів дослідження цієї 
проблеми може бути вивчення культури співучасті 
в музейній сфері, у видовищних практиках попу-
лярної культури, науково-популярній та освітній 
діяльності тощо.
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Abstract. The democratic processes that constantly accompany modern society lead to an increase in the activity of 
ordinary citizens in all spheres. There is a transition from impersonal production to individualized production, from passive 
consumption to active participation in the creation of various cultural products. Therefore, active and meaningful human 
participation in socio-political, cultural and artistic processes, which shifts attention from inert consumption to participation 
in decision-making, or the creation of cultural or artistic projects, or the collective formation of new meanings and values, 
is defined by foreign researchers as "participatory culture", and by Ukrainian researchers as "culture of participation", "co-
creation". It is understood as an urgent requirement for almost every social phenomenon, from grassroots democracy to 
the implementation of artistic strategies. Participation implies an interest in certain joint activities for self-realization and 
satisfaction, which is realized through the implementation of own ideas and creative plans, and in the artistic space, the 
culture of participation leads to co-creation of the creator and the viewer, active co-creation. Artistic cultural practices (street 
art, immersive theater) are seen as not only offering interactivity, but also giving the viewer subjectivity, making him or her 
visible through personal experience of perception, feelings, emotions, and experiences. Despite the fact that the participants 
of a joint creative act often produce not cultural artifacts, but only meanings, a new meaning-making is created, and thus new 
ways of producing culture are born in joint creativity.

Keywords: participatory culture, co-creation, street art, crowdsourcing, participatory art, interactive theater, immersive 
theater, collective meaning-making.
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Participatory culture or co-creation: rethinking the ways of culture production
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Анотація. Наукова розвідка є спробою розкрити взаємний 
вплив технічної та художньо-творчої складової процесу створення 
візуального образу в кіно в ХХ-му та на початку ХХІ ст., а також об-
ґрунтувати важливу тезу, яка полягає у тому, що еволюція та функці-
онування екосистеми аудіовізуального виробництва, як і її важливої 
складової — кіноіндустрії, залежить від конвергенції творчих та тех-
нологічних ресурсів галузі, котра генерує естетику кінообразу.

Погляд на аудіовізуальні індустрії як на екосистему, до скла-
ду якої входять кіно, телерадіомовлення, відеоігри, анімація, віде-
осервіси на вимогу, web-ринок тощо, є цікавим та перспективним 
методологічним прийомом. Він дає змогу побачити цей сектор 
креативних індустрій як окремий та самодостатній «динамічний та 
адаптивний організм», що споживає, генерує та трансформує зна-
ння в інноваційні аудіовізуальні продукти, а також комбінує свої 
ресурси за принципом конвергенції технологій та творчих рішень 
у певних галузях та на міжгалузевому рівні. Це породжує екосис-
темні зв’язки всередині галузі та між окремими індустріями, котрі 
забезпечують континуальність та еволюцію аудіовізуального ви-
робництва в цілому.

Створення візуального образу в межах кіноіндустрії другої 
половини ХХ та початку ХХІ ст. відбувається завдяки конверген-
ції технічної та творчої складових кіно- та відеовиробництва, що 
детермінує поступ кіномистецтва. Творче використання оператор-
ського крана та внутрішньо-кадрового монтажу, аналогового відео, 
нестандартної оптики та підвищеної чутливості кіноплівок продо-
вжує сьогодні розвиватися в руслі конвергенції кіно, телебачення та 
Інтернету на базі цифрових кінотеатрів, збільшуючи творчі можли-
вості кіномитців під час створення візуального образу та розширю-
ючи екосистему кіновиробництва та екранної комунікації. Симбіоз 
творчих рішень та аудіовізуальних технологій у роботі над естети-
кою кінообразу призводить до появи, як двох протилежних підходів 
до розуміння характеру конвергенції («операціоналізм» і «техноро-
мантизм»), так і дуалізму векторів її розгортання («лінія Годара» та 
«лінія Спілберга»). 

Ключові слова: аудіовізуальне виробництво, кіноіндустрія, еко-
системний підхід, екосистемні зв’язки, конвергенція, творчі рішення, 
візуальний образ, технології кіно- та відеовиробництва. 
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Постановка проблеми. Винахід кінематографа 
наприкінці ХІХ століття зумовив появу аудіовізу-
ального мистецтва та пов’язаних з ним індустрій, 
де під терміном «аудіовізуальне» розуміється су-
купність штучно створених об’єктів, у яких осмис-
лено синтезовані зображення та звук, призначених 
для тиражування, трансляції, поширення засобом 
різних носіїв та різних каналів. Аудіовізуальні ін-
дустрії, що передбачають кіно, телерадіомовлення, 
відеоігри, анімації, відео та різні сервіси на вимогу, 
web-ринок тощо (UNCTAD, 2008; La Torre, 2014), 
постають сьогодні предметом міждисциплінарних 
досліджень, де суттєву роль відіграє екосистемний 
підхід. 

Погляд на аудіовізуальні індустрії як окрему 
екосистему, що представлена як динамічна сукуп-
ність галузей та інституцій, розмаїтість форм їх-
ньої співпраці та внутрішніх зв’язків, котрі форму-
ють міжгалузеву взаємодію під час генерування ау-
діовізуального продукту та його комерціоналізації, 
а на додачу до цього інтегровані рішення за прин-
ципами самоорганізації, що задовольняють спожи-
вача (Adner, 2006; Bramwell et al., 2012; Федулова, 
& Марченко, 2012; Лановська, 2017), є цікавим та 
перспективним методологічним прийомом. Його 
застосування дозволяє поглянути на цей сектор 
креативних індустрій як на окремий та самодостат-
ній «динамічний та адаптивний організм» (Munro, 
2012), що споживає, генерує та трансформує зна-
ння в інноваційні аудіовізуальні продукти, ком-
бінує свої ресурси, збагачуючи окремі напрямки 
аудіовізуальної творчості. Ця комбінація відбува-
ється за принципом конвергенції технологій і твор-
чих рішень в окремих галузях та на міжгалузевому 
рівні, що перетворює аудіовізуальні індустрії на 
самоорганізуючу систему зі своїми екосистемними 
зв’язками. 

Останні дослідження та публікації. Про-
блемі технологічної конвергенції в кіноіндустрії, 
впливові технологічних інновацій на художні рі-
шення і розвиток кіномистецтва присвятило свої 
доробки чимало зарубіжних дослідників. Серед 
останніх особливо варто звернути увагу на робо-
ти R. A.  Piccirillo (2011) про технологічну еволю-
цію кіновиробництва та її вплив на якість кіно; 
C.  Chapain та Kr. Stachowiak (2017), які пишуть 
про динаміку інновацій в кіноіндустрії (на при-
кладі кінокластеру Сохо в Лондоні), що зумовле-
на творчим використанням знімально-монтажних 

можливостей відеотехнологій; L. Yang (2021) про 
конститутивну роль комп’ютерної графіки у вдо-
сконаленні процесу та технологій кіновиробни-
цтва; R. Jiang, L.  Wang та S.-B. Tsai (2022), що 
розкривають вплив нових цифрових медіатехноло-
гій на дизайн і виробництво кіно- та телевізійної 
анімації тощо. Відзначимо цікаві роботи й україн-
ських авторів (Дяк, 2010; Пашкова, 2013; Шаповал, 
2013; Іволга, 2014; Желєзняк, 2018; Хренов, 2018; 
Харченко, 2021; Печеранський, 2022), у яких роз-
глядаються окремі аспекти поєднання творчих рі-
шень і сучасних технологій у аудіовізуальних мис-
тецтвах у цілому та кіноіндустрії зокрема. 

Актуальність означеної теми визначається 
відсутністю концептуальних напрацювань, які б 
адекватно та цілісно відображали феномен конвер-
генції технологій та творчих рішень під час гене-
рування візуального образу як фактору розвитку 
кіномистецтва та пов’язаної з ним індустрії крізь 
призму екосистемного підходу.

Мета статті, відштовхуючись від розуміння 
кіноіндустрії як повноцінної складової екосистеми 
аудіовізуального виробництва, розкрити взаємний 
вплив технічної та художньо-творчої складової 
процесу створення візуального образу в кіно в ХХ-
му та на початку ХХІ ст., а також обґрунтувати важ-
ливу тезу, яка полягає в тому, що еволюція та функ-
ціонування екосистеми аудіовізуального виробни-
цтва, як і кіномистецтва та пов’язаної з ним інду-
стрії, залежить від конвергенції художньо-творчих 
й технологічних можливостей галузі, котра генерує 
естетику кінообразу.

Виклад основного матеріалу. Трактуючи іде-
ал і мету кіновиробництва суто реалістично, свого 
часу американець Р. Арнгейм писав про жагу кіно-
виробників до технічних інновацій та удоскона-
лень, вмотивовану намірами заохотити публіку та 
збільшити прибутки (Arnheim, 2002). З цією дум-
кою автора можна погодитися лише частково. Дій-
сно, монтаж спочатку виникає з економічних і тех-
нологічних причин, чи, приміром, операторський 
кран, поява якого дозволила заощадити час й кошти, 
передбачені на тимчасові конструкції для зйомки з 
верхньої точки, проте діалектика взаємодії техніч-
них засобів та творчих рішень під час створення 
екранного образу значно складніша: поява чергових 
технічних новацій спонукає режисерів, операторів 
і художників до нових креативних пошуків. Опера-
торський кран дозволяє робити складні траєкторні 
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зйомки, синхронно рухатися з актором, переходити 
в межах одного кадру від крупного плану або на-
віть деталі до загального й навпаки, та й загалом 
змінює уявлення про екранний простір, підводячи 
кінематографістів до цікавих знахідок, повʼязаних 
із використанням внутрішньокадрового монтажу. 
Сьогодні активно застосовують крани-стріли з дис-
танційно керованими телекамерою та панорамною 
головкою під час зйомок чи телетрансляції, що вір-
туозно рухаються з будь-якою швидкістю і в потріб-
ному напрямку. Згадаймо відомі експерименти з 
операторським обладнанням кримчанина Анатолія 
Кокуша — засновника компанії «Фільмотехнік», 
найпрогресивнішими розробками якої були крани 
«Каскад» і «Авторобот». Серед фільмів, знятих за 
допомогою техніки українця, є «Форсаж», «Код 
да Вінчі», «Війна світів», «Місія нездійсненна», 
«Люди Ікс», «Містер та місіс Сміт», «Гаррі Потер 
та Орден Фенікса», «Бетмен» (Патер, 2019 ).

З одного боку, технологічна еволюція полег-
шує, прискорює та здешевлює творчий процес, а 
з іншого, розвиває та розширює діапазон творчих 
інструментів і прийомів. Необхідність оптимізації 
кіновиробництва з виробничо-економічної пози-
ції нерідко переплітається з власне творчими за-
вданнями. У цьому сенсі технологія є як засобом 
створення аудіовізуального продукту, так і співу-
часником творчого процесу, що визначає художні 
характеристики кінотвору. Невипадково Андре Ба-
зен зазначав, що в кіно з його неперервною динамі-
кою кінематографічної образності техніка відіграє 
набагато важливішу роль, аніж, наприклад, у рома-
ні, де літературна мова більш стабільна й статична 
(Dalle Vacche, 2020). Отже, суто практично творчі 
ідеї та їхня інструментально-технічна реалізація є 
нерозривно повʼязаними способами генерування 
аудіовізуального контенту, на чому наголошував 
Г. Ріхтер у роботі «Боротьба за фільм», коли писав 
про адаптацію техніки виконання до техніки кіно, 
тобто до камери, оптики, відчуття негативного ма-
теріалу, до характеристик освітлення, декорацій 
тощо (Richter, 1976; Hoff von, 2008).

Аудіовізуальне виробництво, включаючи й 
кіноіндустрію, — це не просто механічна фіксація 
дійсності на кшталт роботи відеокамер у супер-
маркетах чи публічних місцях. Хороший оператор, 
завдяки своєму мистецтву та фаховому володінню 
технікою зйомки, здатний наділити навіть доволі 
непримітний сюжет фільму естетичною самоцін-

ністю. Натомість погана та непродумана компози-
ція, рандомні ракурси зйомки та безграмотне освіт-
лення ще й як можуть занапастити найцікавіший 
творчий задум. Усвідомлення цього зв’язку техніч-
ного прогресу зі способами естетичного впливу 
аудіовізуального контенту на аудиторію, як свого 
часу підмітив З. Кракауер, пов’язане з відмінніс-
тю підходів братів Люм’єрів та Ж. Мельєса: якщо 
перші знімали свої сюжети з позиції фотографа-
любителя, фіксуючи обʼєкти та явища й копіюючи 
дійсність, то у кінокартинах другого проглядається 
нове та незвичайне бачення, генероване волею і 
фантазією автора, який опановував нові можливос-
ті кінозйомки (Kracauer, 1960, p. 30–37).

Цікавою є думка відомого чеського теоретика 
мистецтва та прихильника концепції «поетизму» 
в кіно Карела Тейге, що вказував на залежність 
поетичної емоційності кіно від технічного розви-
тку та вдосконалення, а нові винаходи в частині 
фотографії та проєкції вважав тими засобами, які 
без зайвих апріорних естетичних спекуляцій поро-
джують нові естетичні ефекти та феномени (Teige, 
2008, р. 147). З іншою його тезою про те, що в кіно 
немає лабіринтів розвитку, перипетій і варіацій, 
як у мистецтва минулого, важко погодитись. Вар-
то лише згадати про впровадження компʼютерних 
та цифрових технологій у сферу аудіовізуального 
та кіноіндустрію, що істотно змінили звичну до 
цього естетику кіно. Упродовж перших десятиліть 
ХХІ століття відбулася радикальна трансформація 
жанрової та естетичної домінанти, що зумовлено 
як культурно-естетичною парадигмою, так і впро-
вадженням сучасних технологій. Завдяки останнім 
нині активізується процес взаємодії кіно, телеба-
чення, відео, мультимедіа за різними параметрами, 
відбувається інтеграція всіх потоків аудіовізуаль-
ної інформації. Нові мульти- та трансмедійні тех-
нологічні тренди диктують нові умови взаємодії 
та конвергенції цифрових технологій і творчих 
рішень, які породжують усе нові «лабіринти роз-
витку, перипетій і варіацій» кіноіндустрії, що чека-
ють на своїх дослідників. 

Яскравим і відомим прикладом технологіч-
ної конвергенції можна вважати кіноновації Жана 
Люка Годара, який одним із перших у монумен-
тальній картині «Історія(ї) кіно» (1987–1997) твор-
чо синтезував технології кіно та відео. Завдяки силі 
авторської волі та таланту режисер перетворював 
кінофрагменти фільмів світового репертуару на 
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оригінальні художні явища, надаючи їм нових сен-
сів. Творче застосування аналогового відео дозво-
ляло сприймати ігрові фільми як документальні, 
а документальні кадри — як художні образи, що 
свідчить про якісно новий тип конструювання ху-
дожньої реальності. Дослідження історії кіно як 
«соціологічне есе у формі роману» та новий худож-
ній прийом «наплив» (відповідає метафорі того, як 
одна думка переслідує іншу (Godard, 2000, р.13)), 
дозволили Годару здійснити деконструкцію кіне-
матографа та запропонувати модель «антикіно». 
Модель, яка закликає глядача до пізнання, відкрит-
тя та переосмислення, змушуючи його «співпере-
живати, жити разом з персонажами», а звідси, за 
словами Ф. Трюффо,

«видимий антигуманізм годарівських 
фільмів, їхнє самодостатнє ритмічне начало, 
котре створюється чудернацьким монтажем, 
навмисне недбалою композицією кадру з лю-
диною, «акваріумним» світлом і демонстра-
тивно рухливою «суб’єктивною» камерою 
оператора…» (Погребняк, 2020, с. 61).

У зв’язку з цим, деякі сучасні дослідники пи-
шуть про «лінію Годара» (Л. фон Трієр, П. Грінуей, 
брати/сестри Вачовські, брати Дарденн, М. Фіг-
гіс, Д. Лінч, С. Содерберґ, А. Кіаростамі, Ч. Імоу, 
В.  Кар-Вай тощо), представники якої звертаються 
до конвергенції естетичних та технологічних засо-
бів для створення образного світу, адресованого ін-
телектуальному та чуттєвому досвіду глядача. На-
томість т. зв. «лінія Спілберга» («Парк Юрського 
періоду», «Чужий», «Зоряні війни», «Пʼятий еле-
мент», «Місто втрачених дітей» тощо) передбачає 
широке використання компʼютерних технологій 
для створення віртуальної реальності переважно в 
комерційно-розважальних цілях (Потемкин, В.И., 
& Потемкин, С.В., 2019, с. 202). 

Варто зазначити, що конвергенція технологіч-
ного потенціалу з потребами творчих працівників 
не завжди є лінійною та гармонійною. На почат-
ковій стадії впровадження нових технологій часто 
має місце певне гальмування та відмова від вже 
напрацьованих творчих прийомів. Згадаймо впро-
вадження звуку в кіно, коли почали переважати 
статичні та затягнуті плани, або появу кольорового 
кіно та телебачення, що ускладнило технологічні 
завдання операторам і художникам та відсунуло 

художні знахідки на задній план. Поступове по-
кращення якісних параметрів матеріалів та техно-
логічне вдосконалення знову створили умови для 
творчих пошуків й розвитку естетики кіно- та віде-
озображення. Скажімо, нові високочутливі чорно-
білі плівки, активно впроваджені в 1960-х рр., світ-
лосильні обʼєктиви та значно полегшені камери до-
зволили знімати в природних інтерʼєрах, змінили 
характер мізансценування та вивільнили акторів, 
збільшивши ступінь імпровізаційності їхньої гри 
на знімальному майданчику. Згодом бути створені 
найрізноманітніші освітлювальні прилади, спро-
можні спрямовувати на об’єкт потужні промені, 
легкі відблиски та підсвічування, що забезпечува-
ли тонке моделювання при зйомці портрета, як-от: 
у фільмі «Мікрокосмос» (1992) під час зйомки ма-
кропланів використовувалися мініатюрні освітлю-
вальні прилади, які адресно спрямовували контр-
ажур на личинку, що перетворюється на комаху.

Завдяки високій чутливості кіно- та відеома-
теріалів почали знімати епізоди на нічних вулицях 
великого міста, що істотно оживило зображення і 
додало йому реалістичності. Творче використання 
операторами усієї палітри сприйняття світлових 
градацій у контексті кіноматеріалів та сучасних 
електронних систем, дозволило створювати на 
екрані великий діапазон яскравостей, працюючи 
під впливом сильних контрастів світла й тіні. У 
фільмі «Щоденник Червоної Туфельки» (1992) ре-
жисера З. Кінга атмосфера жорсткого змагання в 
баскетболі двох суперників, які любили одну жін-
ку, цікаво відтворена та підсилена завдяки нижній 
і верхній межі шкали яскравостей на кольоровій 
кіноплівці за умови дуже контрастного освітлення, 
що створюється прожектором у спортзалі. Контр-
оверза яскравих деталей та повної темряви поро-
джує додаткову напругу та наштовхує глядача на 
асоціації про боротьбу добра і зла, любові та нена-
висті (O'Connell, 2019).

Так само стилістика більшості інтерʼєрних 
нічних епізодів фільмів «Теорія змови» (реж. Р. До-
ннер, 1997), «Сповідь небезпечної людини» (реж. 
Дж. Клуні, 2002) тощо відзначається «засиллям» 
кадрів з великою контрастністю в частині яскра-
вості. Оператору фільму «Дитя людське/Останній 
нащадок Землі» (реж. А. Куарон, 2006) Еммануе-
лю Любецкі присуджені премії за найкращу робо-
ту (Асоціації кінокритиків Остіна, Awards Circuit 
Community Award, БАФТА, Асоціації кінокритиків 
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Лос-Анджелеса, премія Спілки онлайн-кінокрити-
ків), а сам фільм був номінований у 2007 р. на пре-
мію «Оскар» за кращу операторську роботу — за 
творчу сміливість у роботі зі світлом та віртуозні 
зйомки динамічних сцен, завдяки чому були зна-
йдені оригінальні художні рішення багатьох епізо-
дів фільму та презентовані з притаманним митцю 
«натуралізмом» (Siegenthaler, 2021).

Ще наприкінці 1950-х рр. з огляду на підви-
щення чутливості кіноплівок і започаткування 
портативної синхронної знімальної техніки західні 
кінодокументалісти почали активно використову-
вати 16-мм камери. Портативні магнітофони Nagra 
завдяки пілот-тону забезпечували синхронність за-
пису звуку з кінозображенням, що дозволило ро-
бити оперативні зйомки не тільки зі штативу, але й 
вручну з записом повністю синхронного звуку. На-
томість активне поширення телеоптики та створен-
ня відеокамер, що працюють безшумно та запису-
ють звук синхронно з зображенням, започаткуван-
ня вузькопрофільних мікрофонів і радіомікрофо-
нів-петличок, автоматизація експозиції та наведен-
ня на різкість тощо уможливили зйомку методом 
«прихованої камери». З одного боку, збулися мрії 
кінодокументалістів Р. Лікока та Ж. Руша про за-
стосування апаратури, яка дозволяє працювати не 
лише з огляду на те, що відбувається, а й залежно 
від того, що хочеться показати, а з іншого, ця авто-
матика часто звільняє оператора від необхідності 
наводити фокус і визначати оптимальну експози-
цію, привчає до стандартних рішень та наближає 
його творчу роботу до аматорської (цифрові техно-
логії нині доступні багатьом людям). У операторів 
не залишається іншого вибору, як адаптуватися до 
безкраїх можливостей сучасних технологій (при-
кладом у цьому слугують Е. Любецкі, Р. Річардсон, 
Е. Дод Ментл, Р. Прієто, Г.Фрейзер тощо), застосо-
вуючи їх творчо та віртуозно, проте згадані викли-
ки та ризики залишаються. 

Загалом можна виокремити два протилежні 
підходи до розуміння зв’язку художньої творчості 
та технологічного забезпечення процесу генеру-
вання візуального образу в кіно. Перший умовно 
назвемо «операціоналізмом», коли техніці відво-
диться суто функціональна або інструментальна 
роль на кшталт пензля художника або різця скуль-
птора, що є продовженням людських рук. Подібну 
думку висловлюють деякі кінознавці та режисери, 
які не заглиблюються особливо в технологічну 

складову аудіовізуального продукту або ж відкрито 
гіперболізують роль режисера в створенні остан-
нього. Наприклад, іспанський та мексиканський кі-
норежисер Луїс Бунюель, який неодноразово наго-
лошував, що технічна сторона роботи над фільмом 
його мало цікавить:

«Я хочу виразити свої думки, не перей-
маючись камерою, завдяки якій досягаються 
ефекти… Камера підпорядкована моєму ба-
ченню, а не я — камері... Я ніколи не думаю 
про техніку. Усе, що я хочу від камери — щоб 
вона якомога частіше рухалась» (Buñuel, 2002, 
р. 137, 139).

Інший підхід можна позначити як «техноро-
мантизм», згідно з яким технологічний потенціал 
кіномистецтва є одним з факторів натхнення. На 
думку угорського теоретика та практика кіно Бели 
Балаша, технічний винахід породжує ідею нового 
мистецтва. З’являючись, вона швидко розвивається 
та набирає сили, не зустрічає супротиву фантазії та 
теорії і, своєю чергою, впливає на техніку, спрямо-
вуючи її розвиток через окреслені завдання (Balázs, 
1970; Balazs, 2010). Такий підхід абсолютно коре-
люється зі вже крилатим висловом М. Маклюена 
«The Medium is the Message» та думкою Р. Дебре 
про цивілізацію образу з панівним впливом «віде-
осфери» аудіовізуальної культури. 

Неможливо оминути увагою і роль нестан-
дартної оптики (ширококутна, надширококутна, 
довгофокусна, телеобʼєктиви), яка здатна істотно 
змінювати контури обʼєктів, характер перспективи 
та темпи їхнього руху. Отримане через таку оптику 
зображення здатне нести та транслювати естетич-
ну інформацію, а оператор, використовуючи відпо-
відні обʼєктиви та фільтри, може посилити або по-
слабити лінійну перспективу, зробити фон за пер-
сонажем гранично чітким або навпаки, розмитим, 
змʼякшити чи зробити більш жорстким зображен-
ня. Завдяки своїй динамічній природі кіно- та те-
левізійне зображення під час використання тієї чи 
іншої оптики та різних оптичних середовищ здатне 
суттєво видозмінити фіксовану реальність. Як ось 
у фільмі С. Ейзенштейна «Старе і нове» (1929) зня-
та на передньому плані ширококутним обʼєктивом 
машинка уособлювала бюрократизм, бездушність 
і механістичність. Чи у фільмі «Револьвер» (2005) 
Г. Річі ширококутним обʼєктивом відзнята гра в 
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шахи, тому фігури на передньому плані вигляда-
ють величезними.

Довгофокусна оптика навпаки зменшує від-
чуття лінійної перспективи, ніби спресовує та 
зближає обʼєкти, що знаходяться на відстані один 
від одного. Крім того, вона створює ефект сповіль-
неного руху, якщо обʼєкт рухається прямо на каме-
ру. Коли режисер та оператор хочуть передати від-
чуття «топтання на місці», важкого долання про-
стору, вони вдаються до подібної оптики. У фільмі 
«Хіросіма, моє кохання» (1959), як розповідав ре-
жисер Ален Рене, довгофокусні об’єктиви сповіль-
нюють рух у кадрі, що збігається з настроєм очі-
кування, дуже характерним для періоду окупації. 
Наприклад, сцена, коли мати біжить до дочки, що 
сховалась за деревом: вона біжить чи то повільно, 
чи то незграбно, одним словом, невільно (Bouquet, 
2007). Аналогічно знятий один з епізодів відомого 
американського фільму «Бійцівський клуб» (1999) 
режисера Д. Фінчера, коли герой картини втікає 
щосили, але виникає відчуття, що він не зрушив з 
місця, як це нерідко буває уві сні, тому що актор, 
що біжить на камеру, знятий телеобʼєктивом.

Якщо знімати за допомогою довгофокусної 
оптики рухомий об’єкт збоку, то виникає відчуття 
прискореного руху завдяки більш стрімкій зміні 
фону за цим об’єктом, аніж під час зйомки будь-
якою іншою оптикою. Досвідчений оператор і ре-
жисер завжди намагаються це враховувати, щоб ка-
дри в процесі монтажу не «розійшлися» за темпом 
та характером зображення. Виявляється, що фокус-
на відстань — не лише технічна умова зйомки, але 
й умова специфікації художнього відображення, 
іншими словами, спосіб осмислення візуального 
образу. Коли ж знімається камерна сцена, то заміна 
оптики під час зйомки персонажів створює доволі 
неорганічний «стрибок», власне, тому Андрій Тар-
ковський зазначав про несумісність короткофокус-
ної та довгофокусної в монтажі. Схожа просторова 

розбіжність образно використана А.  Гічкоком у 
фільмі «Вікно у двір» (1954). Герой картини, при-
кутий до візка, уникає близьких контактів з на-
вколишнім світом і навіть дівчину, що доглядає за 
ним, сприймає відсторонено, як частину меблів. 
Єдина його пристрасть — спостереження через 
телеобʼєктив за тим, що відбувається за стінами 
будинку. І лише коли доглядальниця потрапляє у 
фокус телеобʼєктиву, вона починає його насправ-
ді цікавити, адже повʼязана з дистанційованим від 
нього світом.

Висновки. Підсумовуючи вищезазначене, по-
трібно зауважити, що наведені докази та мірку-
вання переконливо демонструють на прикладі 
генерування візуального образу в кіноіндустрії 
вплив конвергенції технологій та творчих рішень 
на утворення екосистемних зв’язків галузі. Чим 
досконалішою стає знімальна техніка та техноло-
гія зйомки, тим все більш очевиднішим виявляєть-
ся симбіоз технічної та творчої складових кіно- та 
відеовиробництва, що зумовлює поступ кіномисте-
цтва й подальшу експансію пов’язаної з ним інду-
стрії. Водночас мовиться не лише про внутрішньо-
галузеві зв’язки, що забезпечують континуальність 
та еволюцію кіновиробництва (операторський кран 
та внутрішньокадровий монтаж, підвищення чут-
ливості кіноплівок, нестандартна оптика, постпро-
дакшен тощо), але й міжгалузеві зв’язки (співпраця 
кіно та телебачення з кожним періодом на новому 
художньо-технологічному рівні). Кінематограф, 
що пройшов столітній шлях від зйомок нерухомою 
камерою з ручним приводом до віртуозних зйомок 
з руху, від малочутливої чорно-білої плівки до до-
сконалих кольорових кіноплівок, продовжує сьо-
годні розвиватися в руслі конвергенції кіно, теле-
бачення та Інтернету на базі цифрових кінотеатрів, 
збільшуючи творчі можливості кріейторів аудіові-
зуального контенту, а ще розширюючи екосистему 
кіновиробництва та екранної комунікації. 
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Igor Pecheranskyi
The convergence of technologies and creative decisions during making visual image in the film industry: 
analysis of ecosystem connections

Abstract. The scientific investigation is an attempt to reveal a mutual influence of technical and artistic-creative attempt 
of the process of making a visual image in the cinema in the XX century and at the beginning of the XXI century, and also 
to justify the main thesis that the evolution and functioning of the ecosystem of audio-visual production and its important 
component of the film industry depends on the convergence of creative and technological resources in the sphere that 
generates a film image aesthetics.

A look at the audio-visual industry as an ecosystem that includes cinema, broadcasting, video games, animation, video 
services on demand, web-market, etc., is an interesting and perspective methodological approach. It gives the possibility to 
look at this sector of creative industries as the individual and self-sufficient “dynamic and adaptive organism” that consumes, 
generates, and transforms knowledge into innovative audio-visual products and also combines its own resources by the 
principle of the convergence of technologies and creative decisions in separate industries and on the interbranch level. It 
produces ecosystem connections inside the branch and between separate industries that provide continuity and evolution of 
audio-visual production as a whole.

Creating visual image in the frames of the film industry of the second part of the XX century and at the beginning of 
the XXI century occurs because of the convergence of technical and creative components of film- and video production that 
determines the step of cinematography. The creative application of the camera crane and in-frame editing, analog video, non-
standard optics and increased sensitivity of film, continues to develop today in the direction of the convergence of cinema, 
television and the Internet based on digital cinemas, increasing the creative possibilities of filmmakers in working on a visual 
image and expanding the ecosystem of film production and screen communication. The symbiosis of creative decisions and 
audio-visual technologies in the work of film image aesthetics brings to the appearance as to the two opposite approaches 
in understanding the character of this convergence (“operationalism” and “techno-romanticism”), so as to dualism of the 
vectors of its development (“Godard’s line” and “Spielberg’s line”). 

Keywords: audio-visual production, film industry, ecosystem approach, ecosystem connections, convergence, creative 
decisions, visual image, technologies film- and video production.
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Abstract. The article discusses Ukrainian-Polish relationships in 
the realm of that traditional music culture which is deeply rooted both 
in natural and intangible values. It argues that the term and activities of 
ethnomusicology, formulated first in Ukraine (1928) then in Poland (1934), 
served as a means to gain or stabilize independence in ways of thinking 
and understanding their own cultures. There are presented common, 
parallel, similar initiatives and achievements in Poland and Ukraine 
pertaining to ethnic music cultures, their study and documentation since 
the beginning of 20th century. The text demonstrates a leading role of 
Ukrainian ethnomusicology in Europe on the assumption that traditional 
(folk, ethnic) music in the original, authentic performances helps better to 
understand past and present of culture of neighbouring countries than only 
spectacular folkloric arrangements for stage performances.

Keywords: ethnomusicology, authentic performances, Ukrainian-
Polish relationships.

The ethnomusicology, an investigation of possibly universal 
rules within ethnic/folk and local musics transmitted mainly orally, 
has double roots. The first, I would call the enlightened colonialism; 
it accepts the dissimilarity between a cultural competence of the 
outsider and the appreciated indigenous heritage; hence the first 
term for ethnomusicology — a comparative musicology. It is in 
the 20th century already that an alternative musicality, not only 
the European one, has begun to be promoted. We should always 
remember key personalities of ethnomusicology: Jaap Kunst 
(1891–1960), Mantle Hood (1918–2005), Alan Merriam (1923–
1980), John Blacking (1928–1990). The second origin/source of 
ethnomusicology is rooted, in my opinion, in the ethnocentrism. The 
ethnocentrism or nationalism is determined sometimes biologically 
as a striving for survival of relatively small ethnic/national groups. 
The ethnocentrism or nationalism within the greater groups usually 
tend to create or revive collective consciousness and cultural identity 
in the face of political hegemony of a stronger demographically 
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state entity with its usual pressure to eliminate 
local cultural immune systems. The multinational 
Austrian-Hungarian empire, thanks to the Catholic 
emperor, Franz Josef I, had tolerated ethnic diversity 
and appreciated, to a certain degree, its ornamental 
value for the Habsburg monarchy (e.g. in 1869, the 
post card, the first medium for the mass individual 
communication, invented in Austria, had inscriptions in 
German, Hungarian, Ukrainian and Polish languages). 
The pro-European spirit of the today’s Ukraine is thus 
rooted in Galicia. Unfortunately, in 2022 and 2023, the 
Austrian and Hungarian pillars of the then monarchy 
do not behave properly towards Ukraine which now 
defends its own independence and the European safety.

In the 21st century, it should be always stressed 
that there exists a much more earlier definition of the 
ethnomusicology than that formulated by Jaap Kunst 
(Kunst, 1950). Namely, in 1928, Klyment Kvytka has 
defined the ethnomusicology as the systematic analysis 
of folk songs transmitted orally; this definition was 
made in the non-colonial and centripetal perspective 
(Kvytka, 1928, Stęszewski, 1992, Lukaniuk, 2006, 
Dahlig, 2009). It is worth mentioning that both Kvytka 
and Kunst were educated lawyers, particularly apt 
to build intellectual patterns and arguments. Łucjan 
Kamieński, a professor of musicology in Poland 
(Poznań) between 1922–1939 could be presented as the 
third important personality among the early promotors 
of ethnomusicology in Europe (Kamieński, 1936).

Coming back to Kvytka, the Ukrainian concept of 
ethnomusicology elevates the order and text-melodic 
equilibrium within the song itself. The musical Logos 
would be thus in the centre. The Western concept is 
built rather on cultural-musical relationships, and the 
today’s tendency is to incorporate ethnomusicology 
into culture studies at universities. In Ukraine and 
partly in Poland and Austria, the research on traditional/
folk music is localized both at universities and music 
academies on the assumption that musical tradition 
should be not only documented or analyzed but also 
cultivated and performed.

Before defining the discipline, the empirical, 
field work had to be done with the help of the Edison 
phonograph since the end of the 19th century. In this 
domain, the Ukrainians belonged also to the leaders in 
Europe; they used the phonograph in a systematic way 
and their cultural and musical competences, I mean the 
names of Rozdolskij (Dovhalyuk, 1997), Kolessa were 
superb. As Iryna Dovhalyuk (Dovhalyuk, 2016) has 

shown in her monography, there were recorded on wax 
cylinders usually more complicated melodies, because 
the musical human ear and memory were usually 
enough for doing transcription of simpler melodies 
into notes at once.

In 1909, at the III Congress of musicologists in 
Vienna, Béla Bartók and Filaret Kolessa became friends 
and had a common language (Chybiński, 1910). After 
reflecting on this early creative ethnomusicological 
duet, Adolf Chybiński, a father of Polish musicology, 
began to encourage Juliusz Zborowski, director of the 
Tatra Museum in Zakopane, to use the then modern 
technology. The first attempt to record Polish dialects 
in 1904 was only episodical (Dahlig, 1997; Jackowski, 
2014, p. 49–53). The Cracow Academy of Sciences 
did not support the phonographic method, because 
this institution maintained that all knowledge would 
proceed only with printed works, whereas for the 
Ukrainians, the phonographic documentation was 
delivering most powerful sources for study regional/
national culture and, besides, demonstrated a high 
musicality of the peasant inhabitants in Galicia. 
Simultaneously, the Dumy recorded and studied 
by Kolessa helped to synthesize the historical 
consciousness and conscientiousness of Ukrainians 
(Kolessa, 1969).

In the beginning of 20th century, the 
ethnomusicology had aspired to be like a natural 
science, because it assumed that the acoustical world 
should be measured and typologized so as to clarify the 
„psychology of nations”. The Ukrainian collections of 
songs recorded, transcribed and published before the 
WWI, e.g. by Stanislaw Ljudkewycz (1906, 1907) 
demonstrate achievements which are comparable only 
with intercontinental or international programmes 
of Phonogramarchives in Berlin founded in 1900 
and Vienna in 1899, but — contrary to the German 
speaking states — the Ukrainian anthologies served 
national goals what was quite understandable in those 
times. Particularly, they proved a status of Ukrainian 
settlement in borderlands. The studies on early sound 
documentation on wax cylinders by I. Dovhalyuk 
(Dovhalyuk, 2016) and general discography by Iryna 
Klymenko (Klymenko, 2010) testify to a constantly 
up to date significance of the „sound mirror” made 
in 20th century. The history of phonographing of 
musical folklore has found its zealous representatives 
also in Poland (Jackowski, 2014). The collections of 
folk songs on wax cylinders and shellac discs were 
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described in Polish journalism of the 1930s as a 
„heart”, „mother”, „treasure” of culture (Dahlig, 2002). 
The phonographic heritage of several generations 
is a sign of continuity and international character of 
ethnomusicology and deserves careful protection. The 
phonographic achievements are, according to both 
Ukrainian and Anglo-Saxon ethnomusicologists, the 
proper beginnings of the ethnomusicology with its 
own source database.

In the first decade of the 20th century, the Polish 
milieu in Lviv and Galicia had deliberated on the 
idea of the theater for peasants. The pattern of stage 
production for country people in „Betlejem Polskie” by 
Lucjan Rydel in 1904 has a similar construction with a 
performance of the Ukrainian hurdy-gurdy player and 
singer. Namely, the sacral elements were presented at 
first, then historical ballads or fragments of the epos 
were performed; at last either group of actors/singers 
or lyrniks sang short songs (krakowiak, kolomyjka) to 
introduce a lighter mood. In the Ukrainian tradition 
the perfomance was still closed with a prayer for dead 
parents of the listeners, and so the Ukrainian case is 
rooted deeper in the intergenerational heritage and thus 
possibly also in the territorial identity and attachement. 
While the Polish intellectuals and artists advised on 
the most convenient stage performance for peasants, 
Filaret Kolessa was working on the Ukrainian Dumy. 
Their publication in 1910 coincided with the 100th 
anniversary of Chopin’s birth which was solemnly 
celebrated in Galicia, particularly in Lviv.

Coming back to ethnomusicology, we do not 
know whether this term was instilled in Poland of 
the 1930s from Kvytka whose works could read 
Chybiński through the mediation of Kolessa (both 
Chybiński and Kolessa lived in one city, Lviv). It 
is also possible that Łucjan Kamienski, mentioned 
earlier, has invented „ethnomusicology” some 
years later. He was enthusiastic about the „building 
knowledge of folks songs”, and promoted a concept 
of song biology as a logo-melodic whole (Kamieński, 
& Muszkalska, 2011). In 1934, „ethnomusicology” 
was in the oral circuit at the University in Poznań 
(oral information from Jadwiga Sobieska in 1990s). 
In 1937, Walerian Batko, a listener to Kamieński’s 
lectures, reviewing publications of Filaret Kolessa, 
honoured him as a famous ethno-musicologist (Batko, 
1937; Dahlig, 2000, p.156). Ethnomusicology as a new 
branch of humanities could be promoted by Contests 
in Collecting Folk Songs announced by the Polish 

Broadcasting and school superintendents’ offices in 
the middle of the 1930s, some results of them have 
been published now in Ukraine (Lukaniuk, & Rybak, 
2015; Jarmola, & Rybak, 2021). The definition of 
ethnomusicology, a „young discipline” was for the 
first time printed in Polish in Februrary 1939 and was 
similar to that of Kvytka — the ethnomusicology 
would be a study and typology of folk songs collected 
with scientific methods (Dahlig, 1998, p. 517–520). 
The concept of a song as a logo-melic-rhythm whole is 
continually studied and developed in today’s Ukraine, 
a country of a high level of vocal culture.

The modern topic in today’s musicology — music 
and the powers — can suggest a Ukrainian-Polish 
restrospective comparison. Symon Petlura, an ally 
of Józef Piłsudski has sent to the world in 1919 the 
Ukrainian Republican Choir led by Ołeksander Koszyc 
(1875–1944) to promote Ukraine in Europe and in 
America. The Choir consisted of 70 singers and the 
first public performance was in Prague on 11th of April 
1919, and continued to present successfully Ukrainian 
vocal repertoire in the West in 1920s and 1930s.

Poland popularised its heritage in another 
but also musical way, namely by means of staged 
performances of Highlanders from Podhale region, 
for the first time at the Exhibition of Decorative 
Arts in Paris in 1925. The international Folklore 
Festivals in Europe since 1935 in London, Hamburg, 
Paris, at which Polish groups were present, occurred 
over the years of the worst Soviet persecutions and 
genocide in the Ukraine. Only the Hutsuls’ dance, 
arkan, performed by Polish students of the Institute 
of Physical Education in Warsaw reminded of this 
unhappy country. It is interesting that just Hutsuls at 
Mountain Festivals between 1935–1938 in southern 
Poland were the most attractive Highlanders’ group 
(Dahlig, 1998, p. 480–485).

Let’s try to sum up the interwar period from 
the political-cultural perspective. With all problems 
of Polish-Ukrainian relations and mutual harms, we 
should state that if the Curzon’s borderline functioned 
already in the 1920s and 1930s, many representatives 
of the Ukrainian elite would share the fate of Mykoła 
Leontowycz, outstanding composer treacherously 
murdered by a chekist. The fact that the western 
Ukraine, eastern Galicia was within the political 
boundaries of Poland safeguarded peasant population 
from the collectivisation of agriculture with its 
genocide consequences. Prosvita could function in 
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the Second RP, but it seems that usually only school 
choirs created a quite friendly common space for both 
nations. The songbooks were bilingual and public 
staged performances contained intentionally folk 
songs as well as in Polish as in Ukrainian language.

Let’s come back to the field of ethnomusicology. 
As a good example of Polish-Ukrainian cooperation 
could serve a common research expedition of Filaret 
Kolessa and ethnographer Kazimierz Moszyński 
in Polissje in 1932 (Moszyński, 1932). The results 
were edited by Zofia Hrytsa in 1995 and reviewed in 
Poland by Czekanowska (Czekanowska, 1997). Anna 
Czekanowska told me that Kolessa brought knowledge 
of musical Proto-Slavic heritage to Moszyński, 
whereas the author of the Kultura ludowa Słowian 
(Moszyński, 1929, 1939) stressed the individualities 
of singers in Polissje. Less known is the cooperation of 
Julian Pulikowski, who appealed in many periodicals 
in 1937 to study and record all national minorities in 
Poland, with the help of Jurij Cechmistruk and Jan 
Gipski, the Pulikowski’s collaborateurs from Wolyn 
(Dahlig, 1998, p.602–607). The written collection 
of J. Cechmistruk was published in Ukraine by 
B.  Stoljarczuk and B. Lukaniuk (Cechmistruk, 
2006). The wax cylinders recorded by Cechmistruk 
in 1936–1937 were destroyed in autumn of 1944 
after Warsaw Uprising, when German burned out of 
revenge libraries and sound archives. Fortunately, the 
written transcriptions by Cechmistruk survived the 
war. The last sign of Ukrainian-Polish coexistence 
in the interwar period was a study on Hutsul dances 
(Harasymczuk, 1939).

After the WWII, only in 1960 the censorship in 
Poland allowed to publish places of birth in today’s 
Ukraine of Polish folk singers who were resettled to 
new western Polish territories in 1945–1947. Later, 
in 1965 there was published Muzyka Huculszczyzny 
by Stanisław Mierczyński who did field research in 
Hutsuls region in 1938 (Mierczyński, & Stęszewski, 
1965). The volume was prepared on the base of 
Mierczyński’s manuscripts by Jan Stęszewski. Jakub 
Borysiak, now editor in Polish Radio, walked the 
path of Stanisław Mierczyński near Kosovo in the 
Hutsul region and has prepared a comparative study 
(Borysiak, 2005). Justyna Cząstka-Kłapyta joined 
lately the group of distinguished researchers of the 
Carpathian traditions with her great monography on 
carolling in Hutsul region (Cząstka-Kłapyta, 2014).

Political upheavals in Poland (1956, 1968, 1970, 

1980) contributed to the step by step relaxations 
of censorship, e.g. in 1980 there was presented in 
Wrocław a staged version of the traditional wedding 
„Wesele tarnopolskie” prepared by resettlers born in 
today’s Ukraine and living in Low Silesia.

William Noll, an American ethnomusicologist, 
played important roles both in Poland and Ukraine 
in the late decades of 20th century. Between 1980 
and 1983 he made intensive fieldwork among Polish 
instrumentalists and folk bands. We travelled together 
even in time of the martial law in 1982. He payed 
special attention to socio-economic contexts of 
musicians’ activities both in Poland and Ukraine. In 
Ukraine he was a promotor of studies on oral history 
of Ukrainian peasants in 1920s and 1930s, the great 
book was first published in Ukrainian (Noll, 1999), 
then in English (Noll, 2023). He has also contributed to 
a renewal of studies on Ukrainian lyrniks in „Rodovid” 
(Noll, 1993). The hurdy-gurdy, an instrumental „pearl” 
in Galicia drew attention already of Oskar Kolberg in 
Pokutsje (Kolberg, 1889; 1962, p. 9). Since 1970 the 
instrument has been investigated in Poland by Anna 
Kopeć (Kopeć, 1975), Ulrich Wagner from Mannheim 
(photo documentation of 34 instruments in Polish 
museums), Remigiusz Mazur-Hanaj (Mazur-Hanaj, 
2009), Piotr Dahlig (Dahlig, 2009) and particularly 
by Zbigniew Przerembski who has recently published 
a synthetic monography (Przerembski, 2022). The 
works of the mentioned authors are parallel to those 
of Ukrainian researchers, e.g., Jurij Rybak in Rivne 
(Oshurkewycz, & Rybak, 2002). My work about the 
dulcimer players in Polish culture has also relevance to 
the history of this instrument in Ukraine, remembering 
that the dulcimer till the turn of 18/19th century was 
in hands of professional Jewish musicians (klezmers) 
then in the course of 19th century this chordophone was 
adapted by representatives of different nationalities in 
the central-eastern Europe (Dahlig, 2013). In general, 
musical instruments and ensembles are a matter which 
is above political frontiers. International significance 
have e.g. monographies of Michajło Chaj, died 
recently (Chaj, 2011). The researches on Carpathian 
traditions are conducted as well as in Ukraine as in 
Poland (Cząstka-Kłapyta, 2008; Kopoczek, 1996). The 
knowledge of musical instrumentarium of Hutsuls and 
their repertoire has been crowned by the monography 
by Ihor Macijevskij (Macijevskij, 2012).

The next step in reducing Soviet totalitarian 
mentality became proceedings in research on national/
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ethnic/religious minorities. Thus music repertoire of 
Polish minority in Ukraine was studied by Larissa 
Vachnina (Vachnina, 2002) and since the middle 
of 1980 — Ukrainian minority in Poland by Anna 
Czekanowska, Sławomira Żerańska-Kominek, 
Małgorzta Jędruch including studies on compulsive 
resettlers of the action „Wisła” (Czekanowska, 1990; 
Żerańska, 1990). Unlocking historical reflection 
enabled a new reading of musical tradition of Podlasje 
region from the Ukrainian perspective in the anthology 
and analysis of Larissa Lukaszenko (Lukaszenko & 
Pohylievytsch, 2006).

In the last decade of the 20th century the 
significance of phonographic editions has increased 
both in Ukraine and Poland. The CDs began to 
popularise music heritage also on borderlands, songs 
of national minorities and diasporas (Baliszewska, 
Borucka-Szotkowska & Szewczuk-Czech, 1999). The 
CDs prepared by Remigiusz Mazur-Hanaj demonstrate 
songs in Ukrainian and Polish languages performed side 
by side at one territory, e.g. in the region of Roztocze 
in south eastern Poland (Mazur-Hanaj, 2016).

The morphological analysis and typology remain 
always crucial for the Ukrainian ethnomusicology. 
The traditional ethnic rhythms read in a modern way 
and possibly rooted in ancient systems, a discovering 
of melodic deep patterns are in the center of Bohdan 
Lukaniuk’s considerations which were published in 
bilingual volume edited by Zbigniew Przerembski 
(Lukaniuk, 2015, p. 13–30).

A musical cartography or melo-geography, 
cultivated also in Belorussia, remains a synthetic and 
spectacular result of the ethnomusicological analysis 
and seems to be the most advanced and unique 
achievement of Ukrainian ethnomusicology, e.g. in the 
work led by Iryna Klymenko (Klymenko, & Murzina, 
2008; Klymenko, 2012; 2013). In Poland the mapping of 
melodic types, inspired by the idea of ethnographic and 
dialectological atlas has been adapted only sporadically. 
Jan Stęszewski has introduced this procedure in the 
end of 1960s and illustrated distribution of rhythmic 
formula of Mazurka and old-Polish wedding song 
Chmiel (Stęszewski, 1959; 1960; 1965). The method 
of melogeography could not be specialized in Poland 
because of the mixed state of music traditions coming 
from different centuries and epochs. The digitalization 
of Kolbergs volumes (nearly 80 of them) will give 
new possibilites in spacial projections of regional 
repertoires. The unique achievement in Poland in the 

realm of mapping musical properties remains the work 
of Anna Czekanowska about narrow range melodic 
in Slavic countries (Czekanowska, 1972). This 
study adapts taxonomic analysis elaborated by Hugo 
Steinhaus and Jan Czekanowski, once professors of the 
University in Lviv. The monography by Czekanowska 
about songs in Biłgoraj region (Czekanowska, 1968), 
where old Slavic strata remain perceptible, is clearly 
inspired by analyses of Kolessa. The narrow range 
melodies, ładkanki, attracted attention of many 
ethnomusicologists both Ukrainian and Polish, 
including me. Still in the end of 20th century I heard 
an opinion in Biłgoraj region that younger women sing 
ładkanki and old women „ładkają”.

In general, it prevails in Poland a concept 
of regional monography internally classified by 
content and functions. Such model of interpretation 
and typology is used and developed in the works of 
Barbara Krzyżaniak, Antoni i Danuta Pawlak, Jarosław 
Lisakowski and Ludwik Bielawski in monographs 
dedicated to regions of Kujawy, Warmia and Mazury, 
Kaszuby. This pattern is rooted, however, in regional 
monographies by Oskar Kolberg who did not dispose 
the Edison phonograph (Kolberg died in 1890), but 
he was a witness of a much more vivid musical folk 
practice than in 20th century.

The common Polish-Ukrainian results of 
musicological research have been contained in nearly 
twenty volumes of „Musica Galiciana”, since 1997; 
these conferences are organised by Lysenko Music 
Academy in Lviv and University in Rzeszów. The 
studies are particularly fruitful under the Latin aegis 
and refer mainly to the music history and musical life 
in 19th century. But ethnomusicology was the first  — 
Conferentia Investigatorum Musicae Popularis 
Russiae Rubrae Regionumque Finitimarum invented 
by Bohdan Lukaniuk started already in 1990 and was 
carefully documented in print in next years (Dovha-
lyuk, & Dobrjans’ka, 2019, p. 15). From the Polish 
side the key concept refers to central-eastern Europe, 
the idea elaborated particularly in Lublin and based on 
Res Publica of the past centuries. Another initiative 
came from Andrzej Nikodemowicz (1925–2017), a 
composer born, educated and living in Lviv till 1980. 
Since the 1980s in Lublin he has put forward an idea 
of a common music, and spiritual, mental heritage, 
including denominations, of the borderland (Fundacja 
„Muzyka Kresów”, today with another name: Center 
of Crossroads). Since 1991, this idea has been taken 
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up by Monika Mamińska and Jan Bernad who have 
organised many meetings and conferences inviting 
ethnomusicologists from Baltic and Slavic countries 
and gathering them in such places (villages) in Poland 
where people of different denominations lived together. 
These yearly conferences, unfortunately unsifficiently 
represented in literature, were a breath of freedom 
and enabled a spontaneous exchange of knowledge, 
experiences and musical practice of ethnomusicologists 
of several countries from our part of Europe. Since 
the 1990s, these conferences and workshops visited 
frequently Evgenij Jefremov who together with his 
ensemble „Drevo” made a major contribution to a 
revival of older singing styles in Poland. In 2014, in 
the beginning of the first war in Europe after WWII, 
on the occasion of 35th anniversary of „the Drevo” in 
Lublin, five Polish singing groups performed whose 
practice was inspired by Jefremov’s mission. From the 
past conferences „Muzyka Kresów” an International 
Summer School of Traditional Singing (the 24th 

edition in 2023, now in Posejnele near Sejny) visited 
by hundreds of young people has emerged.

Summing up, we can say that Ukraine invented 
the term „ethnomusicology” to contribute to its own 
independence. In the realm of musical transcriptions of 
traditional repertoire and system of analysis, typology, 
mapping, the Ukrainian ethnomusicology has a 
leading role in Europe. Each country can safely go 
the ethnomusicological path elaborated by Ukrainians 
who did it amid very difficult circumstances. It is our 
Ukrainian-Polish privilege that there is no distinct 
melodic borderlines between both nations. The 
common Polish-Ukrainian heritage is built on wishing 
carols (kolędy życzące, szczodraki) which were 
eagerly studied, by Jerzy Bartmiński (Bartmiński, 
1981; 2003), died recently, who had been brought up in 
Przemyśl. All that is sung and wished in szczedrywki, 
żekanki should be wished to the today’s Ukrainians 
who must struggle with the ghost of the past and shed 
blood for the whole humanity.
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Анотація. У статті йдеться про українсько-польські взаємини в царині тієї традиційної музичної культури, яка 
глибоко вкорінена як у матеріальних, так і в нематеріальних цінностях. У дослідженні стверджується, що термін і 
напрями діяльності етномузикології, сформульовані спочатку в Україні (1928), потім у Польщі (1934), слугували 
засобом здобуття або стабілізації незалежності в способах мислення та розуміння власних культур. Представлено 
спільні, паралельні, схожі ініціативи та досягнення в Польщі та Україні щодо етнічних музичних культур, їхнього 
вивчення та документування з початку ХХ ст. Текст демонструє провідну роль української етномузикології в Європі 
на припущенні, що традиційна (народна, етнічна) музика в оригінальному, автентичному виконанні допомагає краще 
зрозуміти минуле й сьогодення культури сусідніх країн, ніж лише видовищні фольклорні обробки сценічних вистав.

Ключові слова: етномузикологія, автентичне виконання, українсько-польські взаємини.
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Abstract. Karol Szymanowski was a multidimensional figure. 
His musical and literary achievements, which are as numerous as his 
musical compositions, are widely known. He made literary translations, 
recomposed poetic texts for his songs, and also created librettos for his own 
stage works so he was a kind of composer sensitive to words and meaning 
they carry. He drew much of his inspiration from them for his musical 
works but he remained open to both musical and cultural impulses. In his 
colourful life, full of various creative accents, the Kyiv episode is clearly 
visible. These were the years around 1914–1918, when Kyiv became the 
place of residence of the Szymanowski’s family, sheltering from the war 
during the winter months. The composer, as was his custom, immersed 
himself deeply in the then atmosphere of this extraordinary city. During 
Szymanowski's stay in Kyiv, the Myths were premiered, Masks and Songs 
of the Fairy Tale Princess were also created at this time. The Kyiv years 
constitute one of the most creative phases of the compositional activity 
of the author of King Roger. This paper discusses the artistic inspirations 
in Szymanowski's life during this period, as well as Szymanowski's 
connections with Kyiv. It presents the analysis of Myths and Metopes 
referring to the new form — a free poem, explored by Szymanowski 
at that time. Places, people and events related to Szymanowski during 
these years as well as creative inspirations in the context of the musical 
environment of Kyiv are highlighted here.

Keywords: Szymanowski, Kyiv, Myths, Metopes, free musical 
poem.

Karol Szymanowski was a multidimensional figure. His mu-
sical and literary achievements, which are numerous, are widely 
known. He drew inspiration for his work from many sources. He 
often made literary translations, recomposed poetic texts for his 
songs, and created librettos for his own stage works. He remained 
open to both musical and cultural impulses. He was fascinated not 
only by the history and culture of given places, but also by their 
specific creative phenomenon, the current of the world image here 
and there. He was often inspired by great creators, artists, musi-
cians, friends and relatives. Jarosław Iwaszkiewicz mentioned it 
when describing unforgettable moments spent together with family 
and friends of Szymanowski in Tymoszówka, Elizavetgrad, Kyiv 
and Odesa (Iwaszkiewicz, 1981).
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In his colourful life, full of various creative ac-
cents, Kyiv played a visible role. These were the years 
around 1914–1918, when Kyiv became the place for 
winter residence of the Szymanowski’s family, shelter-
ing from the war. The composer, as was his custom, 
immersed himself deeply in the then atmosphere of 
this extraordinary city. During Szymanowski's stay 
in Kyiv, his Myths were premiered, and Metopes and 
Masks as well as Songs of a Fairy Tale Princess were 
also written at this time which was one of the most cre-
ative phases of the compositional activity of the author 
of King Roger. As Teresa Chylińska, an outstanding ex-
pert and biographer of Karol Szymanowski, notes, the 
Kyiv episode was clearly marked in his life and work. 
During World War I, Kyiv became the destination of 
the Szymanowski family, who used to travel from Ty-
moszówka to Lviv, Vienna, Warsaw, and Italian cities 
for the winter months (Chylińska, 2008, p.  325). Then 
(i.e. in 1914) Lviv and Vienna were separated by the 
front line, and Warsaw was a politically and militarily 
uncertain area. For this reason, Kyiv was chosen as the 
place for winter stays during the First World War years 
as the closest city to the Tymoszówka’s court of the 
Szymanowski’s family.

Kyiv — the capital of the governorate, the ad-
ministrative center, a commercial and industrial heart 
of the region, remained a large and wealthy city — at 
that time it had nearly half a million inhabitants, in-
cluding as many as over 100 thousands of Poles 
(Zienkiewicz, 1990). There were noble high schools 
in the city: a university, a polytechnic and a trade in-
stitute, there was a music conservatory, a city theater, 
and merchant theaters. Musical life was vibrant, sym-
phonic concerts were held, opera performances were 
organized, and outstanding virtuosos performed here. 
Kyiv, as always, delighted with its beauty. The towers 
of numerous churches and monasteries rose above the 
picturesque panorama of the city situated on the high 
bank of the Dnieper. In the monasteries of St. Michael 
and St. Sophie the remains of Old Church architecture, 
Byzantine-Russian polychromes and the most mag-
nificent Byzantine mosaics outside Ravenna have sur-
vived. Teresa Chylińska claims that their appearance 
and description are related to the stage directions of 
Karol Szymanowski's opera King Roger. It can there-
fore be assumed that this work was created not only 
from Sicilian, but also from Kyiv inspirations, evok-
ing what Jarosław Ławski describes as "two Sicilies" 
— the Mediterranean Sicily, "calm, palimpsest-like, as 

if eternal" and the other one, "Black Sea-Ukrainian", 
equally rich, but "endlessly demolished by the cata-
clysms of history" (Ławski, 2016, p. 103). Here and 
there, East and West, Europe and Orient intertwine, 
merge and overlap, but in Ukraine, in contrast to the 
sunlit South of Sicily, nothing lasts forever, and reality 
is subject to the madness of continental elements: wars, 
migrations of peoples, revolutions. Can anything over-
come this fatalism? Only art and the panestheticism 
of its creators, which, according to Ławski, were ex-
pressed by the artistic attitudes of Karol Szymanowski 
and Jarosław Iwaszkiewicz — co-creators of the li-
bretto for King Roger (Ławski, 2016, p. 103). King 
Roger himself becomes an expression of "the Medi-
terranean experience", which became truly present in 
Odesa — the place where the libretto of the work was 
written during Szymanowski and Iwaszkiewicz's stay 
in this city in September 1918, in the Davydoff fam-
ily's villa and in Sicily, where the action takes place 
(Ławski, 2016, p. 1112). As Jarosław Łaski notes, 
Odesa appears to artists as a magical place, an unreal 
city-myth, shrouded in a truly holiday, idyllic scenery. 
In Odesa, the ever-living Dionysus triumphs. The mys-
tery of art lasts for such a short time against the back-
ground of the city theater, war, and change engulfing 
the world and the lives of artists like flames (Ławski, 
2016, p. 103). If we follow Chylińska's comments, we 
will notice the indirect role of Kyiv, which was a kind 
of stop between Sicilian memories and Odesa activi-
ties (Szymanowski and Iwaszkiewicz stayed in Kyiv 
in 1914–1917, Iwaszkiewicz traveled to Odesa from 
Kyiv in 1918), and played the role of an intermediary 
in inspiring a complete picture of the artistic vision ex-
pressed by this work.

Kyiv as a city of dream, a real shelter
The Szymanowski ‘s family came to Kyiv at the 

end of December 1914 with their entire house, includ-
ing their servants, and settled in the beautifully situated 
Lipki district, where the headquarters of the Polish and 
Russian aristocracy and landed gentry were concentrat-
ed. The Szymanowski’s family lived here comfortably 
and even luxuriously, as reported by Jarosław Iwasz-
kiewicz (Iwaszkiewicz, 1981). Kyiv provided condi-
tions for this, as it was already an impressive and el-
egant city. The Branicki’s family, Ferdynand Radziwiłł 
and the Sobański ‘s family had their residences here. 
The musical Tyszkiewicz family, families of Glinka 
and Davydoff had their headquarters here. Józef Karol 
Jaroszyński, a talented and educated pianist and pa-
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tron of Artur Rubinstein and Paweł Kochański, owned 
real estate in Kyiv. The Kochańskis were already in 
Kyiv when Szymanowski came there, and then August 
Iwański and Jarosław Iwaszkiewicz joined the group 
of friends and musicians. The Kyiv crowd was colour-
ful, inspiring and captivating. It is no wonder that in 
such conditions, Karol could barely (speaking in his 
langauge) break an hour for work. Everything changed 
soon, when in the winter of 1915 he received an invita-
tion to stay for a few days in Zarudzie, Jaroszyński's 
estate. However, before Szymanowski left Kyiv for 
some time, he certainly listened to the last concerts 
of Scriabin, who played his piano works in Kyiv on 
March 3 and 9, 1915.

In Zarudzie, where there was a cordial and cre-
ative atmosphere, and the beauty of the manor and the 
surrounding garden captivated guests, Szymanowski's 
memories and longing for travels, especially Sicilian 
and African ones, were awakened, as well as the de-
sire for the South and the joy of momentary freedom, 
which always triggered in him the desire to compose. 
From this "heart pressure" and release, fragments 
of Myths op. 30 were born — part I The Arethusa’s 
Source, originally called La Source enchantée or La 
Fontaine d'Arethusa. At the beginning of April 1915, 
Szymanowski returned to Kyiv and presented his 
latest work for performance. The sounds of Arethu-
sa's Source were heard for the first time publicly in 
the Merchants' Club Hall during the recital of Paweł 
Kochański and Józef Jaroszyński, who performed 
compositions by Bach, Tartini, Kreisler, Wieniawski 
and Szymanowski — Sonata in D minor, Romance and 
Arethusa's Source. Szymanowski's works met with a 
favorable response from Kyiv critics. Sergei Prokofiev, 
who was in Kyiv at that time, expressed his apprecia-
tion for Karol’s compositions. Szymanowski was then 
described as "one of the Polish modernists". The Are-
thusa’s Source, as Teresa Chylińska writes, had the 
power of a spell that opened the treasures of musical 
sesame (Chylińska, 2008, p. 332).

Szymanowski immediately planned to write the 
entire series. Additionally, he began working on a 
piano cycle. Around mid-April 1915, the "first thing" 
from the project of poems for piano was created. It 
was the Island of Sirens opening the Metopes, which 
was written in Kyiv. These new fascinating projects so 
captured Szymanowski's thought and actions that he 
postponed the completion of his Third Symphony for 
about a year. In the summer of 1915, Szymanowski 

went to Zarudzie again for a few weeks. It was a time 
of creative flourishing, described by Teresa Chylińska 
as "Movement of the imagination" (Chylińska, 2008, 
p.369). Wonderful weeks came when Karol could 
"lazily bathe in the only thing of value — inspira-
tion". Time in Zarudzie was truly artistic. The guests 
reported that the lifestyle in Zarudzie was normal-
ized. In the morning everyone did what they wanted. 
The exception were Karol Szymanowski and Paweł 
Kochański, who worked at the piano on carving violin 
pieces. Jaroszyński walked around the garden with a 
basket and pruners in his hand, cutting and tending his 
exceptionally diverse selection of fragrant roses. All 
the guests met only for lunch. It was always tasty and 
seasoned with excellent wines. After dinner, the most 
important and most anticipated part of the day took 
place — a musical evening (Chylińska, 2008, p.  334). 
Not only Szymanowski's works were played, but also 
Brahms's. Sometimes Karol improvised, recalling Pe-
trushka and the Firebird.

In this setting, subsequent parts of Myths were cre-
ated: in May 1915 Narcissus, in June Dryads and Pan. 
The cycle has therefore been completed. The composer 
titled this composition Myths. Three Poems for violin 
and piano op. 30 emphasising the poem approach to 
a musical form and musical work. These pieces were 
created from the imagination fed by Ovid's Metamor-
phoses — a poem composed of mythological stories 
in which gods, heroes, people, animals and objects un-
dergo miraculous transformations. A fragment of the 
text translated by Tadeusz Miciński reads as follows: 
"Unfortunate one, you are chasing an illusory dream at 
an evil hour, what you see is nothing. Turn around and 
he will die. The image seen in the water is your image. 
He has nothing of his own, he came to life with you, 
he would disappear with you if you managed to leave"1 
(Chylińska, 2008, p. 334).

The concept of Myths — poetic narrative
The first initial question can and should be 

asked  — what is the relationship between the liter-
ary narrative and the musical layer of Myths? The next 
question is how the composer treated this layer. Did it 
remain only poetic content, drawing attention to the 
dramatic side of mythological themes, or did it take on 
the role of a symbolic message? Or maybe the main 
meaning of the composition was hidden at the level of 
sound painting, and the titles of the movements were 
only intended to suggest a circle of associations? This 
question was asked to the composer by the French vio-
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linist Robert Imandt. He addressed to the composer to 
give him some tips regarding the "spiritual thread" of 
the Myths, to explain how he understood this idea and 
what he had in mind when composing Myths. Did he 
imagine Arethusa nad Narcissus as a still image, radi-
ating colours and feelings from a certain point: the fig-
ure of Narcissus emerging from a legend — or, on the 
contrary did he want the interpreter to present to the 
listener the ongoing life, the living anecdote of Nar-
cissus and Arethusa? (Chylińska, 2008, p. 335). Szy-
manowski described his vision in a truly literary style. 
He emphasized that it was not intended to be a drama, 
unfolding in a succession of scenes, each with anec-
dotal significance, but rather a complex musical ex-
pression of the arresting beauty of the Myth. The com-
poser expressed it as follows: "Main key" of "flowing 
water" in Arethusa, "still water" in Narcissus symbol-
izing transparent water surface in which the beauty of 
Narcissus (ephebe) is reflected — these are the main 
lines of the work, with the composer leaning towards 
the greatest freedom of breath for the performer [...]. 
One can imagine the content in Dryads in an anecdot-
al sense: the murmurs of the forest on a hot summer 
night, thousands of mysterious voices intersecting in 
the darkness, the games and dances of the dryads. Sud-
denly the sounds of the Pan's flute appear in silence 
and anxiety — a moody, dreamy melody. Then there is 
an appearance of Pan together with the dryads' glances 
of love, their undefined fear. Pan jumps away and the 
dance begins again, then everything calms down in the 
freshness and silence of the rising dawn — all in all, a 
musical expression of a certain dreamy restlessness of 
a summer night (Chylińska, 2008, p. 336).

The concept of Myths — musical form
Myths are undoubtedly among Szymanowski's 

greatest achievements. Researchers of his work pro-
vide valuable analytical comments on this subject. Te-
resa Chylińska emphasizes the novelty of the form as 
Myths were composed as a poem, one of the pioneer-
ing pieces of this genre for violin and piano. Thinking 
like a poem has its roots in the romantic correspon-
dence of arts and symphonic epic pieces by Franz Liszt 
and Hector Berlioz. This idea goes through the century 
and touches modernists' works e.g. Debussy's Prelude 
to the Afternoon of a Faun, where appears in an im-
pressionistic and symbolic form and goes beyond the 
literary program towards mood and feeling. It is worth 
mentioning of the achievements of Fryderyk Chopin in 
this area, whose Ballades are a kind of great piano po-

ems, liberated from the rules of classical form, subject-
ed to an epic-dramatic narrative. Szymanowski seems 
to be the heir to these achievements, but he departs 
from the style of storytelling, moving decisively into 
the world of images and sensations, reinforced by truly 
modernist phenomena in art — feeling and experienc-
ing a specific mood, capturing impressions not only in 
the sensual sphere — sound, image, pattern, words, but 
also emotional — feelings, memories, experiences that 
stimulate mind and imagination.

What happened here in terms of a musical form? 
Szymanowski liberated it from the previous frame-
work, freed harmony from tonal constraints, and re-
evaluated the phase of the work's temporal order and 
composed according to the rules of quite non-mensural 
rhythm. He gave the work a free character, as he said. 
He made a musical work, above all, an impressionistic 
image and achieved a kind of metamorphosis of com-
posing style. These achievements were emphasized by 
Pierre Boulez with reference to Szymanowski's sym-
phonic works. According to Boulez, Szymanowski 
created a new, timeless, contemplative and pictorial 
form of symphony. He transformed the genre2. Po-
ems for violin and piano combined a layer of melodic 
and sound space, as indicated by the composer, with a 
new temporal organization of the piece, defined by the 
sense of musical time like duration and constant pass-
ing, which was expressed in the duality of the ideas of 
still and flowing water.

The concept of Myths — image-like composition
The imagery of the musical form, emphasized by 

the composer himself, encourages studying his work 
in the sphere of spatial relations. Małgorzata Janicka-
Słysz emphasizes the illustrative nature of the narra-
tive of the piece showing, in some measure, a sound 
version of poetic events (Janicka-Słysz, 2013, p. 251). 
She draws attention to the means that serve this pur-
pose, such as an assimilatio-like figure in the first bars 
of the piano part, combining structural and expressive 
elements: a constant course of extended chords in thir-
ty-second notes in ppp dynamics, in accordance with 
the composer's intention performed gently, as if whis-
pering, freely, extendedly: delicatamente, sussurando, 
flessibile with a variable metric of 4/8 turning into 
3/83. This is where the improvisational shaping of the 
musical structure comes into play, mainly caused by 
changes of musical tempo (molto rallentando becomes 
poco marcato e rubato). Janicka-Słysz sees this partic-
ular accompaniment as expressing the aquatic theme, 
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leading in this composition and characteristic of the 
work of the Impressionists. Szymanowski himself, as 
mentioned, defined two leading lines in his work — 
"the tone of flowing water" (in Arethusa's Source) and 
"the tone of still water", the surface in which Narcissus 
looks at himself like in the mirror. The compositional 
means created for this composition corresponds with 
these two main ideas. In the first movement, ornamen-
tation of sounds dominates which creates the musical 
space taking on a form-creating role. The new tonal-
ity evokes colours, which are subordinated to the pas-
sages in the second and third parts of the piece. Parts 
of the work contrast with each other, showing subse-
quent scenes of the story of Arethusa, Narcissus and a 
scene involving Dryads and Pan. They can therefore be 
treated narratively, as a story. However, Szymanowski 
clearly emphasizes the sensual side of his composition. 
In a few words written for Hertzka — his Viennese 
publisher, he expressed that it was his favourite piece, 
"sonically and technically very original" (Chylińska, 
2008, p. 336).

Where did Szymanowski draw his inspiration? It 
seems that his compositional activity at this point was 
purely intuitive, as noted by, among others, Chylińska. 
She describes it as an "intuitive approach to art". The 
inspiration came from travel memories, sensitivity 
to the beauty of nature and the creative, and, last but 
not least, holiday atmosphere of Zarudzie and Kyiv. 
It seems that these two places mainly awakened Szy-
manowski's type of creative thinking at that time. 
Probably the composer connected them with his vi-
sion of a musical piece in a modernist style which 
was known for him. Szymanowski certainly knew the 
tendencies of his era, the achievements of impression-
ism and post-impressionism. There is a clear similar-
ity here with Gaspard de la Nuit (especially Ondine) 
by Ravel, written in 1908. Ravel's inspiration, just like 
Szymanowski's, was a literary text. Ravel used a prose 
poem by Aloysius Bertrand, whose subject is based on 
images full of inexplicable phenomena on the border 
between sleep and reality. The pianistic Gaspard is 
a kind of three-part programmatic suite, the links of 
which are united on the one hand by the quasi-oneiric 
theme of the literary original (each part is preceded by 
a long fragment of a poem), and on the other — by a 
musical theme, or rather a leitmotif, each time strongly 
modified. Szymanowski therefore was a messenger of 
this idea of an oneiric musical image in the field of Pol-
ish music and violin repertoire.

The concept of Myths — violin as the leader
The main line of the violin, freed from the rigours 

of classical music and turned towards improvisational 
recitation and sound contemplation full of colourful 
nuances, is conducive to building an image set on the 
border between illustration and sensation. The solo 
sound of the instrument, played in long standing notes 
is full of depth and bright. It shimmers with colours 
and creates the atmosphere which is unreal, dreamy 
and contemplative. Janicka-Słysz believes that it may 
be a representation of a lyrical character of the poem, 
perhaps Arethusa herself, made on the basis of a scale 
rich in semitone and whole-tone combinations, typi-
cal for the Arabic-Persian scale4. Adam Walaciński 
claimed that Szymanowski's composition introduced a 
new violin style, violin impressionism, based on the 
use of the sound qualities of this instrument. Prokofiev 
had no doubts about the innovative character of the 
violin in this composition: "Szymanowski writes for 
the violin astonishingly," he noted after listening to the 
work (Chylińska, 2008, p. 339).

The concept of Myths — forwarded to Metopes
As we know, Myths was followed by next com-

positions of Szymanowski’s of this genre: Metopes 
(1915) and Masks (1915–1916). Shortly afterwards, 
Symphony No. 3 Song of the Night and Songs of a 
Fairy Tale Princess (1918) were written. The number 
of the pieces representing the new genre — a free poem 
based on literary inspirations and visions of nature, 
considered to be clear evidence of the transformation 
of Szymanowski's compositional style. The origins of 
this turn go back to Hafiz's Love Songs (1914), where 
Szymanowski attempted to experiment with the play-
ing technique of the violin, in particular looking for 
nuances of the sound colour. It is worth metionned that 
Kyiv was the “evident witness” to these compositional 
changes of Szymanowski's work crucial both for his 
own style and also more broadly for Polish music. Let 
us complete the study of Myths with a few more de-
tailed analytical remarks about the piano Metopes. It 
may be needed to recall that Metopes op. 29, described 
by the Szymanowski as "three piano poems", was 
composed in the spring and summer of 1915, so more 
or less at the same time as Myths — part I of Metopes 
titled The Island of Mermaids and part II titled Calyp-
so were written in Kyiv, part III Nausicaa in August 
in Tymoszówka. Metopes carry a musical concept of 
Myths but in another sound medium — the piano. The 
sources of a composition also vary slightly in terms of 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №24

60

impact — in Metopes they direct to the visual content, 
referring, however, to the semantic sphere.

The inspiration for Metopes came largely from 
observing nature and its embodiment in the sphere 
of visual arts. The archaic Greek metopes seen by 
the composer during his Sicilian travels — depicting 
mythological scenes in bas-reliefs constituting ele-
ments of the frieze of the unfinished Doric temple in 
Selinun — were most likely a direct impulse for the 
composition. At the background the literary work let 
us know about itself. Teresa Chylińska draws atten-
tion to Homer's Odyssey, another type of inspiration 
underlying this work as Szymanowski created his own 
metopes basing on scenes from Odysseus' wanderings. 
As Anna Iwanicka-Nijakowska notes, the three works 
of the cycle share a common thematic thread — the 
Odyssey, and the title of each of them refers to a dif-
ferent adventure of Odysseus (Iwanicka-Nijakowska, 
2007). It can be added here that the Odyssey became 
an inspiration for the composer in a sense similar to 
the previously mentioned Mediterranean — an unreal, 
almost mythical vision of a world woven from memo-
ries and imagination, bringing to mind the sphere of 
beauty and sublime artistry. This background is re-
vealed in many ways in Metopes: part one The Island 
of Mermaids, dedicated to Lola Rościszewska — a 
cousin of Szymanowski, is a musical image of women 
with fish tails and their disastrous singing, bringing 
death to sailors. The second part Calypso, dedicated 
to a composer’s sister Anna Szymanowska, recalls the 
story of the titular nymph from the island of Ogygia, 
with whom Odysseus spent seven years imprisoned. In 
turn, the third part Nausicaa, dedicated to Marianna 
Davidoff from Kamionka, neighboring Tymoszówka, 
celebrates the unhappy, unrequited love for Odysseus 
of the titular daughter of the king of the Phaeacians 
(Iwanicka-Nijakowska, 2007).

The vision of form, new at that time, uses im-
ages that illustrate and musically interpret the visual 
representation of characters and stories. Anna Iwan-
icka-Nijakowska describes them as three musical im-
ages, static in terms of character, but internally mobile 
and shimmering with colours. According to her, Szy-
manowski subordinated almost all means of composi-
tional technique and architectural principles to colours 
and expression — atonal harmony, multi-note, disso-
nant chords (Island of Mermaids), melody with numer-
ous figurations and passages, as well as the extremely 
beautiful, lyrical one (Calypso), ostinato and ornament 

sounds (Nausicaa), and finally a form including the 
features of a free poem (Iwanicka-Nijakowska, 2007).

In terms of musical means, part I of Metopes The 
Island of Sirens is based on passages and trills, fourth-
second-tritone chords, without fixed tonal arrange-
ments (the composer does not write down markings of 
the key, he only puts them next to the notes, which may 
be a confirmation of his release from the influence of 
fixed tonality). Szymanowski, like Ravel, introduces 
horizontal polymetry (metrum signatures 3/4 and 2/4 
appearing simultaneously)5, arpeggiated chords and 
long standing sounds with trills (bars 46–47), sound 
vibrations by tremolo between selected standing notes 
(bars 41–42). The narrative leads to spatial culmina-
tions built on the principle of thickening the texture 
with the vibration of sounds and the sequence of 
chords (fragment of Agigato e tempestuoso bar 59) 

(Szymańska-Stułka, 2022, p. 333). Part II, Calypso, is 
based on maximum ranges of the structure of sounds 
(rising from the low bass register of the melody to 
the four-note octave in bar 1 of the composition and 
descending to the low register at the end of the per-
dendosi sequence in bar 10). The structure of the next 
section is based on the motif of a clearly outlined me-
lodic line (Tempo I bars 12–13) in the upper voice part, 
supported by a dense chord texture in the middle reg-
ister of sounds and vibration based on the interval of 
seventh in the lowest. Similar arrangements also ap-
pear in fragments of sostenuto, cantando, dolcissimo 
affettuoso, misterioso, ansioso (bars 37–43) with even 
greater vibration of the lower and middle sounds. Part 
III, Nausicaa, is mostly established on a persistently 
repeated line of long standing sounds — similarly to 
Ravel's Gaspard de la nuit, part Le Gibet. The combi-
nation of different types of meters appears again (6/8, 
3/4, 5/8 in bars 1–12), vibrating chord arrangements are 
performed in minor rhythmical values (bars 72–79) and 
tritone-quart passages (bars 80 and further) moving to a 
culmination that turns into a recitative image of subito 
adagio (bars 86–97). It is worth noting that in Metopes 
there are fragments that are as if "spatially drawn" — 
motifs start in the low register and dynamically rise to 
the upper octaves or flow freely through various regis-
ters (e.g. Calypso bars 1, 73, 75, Nausicaa bars 50–62, 
The Island of Mermaids bars 1–6). The performance 
indication risvegliando "waking up", which strongly 
characterizes the Calypso movement (bars 28, 33, 43), 
evokes the image of a waking nymph  — unhurried, a 
bit lazily and slowly moving in space. Szymanowski's 



61

KATARZYNA SZYMAŃSKA-STUŁKAISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2023. №24

Metopes are definitely related to the idea of impres-
sionistic "reflection" and "giving an impression" — the 
concept of musical composition corresponding to the 
aesthetic assumptions of art at that time (Szymańska-
Stułka, 2022, p. 334–335).

Conclusion
At the end, it is worth adding a few remarks re-

garding the reception of Myths and Metopes during 
and after their performances. The spell of Arethusa's 
Source took over the performers and listeners, and 
also the composer's friends. Iwaszkiewicz wrote that 
the music of Myths was so suggestive that it allowed 
to see the face and gesture of the hero who "conjured 
into sound all his love of life and all the imperfections 
of human endeavors" (Chylińska, 2008, p. 342). Jan 
Lechoń described Myths as a work dazzling with eter-
nal novelty and shocking, at the same time exploring 

sensual and mimic lyricism. Lechoń also noticed that 
this work reveals even erotic [sensual] lyricism, east-
ern, like borderland romantic poetry, something so hu-
man that in this respect the great Stravinsky is not as 
great as Karol (Chylińska, 2008, p. 342). In Metopes 
the specific narrative is striking. With this innovative 
language, the composer paints mythological "impres-
sions". The Island of the Mermaids is dominated by 
an aura of longing and anxiety, in Calypso we can find 
a desire to break out of a sweet sleep, while Nausicaa 
is, above all, gentleness and grace6. Szymanowski’s 
Myths and Metopes were the epochal achievement, not 
only for Polish but also worldwide music. The Kyiv 
episode played an important role in the creation pro-
cess of these works giving the shelter and memories 
of good times, being a bridge between reality and the 
world of dream in which the best works arise.

1  English translation by Katarzyna Szymańska-Stułka.

2  P. Boulez, in conversation for Polish Radio Program II about the CD recording of Karol Szymanowski, Concerto for Violin and Orchestra 
no.1 op.35, Symphony No. 3 op.27 Song of the Night, Christian Tetzlaff, Wiener Philharmoniker, Pierre Boulez, Deutsche Grammophon, 
2010.

3 All the references to the score: K. Szymanowski, Mity op. 30, part 2 Narcyz, Kraków, 1983.

4 M. Janicka-Słysz, op. cit., p. 251., Polish version of fragments of Myths’s analysis was published in: K. Szymańska-Stułka, Idea przestrzeni 
muzycznej w ujęciu ogólnym oraz analizie i interpretacji na przykładzie Mitów op. 30 Karola Szymanowskiego, w: Czasoprzestrzeń. 
Badania interdyscyplinarne, ed. M. Saganiak, Warszawa 2020, p. 133–136.

5  All the references to the score: K. Szymanowski, Métopes op. 29, Universal Edition, Wien, 1922.

6 K. Szurek. Trzy muzyczne impresje z Odyseji. Tryptyk fortepianowy Metopy op. 29 Karola Szymanowskiego. Retrieved from https://www.
historiaposzukaj.pl/wiedza,muzyka,1549,muzyka_karol_szymanowski_metopy.html?u=os_czasu.html (access 13.10.2023).
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Анотація. Кароль Шимановський був багатовимірною постаттю. Його музичні та літературні досягнення, які 
так само численні, як і його музичні твори, широко відомі. Він робив літературні переклади, переробляв поетичні 
тексти для своїх пісень, а також створював лібрето для власних сценічних творів, тому був своєрідним композито-
ром, чутливим до слів і змісту, які вони несуть. Він черпав у них багато натхнення для своїх музичних творів, але 
залишався відкритим як для музичних, так і для культурних імпульсів. У його строкатому, насиченому різноманіт-
ними творчими акцентами житті яскраво проглядається київський епізод. Це були приблизно 1914–1918 роки, коли 
Київ став місцем проживання родини Шимановських, яка ховалася від війни в зимові місяці. Композитор за своїм 
звичаєм глибоко занурився в тогочасну атмосферу цього незвичайного міста. Під час перебування Шимановського 
в Києві відбулася премʼєра «Міфів», створені також «Маски» та «Пісні казкової царівни». Київські роки становлять 
один із найбільш творчих етапів композиторської діяльності автора «Короля Роджера». У цій статті розглядаються 
мистецькі натхнення в житті Шимановського в цей період, а також зв’язки Шимановського з Києвом. У ній подано 
аналіз «Міфів і метоп» із посиланням на нову форму — вільний вірш, досліджуваний у той час Шимановським. 
Тут висвітлюються місця, люди та події, пов’язані з Шимановським у ці роки, а також творчі натхнення в контексті 
музичного середовища Києва.

Ключові слова: Шимановський, Київ, «Міфи», «Метопи», вільна музична поема.

Шиманська-Стулка Катажина
Київ як джерело натхнення для творчості Кароля Шимановського

Стаття надійшла до редакції 08.11.2023
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THE UKRAINIAN-POLISH CULTURAL DIALOGUE 
OF THE 1960S IN THE DISCOURSE 

OF POSTCOLONIAL STUDIES 
(BASED ON THE ARCHIVES OF THE POLISH COMPOSERS' UNION)

Abstract. The research is based on the analysis of materials from 
the archive of the Polish Composers' Union of the 1960s, which are being 
introduced into scientific circulation for the first time. It is emphasized that 
the cultural representation of Ukraine at the official level has always been 
carried out under the control of the Union of Composers of the USSR and in 
coordination with the ideological sector of the Communist Party of the Soviet 
Union, which was one of the mechanisms of colonial cultural enslavement 
of Ukraine. Based on archival documents, it is proved that Ukrainian music 
in the 1960s was not performed by Polish artistic groups, published or 
recorded in Poland. The only official channel for disseminating information 
about Ukrainian musical culture at that time was Polish Radio. Numerous 
facts of unofficial private cultural initiatives by conductor Ihor Blazhkov, 
composer Leonid Hrabovskyi, and other young Ukrainian musicians, which 
went against the official discourse of the state authorities and beyond the 
party and ideological control of Soviet Ukraine, have been established. It 
is proved that alternative unofficial channels of communication between 
Ukrainian artists and the Polish Composers' Union vividly illustrate their 
desire to "break through the Iron Curtain", receive direct information about 
modern trends in music and novelties in the festival and concert life of 
Europe, become the part of European and world cultural processes.

Keywords: Ukrainian-Polish cultural relations, the Polish Composers' 
Union, cultural colonization of Ukraine, postcolonial studies, cultural 
dialogue, Ukrainian music.
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Contemporary historians have not yet put a final point on the 
question of whether Ukraine's being part of the Soviet Union equates 
to colonial status. In particular, historian Liudmyla Hrynevych ar-
gues that the scientific discussion on this issue is not complete, 
and is complicated by the lack of consensus among scholars on the 
interpretation of the very concept of colony. The scholar proposes 
to continue researching the problem with the involvement of the 
latest scientific methods and the use of a wider range of historical 
sources (Hrynevych, 2019).

However, almost 100 years ago, in 1927, Ukrainian econo-
mist Mykhailo Volobuiev expanded the concept of a colony by in-
troducing a new concept of a "European-type colony" and proved 
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that "Ukraine has all the features of a colony of Russia 
and is economically exploited by it" (Gunchak, 1993, 
p. 193). "All the confusion," wrote M. Volobuiev, 
"arises from the fact that it is believed that a colony 
must necessarily be more backward than a metropolis, 
and that colonial policy is limited to the 'exploitation 
of the backward economy of the colony'" (Grabovsky, 
2018). At the same time, twenty-first-century research-
ers, in particular O.  Hnatiuk, recognize that cultural 
colonization was obvious, the colonizing Soviet policy 
did everything to erase differences and forget national 
identity, and Russia's dominance in the unequal "union 
of fraternal peoples" slowed down the formation of 
Ukrainian national identity and Ukraine's international 
image in the world cultural space for a long time (Hna-
tiuk, 2005).

The political and cultural colonization of 
Ukraine complicated the development of international 
relations throughout most of the twentieth century, in-
cluding with the countries that are Ukraine's closest 
geographical neighbors. In fact, normal Ukrainian-
European cultural exchange, as well as the study of 
cultural processes, began only after Ukraine gained 
independence.

Many works have been devoted to Ukrainian-
Polish cultural relations, in particular musical 
relations of different historical epochs. Since 1997, the 
University of Rzeszów, on the initiative of Ukrainian 
musicologist of Polish origin Leszek Mazepa, has 
been publishing a series of collective monographs 
entitled Musica Galiciana: Musical Culture of Galicia 
in the Context of Polish-Ukrainian Relations. During 
this time (until 2022 inclusive), 18 volumes of the 
periodical have been published, covering various 
aspects of the musical life of Ukraine and Poland from 
the princely era to the present. In particular, one of the 
last volumes to date, the 17th volume, was dedicated 
to the work and activities of the outstanding pianist 
and teacher Karol Mikula on the occasion of the 200th 
anniversary of his birth (Musica Galiciana, 2021). 
Important steps in the study of Ukrainian-Polish cultural 
relations were the publication "Ukrainian-Polish 
Cultural Relations of the Nineteenth and Twentieth 
Centuries" (O.K. Fedoruk, chairman of the editorial 
board) (Ukrainian-Polish Cultural Relations..., 2003) 
and a collective monograph by the Rylsky Institute of 
Art History, Folklore and Ethnology of the National 
Academy of Sciences of Ukraine and the Institute of 
Arts of the Polish Academy of Sciences (Ukrainian-

Polish Cultural Relations, 2008). Various aspects of 
Ukrainian-Polish cultural relations were highlighted 
at international scientific conferences in Bialystok 
(III  Międzynarodowa Konferencja Naukowa..., 2017) 
and Kyiv (Ukraine-Poland: Dialogue of Cultures, 2018). 
Ukrainian-Polish artistic ties are the subject of works 
by individual Ukrainian and Polish researchers  — 
Liubov Kyianovska (Kyianovska, 2000), Leszek and 
Teresa Mazepa (The Road to the Music Academy in 
Lviv, 2003), Ewa Nidecka (Nidecka, 2005), Bohdan 
Siuta (Siuta, 2006), Zhanna Totsenko (Totsenko, 
2012), Ivan Romaniuk and Julia Pachos (Romaniuk 
and Pachos, 2014), Olena Berehova (Berehova, 2018), 
Oksana Shkurgan (Shkurgan, 2020), and many others.

It is important for the development of Ukraine as 
an independent state to overcome the consequences 
of the colonial state, to restore historical memory and 
national identity, which is impossible without wide-
spread postcolonial studies. 

The purpose of this research is to correct the 
perceptions of Ukrainian-Polish cultural relations in 
the 1960s by revealing both official and alternative 
channels of cultural communication based on hitherto 
unknown documents from the archives of the Polish 
Composers' Union.

The research materials are archival sources, in-
cluding hitherto unpublished documents from the li-
brary and archive of the Union of Polish Composers. 
These include valuable examples of handwritten and 
printed letters, various reports, brochures, newsletters, 
telegrams, posters, concert programs, scientific confer-
ences, press materials, and other documents related to 
the Polish-Ukrainian musical dialogue of the period.

The research methods used are a combination of 
historical and cultural studies, source studies, episto-
logical, analytical approaches, as well as the methodol-
ogy of postcolonial studies.

Presentation of the main material. During the 
Soviet period of Ukraine's history, institutional forms 
of Ukrainian-Polish cultural cooperation practically 
did not exist, as Ukrainian culture at that time was 
the culture of a nation that did not have its own state-
hood. Russia's colonial policy toward the republics of 
the former Soviet Union led to the fact that the natural 
creative exchange between cultures was disrupted and 
blocked. Russian culture not only dominated but also 
absorbed the entire cultural space, labeling Ukrainian 
and other national cultures as secondary and inferior. 
The complete centralization of governance at all lev-
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els, including in the cultural sphere, required coordi-
nation of international contacts with the control cen-
ter in Moscow. Although the Union of Composers of 
the Ukrainian SSR existed at the time, it had no in-
dependence and was completely subordinated to the 
Union of Composers of the USSR. The situation for 

Ukrainian artists was particularly difficult, since, like 
representatives of other Soviet republics, they lived 
and worked under severe restrictions on democratic 
freedoms, ranging from freedom of movement to free-
dom of creative expression. The constant presence of 
the "third" in Ukrainian-Polish relations significantly 

Illustration 1
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impoverished the creative exchange between the two 
cultures, hindered the development of Ukraine's Eu-
ropean aspirations and the recognition of its cultural 
achievements at the international level.

Documents from the archives and library of the 
Union of Polish Composers show that, despite the co-
lonial status of Ukrainian culture during the Soviet pe-

riod, Ukrainian-Polish cultural cooperation did exist. 
True, there were few examples of such cooperation, 
but its forms were quite diverse. In addition to the few 
official contacts, facts of scientific cooperation, par-
ticipation in international music festivals and competi-
tions, etc. that were always coordinated with official 
Soviet authorities in Moscow, there were alternative 

Illustration 2
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channels of intercultural communication, namely pri-
vate correspondence between Ukrainian artists and the 
Union of Polish Composers, exchange of information 
materials, musical works, and recordings.

An important role in Ukrainian-Polish cultural 
cooperation of this period was played by talented 
young artists who showed activity and initiative in ex-

panding Ukrainian-Polish cooperation in the field of 
culture and remarkable organizational skills. Often, 
these initiatives went beyond, or even contrary to, the 
official discourse related to the state authorities of So-
viet Ukraine and party-ideological control. 

One of these young cultural figures was Ihor 
Blazhkov (born 1936), a talented conductor, one of the 

 Illustration 3
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members of a group of progressive musicians tenta-
tively called the "Kyiv Avant-Garde" whose activities 
contradicted the official cultural policy. Having just fin-
ished his studies at the Kyiv Conservatory, I. Blazhkov, 
with the aim of finding the scores of modern works and 
their performance, begins an active personal correspon-
dence with the world's leading musicians whose work 
was banned in the Soviet Union — Igor Stravinsky, 
Edgar Varese, Karlheinz Stockhausen, etc. Several let-
ters of Ihor Blazhkov from the 1960s are stored in the 
archive of the Union of Polish Composers. One of them, 
dated December 21, 1961 (in Russian — Illustration 
1), provides information about the concert of the State 
Symphony Orchestra of Ukraine with the performance 
of the works of Polish composers O. Tansman, W. Luto-
slawsky and F. Chopin, which took place under the ba-
ton of I. Blazhkov on October 24, 1961 in the Great Hall 
of the Kyiv Conservatory (Letter from Ihor Blazhkov, 
12/21/1961). As it can be understood from the text of the 
letter, this was not the first appeal of I. Blazhkov to the 
Union of Composers of Poland. Apparently, there was 
his previous correspondence with the SCP through the 
Bureau of Cooperation with Abroad (Biuro Współpracy 
z Zagranicą), thanks to which the young conductor re-
ceived scores of works by contemporary Polish com-
posers and hoped to enrich his concert repertoire.

In another letter dated June 3, 1962 (in Polish  – 
Illustration 2), Ihor Blazhkov informs Andrzej Do-
browolski, general secretary of the Union of Polish 
Composers, about the celebrations on the occasion of 
the 25th anniversary of the death of the outstanding 
Polish composer Karol Szymanowski, which took 
place in Kyiv and consisted of a performance, a mu-
sicological conference, chamber and symphonic con-
certs and an evening of music by K. Szymanowsky in 
recordings (Letter from Ihor Blazhkov, 03.06.1962). 
To his letter, I. Blazhkov added the concert program 
and reviews of the event, published in Kyiv newspa-
pers, and also informed his Polish colleagues about his 
own search and scientific and educational activities 
regarding the life and work of Karol Szymanowsky, 
namely: a trip to the composer's small homeland - in 
Tymoshivka, Orlova Balka and Yelysavetgrad (now 
Kropyvnytskyi), preparation of a scientific article for 
the Polish publication "Ruch Musyczny" and work 
on the script of the documentary film "Shymanowsky 
and Ukraine".

To this letter, I. Blazhkov received a reply from 
the Union of Composers of Poland, signed by the gen-
eral secretary Andrzej Dobrowolski, in which, along 
with words of sincere gratitude, it was noted, in par-
ticular: 

Illustration 4
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“We are very glad that thanks to your ef-
forts, the Kyiv community had the opportunity to 
get acquainted with the work and activities of our 
most outstanding composer of the 20th century. 
We would be very grateful if you could convey 
our most heartfelt thanks on our behalf to all the 
participants of the musicological conference, the 
performers of the concert, in particular to Profes-
sor B. Liatoshynskyi" (translation from Polish by 
author of this article — O.B.) (Letter from An-
drzej Dobrowolski, Secretary General of the Pol-
ish Composers' Union, 12.06.1962).

Interesting from the point of view of revealing 
the European aspirations of Ukrainian artists in Soviet 
times is the letter of Ihor Blazhkov dated December 
2, 1962 (in Polish — Illustrations 3, 4) to one of the 
members of the Organizing Committee of the Interna-
tional Music Festival "Warsaw Autumn", in which he 
suggests including the works of a talented Ukrainian 
composer in the festival programs Valentyn Sylvestrov 
(he was then a student of the Kyiv Conservatory in the 
composition class of professor Borys Liatoshynskyi), 
as well as composers from other republics, Arvo Pärt, 
Giya Kancheli, and Andrei Volkonskyi. 

Therefore, the mission of I. Blazhkov can be in-
terpreted much more broadly than the promotion of 
Ukrainian culture: in his address, he acted as an am-
bassador of creative youth not only of Ukraine, but 
also of other republics of the former Soviet Union (in 
particular, Estonia, Georgia), which also could not 
"break through" to the international festival in Warsaw. 
Since this letter has never been published, we present 
the full text (translation from Polish by O. B.): 

"Dear Mr. Patkowski1! 
I am a young conductor from Kyiv, I dare to 

contact you on the recommendation of Mr. Fred 
Prieberg2. At the same time, I am addressing you 
personally, as well as on behalf of my friends, 
young composers. Recently, our young compos-
ers are very interested in new music and have al-
ready made a small step in this direction in their 
own works. We would be very grateful if you, as 
a member of the "Warsaw Autumn" Organizing 
Committee, would include in the program of the 
next "Warsaw Autumn" (1963) the works of our 
talented youth, namely: 

Sylvestrov (Kyiv) — Symphony

Piano concert
Trio for flute, trumpet and cello
Quartetto piccolo for string quartet
Piano works
Pärt (Tallinn) — "Obituary" for symphony 

orchestra
Volkonskyi (Moscow) — Music for 9 instru-

ments
Kancheli (Tbilisi) — Concert for symphony 

orchestra
Largo and Allegro for strings, percussion and 

piano
I sincerely hope that we will stay in touch in 

the future.
Heartily devoted Ihor Blazhkov" (Letter from 

Ihor Blazhkov to Josef Patkowski, 02.12.1962).

As it is known, "Warsaw Autumn" was the first 
annual festival of avant-garde music in Eastern Eu-
rope, through which Ukrainian composers received in-
formation about the latest works and musical trends of 
the 20th century. The official circles of Soviet Ukraine 
were suspicious of "Warsaw Autumn" with its vividly 
innovative direction, and did not make any efforts to 
"promote" the works of Ukrainian composers at this 
festival. Therefore, it is difficult to overestimate the 
personal efforts of I. Blazhkov in this direction. And 
although they were not immediately crowned with 
success (the first work of the Ukrainian composer was 
performed at "Warsaw Autumn" only in 1970), Ihor 
Blazhkov became one of the guides of the young gen-
eration of Ukrainian composers into the world of musi-
cal modernism, which helped them quickly overcome 
forced isolation from European and world cultural pro-
cesses. 

The example of I.  Blazhkov was valuable for 
other members of the "Kyiv Avant-garde” group. The 
activity of then still young Ukrainian composer Leo-
nid Hrabovskyi (born in 1935) was important in terms 
of establishing personified Ukrainian-Polish cultural 
contacts in the 1960s. Several of his letters are kept in 
the archives of the Union of Polish Composers, which 
confirm the desire of the Ukrainian creative intelligen-
tsia to join European cultural processes during the so-
called "Iron Curtain". 

In a letter in Polish dated May 25, 1964 (Illustra-
tion 5, 6) to the representative of the Union of Compos-
ers of Poland, Leonia Piwkowska3, Leonid Hrabovskyi 
reports that he received her contacts from his Moscow 
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colleague Edison Denisov, who was among the official 
guests of the VII "Warsaw Autumn" in 1963. The letter 
contains a persistent request to send individual scores 
and records of the latest Polish music for review, in-
cluding works by Witold Lutoslawski, Krzysztof Pen-
derecki, Bohuslaw Schaeffer, as well as sound chron-
icles from the last editions of the Warsaw Autumn 
festival (1961–1963) (Letter from Leonid Hrabovsky, 
May 25, 1964).

L. Hrabovskyi received a positive response to his 
letter from Mrs.   L.  Piwkowska (Illustration 7) and 

several scores of works by Polish composers Bohus-
law Schaeffer, Andrzej Koszewski, Augustyn Bloch, 
Witold Lutoslawski and Krzysztof Penderecki (al-
though the list of works did not exactly coincide with 
the one that interested L. Hrabovskyi ) (Letter of reply 
from Leonia Pivkovska, June 19, 1964). 

In two other letters in Polish dated July 5, 1964 
(Illustration 8) (Letter from Leonid Hrabovsky, 
05.07.1964) and September 19, 1964 (Illustration 9) 
(Letter from Leonid Hrabovsky, 19.09.1964), Leonid 
Hrabovskyi again asks to send him new scores of specif-

Illustration 5
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ic works by Penderecki, Lutoslawski, Schaeffer (in the 
second letter also Kotonski and Gurecki) and reminds, 
that still expects to receive from the Union of Polish 
Composers audio chronicles of previous festivals.

It is not known whether L. Hrabovskyi received 
answers to these appeals, but it was not possible to 
find them in the archive of the Union of Polish Com-
posers. Apparently, with the approach of the next 
"Warsaw Autumn" festival in 1964, the addressee of 
L.  Hrabovskyi, Leonia Piwkowska, was busy with 
organizational work and did not have time to process 

personal correspondence. But it is obvious that in the 
following year, 1965, L. Hrabowski's correspondence 
with the Union of Polish Composers continued. This 
is evidenced by a copy of a typewritten letter from the 
head of the artistic department of the SCP Leonia Pi-
wkowska to L. Hrabovskyi dated December 21, 1965 
(Illustration 10). The letter, in particular, says the fol-
lowing (translation from Polish by O.B.): 

"I hasten to inform you that now during the 
holidays, the chronicle "IX Warsaw Autumn 1965" 
will be sent together with a CD with compositions 
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by Mr. Witold Lutoslawski, who asked to include it 
in our package. On the occasion of the new year 
1966, we ask you to accept our best wishes" (Let-
ter from the head..., 12/21/1965).

Leonid Hrabovskyi's correspondence with the of-
ficials of the Union of Polish Composers became an 
important step in the direction of the integration of 
the Ukrainian artistic community into the European 
cultural space. By the way, it was Leonid Hrabovskyi 
who became the first Ukrainian composer whose work 
"Homeomorphia-II" was performed unauthorized (i.e. 
without the official permission of the USSR Compos-
ers' Union) at the "Warsaw Autumn Festival" in 1970. 

An interesting archival finding was a letter from 
Anatolii Bondarenko, a third-year student of the con-
ducting and choral faculty of the Kyiv Conservatory, 
dated April 3, 1964 (in Russian — Illustration 11). It 
becomes clear from the letter that the contributor, being 
a student in the class of Professor Hryhorii Veriovka, 
was given the task of writing a detailed music-theoret-
ical analysis of the work of the Polish composer Karol 
Prosnak "The Sea" from the cycle "Songs about the 
Sea". The letter contains a request to provide informa-
tion about the life and work of the composer K. Pros-
nak, which A.  Bondarenko was not lucky enough to 
find in any of the libraries of Ukraine (Letter from 
Anatolii Bondarenko, 03.04.1964). 

Apparently, the Ukrainian student quickly re-
ceived the necessary information from the Union of 
Polish Composers, as evidenced by a short letter-an-
swer signed by the general secretary of the Union of 
Polish Composers Andrzej Dobrowolski dated April 
14, 1964 (Illustration 12) (Reply letter from the Secre-
tary General..., April 14, 1964).

It is worth noting that the independence and per-
sistence in searching for the necessary information, the 
courage to establish direct relations with the officials 
of the foreign creative union revealed the considerable 
organizational and management skills of the future fa-
mous figure of Ukrainian culture. Anatolii Bondarenko 
became a choral conductor, teacher, organizer of art 
education in Ukraine, from 1971 to 1982 he headed the 
Reingold Glier Kyiv Music School (now the Reingold 
Glier Kyiv Municipal Academy of Music), where it 
was on his initiative that the first pop-jazz performance 
department in Ukraine and a new specialty for the 
training of pop musicians were opened (Volkov, 2009). 

In general, the 1960s were marked by a surge of 

interest among Ukrainian artists in Polish contempo-
rary music. Judging by the documents of the archive of 
the Union of Polish Composers, this creative organiza-
tion regularly received and satisfied requests to send 
scores of works by Polish composers of the 20th cen-
tury. In a letter from the head of the vocal ensemble of 
the Palace of Culture of the city of Izium, Kharkiv re-
gion, Ivan Yarovyi, dated December 13, 1965 (in Rus-
sian), there was a request to send the notes and words 
of a well-known song by the Polish composer Jan 
Jankowski called "Valentina" (poetry by W. Patuszyn-
ski) (Letter from Ivan Yarovyi, 13.12.1965). In a letter 
dated July 30, 1969, Honored Artist of the Ukrainian 
SSR Anatolii Syrovatskyi informed the Union of Com-
posers of Poland about the forthcoming publication of 
a collection of songs on the theme of the struggle for 
peace by the publishing house "Muzychna Ukraiina" 
and expressed an offer to include in the collection a 
work by a Polish composer on the specified subject 
(Letter from Anatolii Syrovatskyi, 30.07.1969). The 
lecturer of the pedagogical institute in the town of Ka-
mianets-Podilskyi Viktor Semenovych Vasyliev asked 
to send sheet music of the works of Polish avant-garde 
composers Josef Koffler, Boguslaw Schaeffer, Ka-
zimierz Sierocki, Krzysztof Penderecki and Witold 
Lutoslawski (Letter from Viktor Vasyliev, 1969). All 
contributors from Ukraine received positive responses 
from the Union of Polish Composers along with the 
information and sheet music they needed. 

And here is the musicologist Tamara Bulat 
(1933–2004), a research associate of the musicology 
department of the Maksym Rylskyi Institute of Art 
History, Folklore and Ethnography of the Academy of 
Sciences of the Ukrainian SSR, who was looking for 
materials on the topic "Rylskyi and Music" (Illustra-
tion 13) (Letter from Tamara Bulat, 27.01.1965), was 
less fortunate. In the response letter of Polish Compos-
ers’ Union to her appeal signed by the general secretary 
Andrzej Dobrowolski (in Russian — Illustration 14), 
regret is expressed about the fact that it was not possi-
ble to find a single work on the poem of the Ukrainian 
poet Maksym Rylskyi, neither among the members of 
the Union of Composers of Poland, nor in the funds of 
the Polish Radio (Letter of reply from the Polish Com-
posers' Union, 24.02.1965). At the same time, the posi-
tive, respectful tone of A.  Dobrowolskyi's letter and 
the concluding "words of respect and friendly greet-
ings" leave no doubt about the willingness to engage in 
dialogue and a sincere desire to continue cooperation.
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Academic cooperation and participation of Ukrai-
nian musicians in festivals and competitions as forms 
of Ukrainian-Polish cultural cooperation were always 
coordinated with Moscow during the period of Soviet 
colonization. Therefore, the participation of Ukrainian 
musicians in international events was an exception 
rather than a rule. Some information on this subject 

is contained in the report of the Ministry of Culture 
and Arts of the Polish People's Republic "Russian 
and Soviet Music in the Polish People's Republic in 
1945–1966" (Muzyka rosyjska i radziecka, 1966). The 
very title of this document is interesting, as it glorifies 
Russian music and seems to separate it from the rest of 
the musical cultures of the Soviet republics. This is a 
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voluminous typewritten work of more than 100 pages 
without attribution, which gives an idea of the pres-
ence of Russian and Soviet works in the repertoire of 
Polish philharmonic societies, symphony orchestras, 
musical theaters, publishing houses and record com-
panies, programs of music competitions and festivals, 
etc. (Illustrations 15, 16).

According to this report, in the 1960s there were 
no works by Ukrainian composers in the repertoires of 
Polish philharmonic societies, symphony orchestras, 
or musical theaters, as well as no publications by the 

Polish Music Publishing House or recordings on “Pol-
ski Nagrania” records. The representation of Ukraine 
in Poland during this period was carried out mainly by 
musicologists and performers.

In particular, p. 54 of this document refers to the 
significant artistic event of 1960 — the celebration of 
the 150th anniversary of the birth of the outstanding 
Polish composer Fryderyk Chopin. Then, during the 
Chopin International Pianist Competition, the Interna-
tional Musicological Congress took place, in which a 
well-known musicologist from Lviv took part, at that 
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time she was still a candidate of art history, an assistant 
professor at the Mykola Lysenko Lviv State Conserva-
tory (now the Lysenko Lviv National Academy of Mu-
sic) Stefania Pavlyshyn (Muzyka rosyjska i radziecka, 
1966, с. 54). 

An important role in the European representation 
of Ukraine and Ukrainian culture in Europe in the 1960s 
was played by the International Festival and Congress 
of Early Music of Central and Eastern Europe, which 
took place in the Polish cities of Bydgoszcz and Torun 
on September 10–16, 1966. Then, perhaps for the first 

time, the European cultural community learned about 
the development of Ukrainian music from the 16th to 
the 18th centuries from the report of the assistant pro-
fessor of the Kyiv State Conservatory (now the Na-
tional Academy of Music of Ukraine) Onysia Shreier-
Tkachenko and heard partesny works of the outstand-
ing Ukrainian composers Mykola Dyletskyi, Artemii 
Vedel, Dmytro Bortnianskyi, although at that time all 
the above-mentioned composers were considered Rus-
sian. It is worth noting that although Onysia Yakivna 
Shreier-Tkachenko was at that time the head of the De-
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partment of Music History at the Kyiv Conservatory, 
she had to seek permission to travel to this congress via 
Moscow. She was the only participant of the congress 
from Ukraine, three other speakers were well-known 
Russian musicologists, professors Maksim Brazh-
nikov, Sergei Skrebkov and Yurii Keldysh (Illustration 
17) (Muzyka rosyjska i radziecka, 1966, с. 46).

Documents from the archives of the Polish Com-
posers' Union show that leading Ukrainian musicians 
were sometimes included in official delegations of 
the USSR Composers' Union to participate in cultural 
events in Poland.

Archival work at the Polish Composers' Union al-
lowed us to adjust our understanding of the participa-
tion of Ukrainian musicians in the Warsaw Autumn. 
For many years, the presence of Ukrainian musicians 
at the “Warsaw Autumn Festival” was mainly in the 
form of participation in official delegations. It used to 
be believed that the main Ukrainian representative at 
the “Warsaw Autumn” in the second half of the 1950s 
and 1960s was the prominent Ukrainian composer 
Borys Liatoshynskyi, who participated in the festival 
every year. However, archive documents confirmed 

this information only partially. It turned out that Borys 
Liatoshynsky participated in the Warsaw Autumn not 
every year, but only three times: in 1958, 1959, and 
1967, and all three times as the head of the official del-
egation of the USSR Composers' Union.

At the same time, it was possible to identify the 
names of other Ukrainian musicians who also attended 
the Warsaw Autumn as official guests. For example, one 
of B. Liatoshynsky's first students at the Kyiv Conserva-
tory, later a well-known musicologist Ihor Belza, partic-
ipated in the first three editions of the Warsaw Autumn, 
and Ukrainian musicologist, graduate of the Mykola 
Lysenko Music and Drama Institute Leonid Entelis par-
ticipated in the second, third, fourth, and sixth editions.

In 1963, the official delegation of the USSR 
Composers' Union to the Seventh Warsaw Autumn in-
cluded Ukrainian musicians: composer Valentyn Bo-
rysov and musicologists Halyna Tiumenieva and Nina 
Herasymova-Persydska. As a rule, after participating 
in the festival, Ukrainian composers and musicologists 
spread information about it in Ukraine and helped to 
penetrate avant-garde compositional trends behind the 
Iron Curtain.

Illustration 10
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In addition to the Warsaw Autumn, Ukrainian mu-
sicians participated in official delegations of the USSR 
Union of Composers and other international events in 
Poland. For example, Ukrainian composer Klymentiy 
Domyntshen (together with Serhiy Aksyuk, secretary 
of the board of the USSR Composers' Union) par-
ticipated in the International Music Festival "Krakow 
Spring" held on June 12–21, 1964 (Muzyka rosyjska i 

radziecka, 1966).
The participation of Ukrainian musicians in the 

Henryk Weniawski International Violin Competi-
tion in Poznań4 was accompanied by constant suc-
cess (pages 54–57 of the Report). In particular, in the 
fourth competition in 1962, the outstanding Ukrainian 
violinist Oleh Krysa won the second prize. In addition 
to violinists, competitions of lutenists and composers 
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were also organized within this competition. From the 
report of the Ministry of Culture and Arts of the Polish 
People's Republic, we learn that at the 3rd Henryk We-
niawski International Composer Competition in 1966, 
the second prize winner was the teacher of Kharkiv In-
stitute of Arts (now the Kotliarevskyi Kharkiv Nation-
al University of Arts) Ihor Kovach for his composition 
for violin solo and chamber orchestra "Concertino" 
(Muzyka rosyjska i radziecka, 1966, с. 54–57). 

In the section of the report of the Ministry of 
Culture and Arts of the Republic of Poland entitled 
"Performances of Soviet Artists and Groups in Poland" 
(pages 72–85), there is information about the touring 
trips of Ukrainian musicians and creative groups, ap-
parently authorized and agreed with Moscow. In par-
ticular, in November 1960, a song and dance group 
from Lviv performed in the Lubelskie Voivodeship. 
The Ukrainian State Dance Ensemble named after 
Pavlo Virsky made a great promotion of Ukrainian 
culture in Poland: from November 2 to 15, 1961, the 
ensemble gave 11 concerts in different cities of Poland 
(Muzyka rosyjska i radziecka, 1966, pp. 72–85).

The existence of official cooperation between the 

Composers' Unions of Ukraine and Poland is confirmed 
by an interesting archival find: correspondence with 
the Polish Composers' Union by Mykola Mykytovych 
Mykhailov (1902–1981), a Ukrainian musicologist, 
chairman of the Musicology Commission and member 
of the board of the Composers' Union of the Ukrainian 
SSR. Actually, his letter with the exact date of sending 
to the Union of Composers of Poland is not in the ar-
chive, but there is a detailed questionnaire (in Russian) 
with a list of questions to which the contributor asks to 
be answered (Address of Mykola Mykhailov, 1964). 
In particular, he asks for information (mainly for the 
period 1956–1963) regarding the state of development 
of the main musical genres in Polish music, namely: 
operas, operettas, ballets (including their librettos, pro-
duction histories and musical examples), symphonic 
works, cantata-oratorio, chamber-instrumental and 
chamber-vocal genres (the letter contains a request to 
provide several scores of each genre for their promo-
tion in Ukraine). M. Mykhailov wants to know what 
works of modern Polish composers are performed in 
other countries and whether there are any textbooks or 
a book on the history of Polish music of the post-war 
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period. Also, in his address, the musicologist shows in-
terest not only in professional musical culture, but also 
in samples of modern Polish folklore, among which he 
is particularly interested in folk songs about Polish-So-
viet friendship. A significant group of M. Mykhailov's 
questions is related to Ukrainian-Polish cultural and 
artistic ties. In particular, he is interested if 

"the works of Ukrainian Soviet composers 
are performed in Poland, for example, works of 
Liatoshynskyi, Dankevych, Shtoharenko, Fili-

penko, Veriovka, Maiboroda Platon, Maiboroda 
Heorhii, Homoliaka, Kozytskyi, Meitus, Sandler, 
Taranov, Shamo?" If performed, which ones? Are 
there works by Polish composers based on the 
words of the Ukrainian poet Taras Shevchenko? 
On the words of Ukrainian Soviet poets?" (trans-
lation from Russian by O.B.) (Address of Mykola 
Mykhailov, 1964).

Mykola Mykhailov received a response to his 
appeal from the Union of Composers of Poland un-
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der the signature of the general secretary Andrzej 
Dobrowolski (in Polish) with a lengthy appendix on 
38 pages (!), which was prepared by the efforts of the 
Polish musicologist Andrzej Stankiewicz. In the low-
er part of the page with the content of the appendix, 
which resembles not an informational reference, but 

rather a detailed musicological study, there is a post-
script with the signature of the author (A. Stankie-
wicz), who regrets that he did not manage to find 
examples of modern Polish folklore and works of 
Polish composers to the words of Taras Shevchenko 
and other Ukrainian poets (Illustration 18) (Letter of 
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reply from the Secretary General, January 14, 1964). 
From the first two pages of this document, it is 

clear that during the period in question, the promo-
tion of Ukrainian music in Poland took place mainly 
through Polish radio. There was even such a form as 
Decades of Ukrainian Culture on Polish Radio. Pol-
ish listeners had the opportunity to hear the works 
of Mykola Lysenko, Kostyantyn Dankevych, Semen 

Hulak-Artemovsky, Vadym Homolyaka, Borys Lia-
toshynsky, Levko Revutsky, Heorhiy Maiboroda, An-
driy Shtoharenko, Yuliy Maitus, and other Ukrainian 
composers on radio programs.

In response, Mykola Mykhailov sent a short but 
meaningful letter dated February 10, 1964 on the let-
terhead of the Union of Composers of the Ukrainian 
SSR (in Russian — Illustration 19) with the words of 
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"exceptional thanks", in which he explained the pur-
pose of his appeal:

"I use this information widely in lectures for 
workers, collective farm workers and students, as 
well as in classes at the conservatory. I suppose to 
speak in 1965 with the brochure "Polish modern 
musical culture", which I will write in the sum-
mer of this year" (translation from Russian by O. 
B.) (Letter of gratitude from Mykola Mykhailov, 
10.02.1964).

Unfortunately, it was not possible to find a bro-
chure with this title in the list of M. Mykhailov's sci-
entific works. But this musicologist really did lecture 
work since 1927, and in 1944–1966 he was a docent at 
the Kyiv Conservatory (Mikhailov Nikolai Nikitich). 

Conclusions. This article is the first to publish 
previously unknown materials from the archives of the 
Polish Composers' Union, which expand our under-
standing of Ukrainian-Polish cooperation in the field 
of culture and art in the 1960s. Ukraine's cultural rep-
resentation at the official level was carried out mainly 
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through the participation of leading Ukrainian musi-
cians in official delegations to international music fes-
tivals and competitions, as well as through the efforts 
of individual Ukrainian musicologists and performers. 
As archival documents confirm, Ukrainian music in 
the 1960s was not performed by Polish bands, pub-
lished or recorded in Poland. The only official channel 
for disseminating information about Ukrainian musi-
cal culture at that time was Polish radio. At the same 
time, it is clear that along with the official channels 
of Ukrainian-Polish cultural cooperation, there were 

alternative, unofficial channels. One of them was the 
private correspondence of some Ukrainian cultural fig-
ures (in particular, Ihor Blazhkov, Leonid Hrabovskyi, 
Anatolii Bondarenko, and others) with the Polish 
Composers' Union, which can be considered a form of 
discursive resistance to the colonial Soviet government 
and a vivid illustration of the attempts of young Ukrai-
nian artists to "break through the Iron Curtain" and ob-
tain firsthand information about new trends in music 
and novelties in the festival and concert life of Europe. 
The willingness of individual representatives and the 
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top management of the Polish Composers' Union to 
cooperate with officials and organizations, as well as 
with young, then unknown musicians, and to try to 
meet their needs as fully as possible and help them find 
the necessary information or musical materials, makes 
a great positive impression.

Direct personalized ties between Ukrainian and 
Polish cultural figures in the 1960s contributed to the 
cultural dialogue of the then-colonized Soviet Ukraine 
with Poland, bypassing Moscow, the natural desire of 
artists to be part of European and world cultural pro-

cesses, the modernization of the musical language and 
the development of compositional and performing 
techniques of Ukrainian musicians, which together 
gave a powerful impetus to the European cultural rep-
resentation of Ukraine.
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1 Jozef Patkowski (1929-2005) was a Polish musicologist and composer, the founder of the first experimental electro-acoustic 
studio of the Polish Radio in Eastern Europe. In 1960-2000, he was a member of the organizing committee and program 
commission of the "Warsaw Autumn" festival.

2 Fred Prieberg (1928-2010) was a German musicologist, initiator of research in the field of music history and activities of 
musicians during the Nazi regime.

3 In the 1950s-1990s, Leonia Piwkowska was the secretary of the Union of Polish Composers, and also served as the head 
of the artistic department.

4 As it`s known, in the first competition in 1935, one of the winners was Davyd Oistrakh (second prize), and in the second 
competition in 1952, Olha Parkhomenko (third prize).
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Анотація. Дослідження здійснено на основі аналізу матеріалів архіву Спілки композиторів Польщі 1960-х ро-
ків, які вперше вводяться до наукового обігу. Підкреслено, що культурна репрезентація України на офіційному рівні 
завжди здійснювалася під контролем Спілки композиторів СРСР і за узгодженням з ідеологічним сектором комуні-
стичної партії Радянського Союзу, що було одним із механізмів колоніального культурного поневолення України. 

На основі архівних документів доведено, що українська музика в 60-х роках ХХ століття не виконувалася 
польськими творчими колективами, не видавалася і не записувалася в Польщі. Єдиним офіційним каналом поширен-
ня інформації про українську музичну культуру тоді було Польське радіо. Встановлено численні факти неофіційних 
приватних культурних ініціатив диригента Ігоря Блажкова, композитора Леоніда Грабовського та інших молодих 
українських музикантів, які йшли всупереч офіційному дискурсу органів державної влади та поза партійно-ідеоло-
гічним контролем радянської України. 

Доведено, що альтернативні неофіційні канали комунікації українських митців зі Спілкою композиторів Поль-
щі яскраво ілюструють їхнє бажання «прорвати залізну завісу», отримати безпосередньо інформацію про модерні 
тенденції в музиці й новинки фестивально-концертного життя Європи. Прямі персоніфіковані зв’язки українських і 
польських діячів культури в 1960-х роках сприяли культурному діалогу тоді ще колонізованої радянської України з 
Польщею в обхід Москви, природному прагненню українських митців бути частиною європейських і світових куль-
турних процесів, осучасненню музичної мови та розвитку композиторських і виконавських технік, що в сукупності 
дало потужний імпульс європейській культурній репрезентації України.

Ключові слова: українсько-польські культурні зв’язки, Спілка композиторів Польщі, культурна колонізація 
України, постколоніальні студії, культурний діалог, українська музика.
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Анотація. Проникнення в семантику символів та орнаментів, 
що передавали цикл Місяця, важливе для розуміння світогляду лю-
дей камʼяної доби. Метою статті є ідентифікація символів, що пе-
редавали цикл Місяця, та встановлення їхньої семантики. Під час 
дослідження застосовано структурний метод. Викладено концепцію 
автора, згідно з якою цикл Місяця в давні часи передавався три- і се-
мичленною структурою символів, яка характеризувалася симетрич-
ним розташуванням символів і сполученням трьох чи семи символів 
у єдине ціле. Проаналізовано низку структур символів на керамічних 
виробах трипільців та на артефактах інших ранніх землеробів Старої 
Європи, що можуть передавати цикл Місяця. Виявлено аналогічні 
три- і семичленні структури в орнаментах подільських рушників. 
Показано, що концепція три- і семичленних структур символів циклу 
Місяця може бути ключем для проникнення в семантику багатьох 
структур архаїчних символів та орнаментів, а також може слугувати 
для пояснення походження трійок богинь (типу трьох Мойр тощо) в 
міфології.

Ключові слова: символи Місяця камʼяної доби, три- і семичлен-
ні симетричні структури символів.

БОГИНЯ МІСЯЦЬ В АРХАЇЧНІЙ СИМВОЛІЦІ 
ТА НАРОДНИХ ОРНАМЕНТАХ 

(ПРО СИМЕТРИЧНІ СЕМИ- І ТРИЧЛЕННІ СТРУКТУРИ)

Актуальність проблеми дослідження. У міфологічних 
поглядах людей від пізнього палеоліту до енеоліту включно 
Місяць відігравав не меншу роль, ніж Сонце. Це було зумов-
лено низкою чинників. По-перше, його цикл збігався з фізіо-
логічним циклом жінки. Завдяки цьому жінка ототожнювалася 
з Місяцем і підносилася до рівня небесної істоти. По-друге, 
зміна фаз світила була зручним мірилом часу. До цього вар-
то додати й те, що цикли планет (божеств у поглядах давніх 
людей) і цикл вагітності жінки без великої різниці вкладались 
у тривалість циклу Місяця. Внаслідок цього він, за бачен-
ням ранніх землеробів епохи неоліту і енеоліту, виступав як 
упорядник небесної гармонії, того, що давні греки називали 
Космосом. Варто зазначити, що Місяць, за баченням цих зем-
леробів, залежно від фаз, які проходило світило, фігурував як 
жіноче чи як чоловіче божество, але в цілому вважався боги-
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нею. Богиня-Місяць мислилася давніми людьми, 
як одне з основних божеств чи як одна з іпостасей 
основного божества.

За тисячоліття, в які панував культ Богині-
Місяця, сформувалася відповідна міфологія і сим-
воліка, яка її виражала. Однак після епохи енеоліту 
в міфології багатьох народів відбувається так зва-
ний маскуліністичний переворот, завдяки якому на 
передній план виходить культ бога. Це зумовило 
те, що Богиня-Місяць відійшла на другий план, а 
в світогляді деяких народів, зокрема й українців, 
за Місяцем узагалі закріпився статус чоловічого 
божества. Цей переворот зумовив те, що і в міфо-
логії, що дійшла до наших часів, Місяць як символ 
Богині-жінки зазвичай фігурував на другому плані. 
Оскільки сучасні дослідники розглядають архаїчну 
символіку й орнаменти крізь призму міфології, що 
сформувалася в часи культу бога, вони не бачать 
справжньої ролі Місяця в міфології неоліту і ене-
оліту, тобто в часи панування культу Богині. Зав-
данням цього дослідження є спроба відтворення 

міфології Богині-Місяця, виходячи з аналізу сим-
воліки та орнаментів доби ранніх землеробів.

Для аналізу цієї символіки та орнаментів вар-
то відзначити те, що вона склалась протягом тися-
чоліть палеоліту й неоліту. За цей час вона набула 
усталених форм, затверділа в певних структурах. І 
зміни, які відбувалися в усній міфології, очевидно, 
не призвели до суттєвих змін у сформованих рані-
ше структурах символів і орнаментів. Ці чи інші 
чинники зумовили те, що в символіці й орнамен-
тах періоду культу Бога, а в народних орнаментах 
навіть до ХХ ст. збереглись структури символів, у 
яких на першому плані фігурує Богиня. Це дає нам 
право розглядати структури сучасних традиційних 
народних орнаментів як продовження символіки та 
орнаментів епохи панування культу Богині. Звідси 
випливає, що проникнення в семантику символів, 
що виражали міфологію Богині-Місяця в давні 
часи, допоможе нам проникнути й у семантику тра-
диційних народних орнаментів. Ці орнаменти вза-
галі заслуговують на особливу увагу. Вони є одним 

Іл. 1. Іл. 2 
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з небагатьох духовних надбань, які поєднують су-
часне людство з людьми давніх епох. Усвідомлення 
такої єдності необхідно для формування почуття 
відповідальності за долю людства й усього живого 
на Землі.

Останні дослідження та публікації. Питання 
про роль Місяця в архаїчній символіці підніма-
лось багатьма дослідниками. Тут будуть проаналі-
зовані погляди відомої литовсько-американської 
дослідниці символіки Старої Європи М. Гімбутас 
(1921–1994), радянсько-ізраїльського вченого А. 
Голана (1921–2007) та англійського міфологознав-
ця Р. Грейвса (1895–1985), які, на думку автора, пе-
редають панівні тенденції в трактуванні символіки 
Місяця в сучасній науці.

М. Гімбутас — археологиня, яка відома до-
слідженнями «цивілізацій Старої Європи». Під 
терміном «Стара Європа», запропонованим нею, 
розуміються відкриті в кінці ХІХ–ХХ ст. архео-
логічні культури епохи неоліту та енеоліту країн, 
прилеглих до Середземного моря. Дослідниця від-

значає провідну роль жінки Богині в міфології цих 
культур. У праці «Мова Богині» вона дає інтерпре-
тацію символіки, що залишили ці культури. На її 
переконання, за всіма символами цих культур при-
ховується Богиня: вона дає життя, втілює смерть і 
регенерацію. Богиня присутня скрізь — на небесах 
і на землі. Символи, що позначають богів-чоло-
віків, по суті, відсутні в її дослідженні. У цьому 
ж руслі вона розглядає і символіку Місяця. Вчена 
відзначає, що символ Місяця зʼявляється вже у 
верхньому палеоліті. Уже в той час, як твердить 
вона, у зображеннях на стінах печер простежуєть-
ся звʼязок Місяця і бика (Gimbutas, 2001, р. 280). 
Вона акцентує увагу на тому, що на цих зображен-
нях роги бика мають форму місяця-серпа. Вчена 
підкреслює асоціативний звʼязок Місяця з такими 
символами, як роги бика, зміями, спіраллю і від-
значає, що ці асоціації тривають тисячоліттями й 
після палеоліту. У всіх цих символах вона вбачає 
вираження процесуальності, енергії, динамічно-
сті, бурління життєвої сили, які властиві первісній 

Іл. 3. 
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Богині. Погоджуючись з такою характеристикою 
поглядів первісних людей на світ і Богиню, варто 
відзначити, що М. Гімбутас, на нашу думку, не по-
мітила того, що однією з причин (можливо основ-

ною) такої динамічності Богині було те, що вона 
втілювала Місяць, була Богинею-Місяцем. Під-
ставою того, що вона була втіленням процесуаль-
ності й мінливості, очевидно, був перехід світила 

Іл. 4. 

Іл. 5. 
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від однієї фази до іншої, а того, що вона втілювала 
смерть і регенерацію —  зникнення старого і поя-
ва молодого Місяця. Дослідниця недооцінила той 
момент, що жінка в первісному суспільстві отото-
жнювалася з Місяцем і властивості світила перено-
сились на жінку Богиню.

Крім цього, вона неправомірно ігнорує роль 
Бога (точніше божеств чоловічої статі) у світогляді 
первісних людей. Як буде показано далі, Місяць 
відповідно до фаз, на які ділився цикл світила, при-
ймав «жіночі» та «чоловічі» іпостасі. Зокрема «чо-
ловічі» фази часто позначали образами бика або 
змія. М. Гімбутас однак не сприймає «чоловічих» 
іпостасей Місяця, вона намагається і їм приписати 
«жіночість». Прикладом того, як така абсолютиза-
ція приводить до парадоксальних висновків є спро-
ба повʼязати символ бика з Богинею, тобто вбачати 
за биком Богиню.

Для надання «жіночої» суті бику вчена приво-
дить дещо незвичні аргументи. Вона посилається 
на думку іншої американської вченої Дороті Ка-
мерон (Doroty Cameron), яка відзначила подіб-
ність форми внутрішніх статевих органів жінки й 
букранія.

«Зрештою стає зрозумілим, — робить вис-
новок М. Гімбутас, — що значимість бика в 
символіці походить не від його сили й чолові-
чої суті, як це має місце в індо-європейському 
символізмі, а швидше від випадкової подібно-
сті між його головою і жіночими репродуктив-
ними органами» (Gimbutas, 2001, р.266).

Під індо-європейським символізмом дослід-
ниця розуміє світогляд племен, що завоювали 
неолітичних землеробів Старої Європи. У цьому 
світогляді, на її думку, панував культ Бога. Вона, 
отже, твердить, що бик у індоєвропейців  утілював 
Бога, тоді як у первісних землеробів він позначав 
Богиню. Дослідниця не помітила складної струк-
тури циклу фаз Місяця, у якій, як буде показано, 
присутні символи, що передавали як «жіночі», так 
і «чоловічі» фази світила.

Символіці Місяця приділив значну увагу та-
кож А. Голан. Якщо М.Гімбутас абсолютизувала 
жіночість Місяця і повʼязаних з ним символів, то 
А. Голан навпаки підкреслює їхню чоловічу сут-
ність. Його підхід до тлумачення символів Міся-
ця, як і всієї архаїчної символіки, зумовлений його 

концепцією Космосу й місця в ньому богів у світо-
гляді неолітичних спільнот. Автор вважає, що давні 
люди виділяли дві основні сфери Космосу — Небо, 
з яким повʼязували Богиню, і Землю (сюди він від-
носить також підземелля і води), яку втілював Бог. 
Відповідно з цією дихотомією він намагається тлу-
мачити всі символи.

Дослідник, і тут йому варто віддати належне, 
виділив тісний звʼязок трьох символів — бика, мі-
сяця і змія. У цій тріаді він на перше місце ставить 
бика, якого розглядає як одне з втілень бога землі, 
що, на його думку, зумовлене плідністю бика.

«У неоліті землю втілював бог-чоловік. 
Земля характеризується плідністю. Бик під-
ходить для втілення чоловічої продуктивної 
сили» (Голан, 1994, с.54).

Іншим втіленням землі є змій. Звідси, на його 
думку походить ототожнення бика і змія. Але 
змій  — утілення безодні, отже, і бик має стосунок 
до «нижнього світу» (Голан, 1994, с. 52). Утілен-
ням безодні, бога «низу», на думку Голана, є і Мі-
сяць (Голан, 1994, с. 56), що і споріднює ці три фе-
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номени. Отже, спорідненість, тотожність символів 
бика, Місяця і змія, на думку А. Голана, зумовлена 
тим, що всі вони були втіленням бога «низу», землі 
й безодні, тобто по суті мали одне й те саме семан-
тичне навантаження.

Досліджуючи звʼязок символів бика і Місяця, 
Голан, як не дивно, у цій парі основну роль відво-
дить бику, тобто вважає, що у світогляді первісних 
людей бик відігравав значнішу роль, ніж Місяць. 
Обожнювання Місяця дослідник пояснює тим, що 
серп півмісяця асоціювався з рогами бика. Таке 
приниження ролі Місяця зумовлене тим, що в його 
концепції цьому світилу відводилась роль одного з 
втілень бога землі. Оскільки основним втіленням 
цього бога був бик, то Місяць обожнювався через 
подібність до його рогів.

Варто відзначити, що всупереч ототожненню 
Місяця з богом землі, Голан наводить приклади, 
коли бик (і відповідно Місяць) міг фігурувати як 
бог грому, а іноді рогами бика чи місяцем-серпиком 
прикрашали верхівки споруд. Ці приклади свідчать 
про те, що бик і місяць не узгоджуються з концеп-
цією, у якій їм відводилась роль божеств «низу». 

Таку невідповідність А. Голан пояснює зміною, що 
відбулася в індо-європейській міфології, у якій на 
перший план вийшов бог. У цілому дослідження 
символіки Місяця А. Голаном, попри цікаві тлу-
мачення окремих символів і виділення гнізда сим-
волів (бик, місяць, змій), викривлене його вихідною 
схемою «Богиня-небо — Бог-земля», у якій звʼязок 
Місяця і жінки-Богині по суті ігнорується.

Проблемі Богині-Місяця значну увагу надавав 
англійський дослідник міфології, поет і літератур-
ний критик Р. Грейвс. Свою позицію він виклав у 
«Вступі» до книги «Міфи стародавньої Греції». Р. 
Грейвс, як і М. Гімбутас, вважає що в Європі до 
приходу індоєвропейців панував культ Богині, яка, 
на його думку, була Богинею-Місяцем. Він вважає, 
що три фази Місяця — молодий, повний і ста-
рий  — значно упорядковували світогляд і практич-
не життя спільнот, що поклонялись цій богині.

«Три фази Місяця… відповідали трьом 
фазам матріарха (жінки правителя — Є.П.): не-
займана юнка, німфа (жінка в шлюбному віці) і 
стара» (Грейвс, 1992, с. 41).
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Відповідно до цих фаз давні люди ділили світ 
на три сфери: верхній світ втілювала дівчина, землю 
або море — німфа і підземний світ — стара жінка. 
Думки Р. Грейвса про те, що богиня, яка втілювала 
Місяць, могла бути головною богинею, що її іпо-
стасі втілювали три сфери світу (Космосу), тобто 
відігравали важливу роль в упорядкуванні світу, за-
слуговують на увагу. Вони, як буде показано далі, 
збігаються з низкою висновків, що досягнуті на під-
ставі аналізу архаїчної символіки та орнаментів.

Мета дослідження полягає в тому, щоб виді-
лити (визначити, ідентифікувати) символи Місяця 
(Богині-Місяця) в епохи неоліту й енеоліту, розкри-
ти їхню семантику й на підставі цього проаналіз-
увати архаїчну символіку та народні орнаменти, що 
стосуються Місяця.

Метод дослідження. Під час аналізу архаїчної 
символіки автор використовує структурний метод. 
Згідно з цим методом світогляд давніх людей був 
певним чином структурований і ці структури при-
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сутні в первісній символіці та орнаментах. Вони 
усталені в порівнянні з елементами (символами). 
Останні змінювались, а структури були незмін-
ними. Така структура (упорядкованість), на нашу 
думку, притаманна й первісній символіці, що вира-
жала цикл Місяця. Розкриття семантики символів, 
що виражають цикл світила, передбачає проник-
нення в цю структуру.

Місяць в міфологічних уявленнях людей 
камʼяної доби. Для того, щоб зрозуміти значимість 
Богині Місяця в міфологічних поглядах ранніх зем-
леробів, необхідно коротко викласти самі ці міфо-
логічні погляди. Згідно з концепцією автора, люди 
пізнього палеоліту та неоліту ототожнювали Бо-
гиню і Космос. Космос і Тіло Богині вони ділили 
на сім сфер (далі sph — від лат sphere — сфера): 1 
sph — підземні води (на Тілі Богині їм відповідали 
ноги); 2 sph — підземелля (сідниці та вульва Бо-
гині); 3 sph — поверхня землі, гори (пояс Богині); 4 
sph — сфера життя (живіт і груди Богині); 5 sph — 
піднебесся (шия Богині); 6 sph — сфера семи пла-
нет (голова й очі Богині); 7 sph — зоряне небо (че-
реп і коси Богині). Парні сфери (підземелля, сфера 
життя та сімка планет) втілювали богині (дочки 
Богині Космосу), вони були жіночими (основними) 
сферами, непарні — сферами богів (неосновними). 
Останні могли випускати й Космос, та Богиня, що 
його втілювала, набувала вигляду тричленних ут-
ворень.

Поряд з Богинею, що втілювала Космос, яку 
часто називають Богинею-Матірʼю чи Великою Бо-
гинею, у міфології первісних землеробів присутній 
образ Богині-Місяця, яка підносилась до рівня Бо-
гині Космосу. Важко сказати, чи це була окрема бо-
гиня, чи іпостась Богині Космосу. Подібно до того, 
як Богиня Космосу ділилась на сім сфер, Богиня-
Місяць ділилася на сім фаз: 1-ша фаза — місяць-
молодик; 2 — половина молодого місяця; 3 — мі-
сяць від половини до повного; 4 — повний місяць; 
5 — місяць від повного до половини старіючого; 
6 — половина старіючого місяця; 7 — старий мі-
сяць-серпик. Непарні фази втілювали богів, парні 
— богинь.

Виникає питання, як співвідносились сім сфер 
Космосу (сім богів, що їх втілювали) з сімкою фаз 
Місяця (сімкою богів, що втілювали ці фази). Ціл-
ком можливо, що фази Місяця розподіляли між 
богами, що втілювали сфери Космосу. Безперечно, 
між ними спостерігається кореляція.

Те, що багато первісних народів розглядають 
бога 7 sph (бога зоряного неба) як старого бога, що 
відійшов від справ, збігається з позначенням його 
старим місяцем-серпиком, враховуючи, що місяць-
молодик зʼявляється внизу. Яскравим показником 
кореляції сфер Космосу (богів, що їх втілюють) і 
богів фаз Місяця є той факт, що бик — одне з най-
поширеніших втілень Місяця — у міфології і сим-
воліці міг фігурувати як божество кожної зі сфер 
Космосу. Саме так, на наш погляд, можна розуміти 
сенс цієї композиції символів, що походить з Цент-
рального Кавказу (іл. 1, кінець 2 тис. до н.е.; Голан, 
1994), на ній зображені три вертикальні букранії, на 
яких стоїть чоловік, що тримає в руках четвертий 
букраній. На наш погляд, так передані боги трьох 
сфер Космосу (1, 3, 5 sph), над якими підноситься 
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бог зоряного неба (7 sph). Місяць (і бик) фактично 
виступають як «додаток» чи «епітет» усіх божеств, 
що втілюють чоловічі сфери Космосу. Подібно до 
того, як усім богиням властиве «місячне» (це озна-
чає, що вони повʼязані з Місяцем, ототожнюються з 
цим світилом), так богам властивий місяць-серпик 
(або роги бика).

Як усі боги могли виступати в образі бика, 
так богині очевидно могли фігурувати як корови. 
Звідси, зокрема, походить образ небесної корови, 
що зберігся в міфології Єгипту. Очевидно, що все 
сімейство з восьми божеств (Богиня-Космос і сім 
божеств, що втілювали сфери) могло фігурувати в 
образі корів і биків. Така універсальність властива 
і сімейству змій.

Те, що бики й змії могли позначати всіх богинь 
і богів, очевидно зумовлено тим, що вони є симво-
лами семи фаз циклу Місяця, які збігались (корелю-
вали) з сімкою божеств Космосу. Це підсилює нашу 
думку, що Богиня-Місяць і Богиня-Космос або були 
однією Богинею, або Богиня-Місяць була іпостас-

сю (подобою) Богині-Космосу. Попри цю збіжність 
варто відзначити, що сімка символів, якими давні 
люди передавали фази Місяця, відрізняється від 
семи символів, якими передавали сфери Космосу, 
та частини Тіла Богині. Головна відмінність поля-
гає в тому, що фази Місяця утворюють симетрич-
ну структуру типу abcdcba, оскільки фази старого 
місяця симетричні з фазами молодого. Звідси ви-
пливає, що за сімкою симетрично розташованих 
символів з високою вірогідністю можна вбачати 
зображення циклу Місяця. Особливістю символіки 
сімки фаз Місяця є також те, що її передавати гори-
зонтально розташованими символами, на відміну 
від сфер Космосу, яких розміщували вертикально.

Іще одна особливість сімки символів циклу 
Місяця, полягає в тому, що його символи (образи) 
часто зливались у єдине ціле, виглядали як части-
ни цілого, оскільки вони передавали фази одного й 
того самого світила.

У цілому варто зазначити, що поділ циклу Мі-
сяця на сім фаз, у яких чоловічі фази перемежову-
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ють жіночі, є важливим фактором для розуміння 
символіки Місяця, на який дослідники не звернули 
увагу. Коли б це було усвідомлено, не було б таких 
суперечливих поглядів про чоловічу й жіночу при-
роду світила.

Місяць у символіці трипільців. Місяць у три-
пільців, як, імовірно, у всіх народів неолітичних і 
енеолітичних культур Старої Європи, втілювала Бо-
гиня. Цикл світила вони ділили на сім фаз, кожну з 
яких, очевидно, представляло певне божество. Цей 
поділ на сімку фаз чітко простежується на орнамен-
тах трьох горщиків з поселення Майданецьке. Кру-
глі смуги на орнаменті цього горщика (іл. 2) по вер-
тикалі, як правило, передають сфери Космосу. Пер-
ша зовнішня вузька смуга орнаменту– (1sph), вона 
на горщику розташовувалась унизу, символізує під-
земні води й ноги Богині; друга, ближча до центру 
широка смуга, (2 sph) — підземелля та сідницю і 
вульву Богині. Оскільки цикл Місяця збігається з 
фізіологічним циклом вульви, його зображали в цій 
широкій 2 sph. Тут серед низки символів вирізня-
ються дві семичленні симетричні структури, у яких 
по краях розміщені місяці-серпики (1 і 7 фази), 
ближче до центру — півмісяці, позначені решіткою 
(2 і 6 фази), ще ближче — дві тваринки (3 і 5 фази) 
і в центрі — заштрихований прямокутник (4 фаза). 
Дві тваринки й заштрихований прямокутник були 
ідентифіковані як 3 і 5 фази та 4 фаза у відповідно-
сті з їхнім місцем у структурі. Ця сімка символів, 
імовірно, передає цикл Місяця і разом з цим сімку 
божеств, що його втілюють. Три символи — два 
півмісяці й прямокутник символізують богинь, чо-
тири інших символи — богів. Такий висновок ви-
пливає не лише з місця цих фігур у семичленній 
структурі, а й зі способу позначення сфер: сфери 
богів позначені білим кольором, а сфери богинь — 
решітками та штрихами.

Сімку подібних символів можна бачити й на 
інших горщиках з цієї місцевості (іл. 3; іл.4). Тут 
крайні місяці-серпики й решітчасті півмісяці по-
значені так, як і на іл. 2, а центральна фігура має 
вигляд решітчастої «лінзочки», що підкреслює її 
спільність з півмісяцями. Згідно з нашою інтер-
претацією, це означає, що всі три вони є богинями. 
М. Гімбутас, до речі, ідентифікує сітку як символ 
богині (Gimbutas, 2001, р. 81–88). Впадає в очі від-
мінність символів богів обабіч «лінзочки». Їх могли 
позначати тваринками (іл. 2), які як варіант могли 
бути биками, двома невеликими кругами (іл. 3), пу-
стим білим фоном — кольором богів (іл.4). Цікаво 
те, що в одній місцевості (Майданецькому) існува-
ла така свобода у виборі символів, що позначають 
сімку фаз-богів Місяця. Варте уваги й те, що за всіх 
змін символів структура (сімка символів, розташо-
ваних за певним порядком) залишалась незмінною.

Дещо по іншому передано цю структуру на 
орнаменті горщику з Молдови (іл. 5). Вона зобра-
жена в аналогічній широкій нижній смузі (вузька 
смуга  — 1 sph), очевидно випущена. Тут коси-

Іл. 12.

Іл. 13
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ми відрізками виокремлено чотири семичленних 
структури. Крайніми символами з обох боків струк-
тури ( 1 і 7 фази) є невеликі овали, у яких замість 
місяців-серпиків зображені змії. Це підтверджує 
думку А. Голана, що змій міг бути символом Міся-
ця. Дві наступні фази (2 і 6) позначені множинами 
кривих ліній , що імітують півмісяць. Такою ж мно-
жиною ліній характеризується і центральний круг 
(4-та фаза). Те, що 2, 4 і 6 фази позначають богинь, 
випливає не лише з їхнього місця в структурі, а й з 
множинності ліній, якими вони позначені. Автор у 
низці орнаментів трипільців ідентифікував концен-
тричні лінії як символи богині (Причепій, 2022). 
Пустий простір обабіч центрального круга, імовір-
но, передає богів 3 і 5 фаз. Дві концентричні дуги, 
що зображені в кругові (4-ій фазі), імовірно, пере-
дають восьму фазу світила — фазу переходу ста-
рого місяця в молодий. Цікаво, що ця восьма фаза 
вписана в семичленну структуру. Так підкреслено, 
що цикл Місяця виражався сімкою фаз, однак ця 
сімка містила в собі й восьму фазу. Звідси, до речі, 
походить тотожність сімки та вісімки в міфології 
трипільців. Вона знайшла відбиток у словʼянських 
мовах, у яких, зокрема в українській, «вісім» озна-
чає «бути присутнім у сім» (ві — сім).

Аналіз розглянутих семичленних структур, 
що позначають цикл Місяця, показує, що її симво-
ли поступово відходять від копіювання самих фаз 
Місяця. Так на іл. 5 образ змія замінив 1 і 7 фази, 
а на іл. 2 — 3 і 5 фази замінені тваринками. Це 
свідчить про автономність структури, про її малу 

залежність від вигляду символів. Очевидно, якраз 
тоді зʼявилися семичленні симетричні структури, 
які на вигляд не мали ніякого відношення до фаз 
Місяця, але, імовірно, зберегли їхнє значення. Та-
кою семичленною структурою є, на наш погляд, ця 
композиція символів на горщику з Чичиркозівки 
(іл. 6). У ніій символами богинь — 2, 4, 6 фази — є 
умовні дерева, а чотири інших символи — дві дуги 
протилежного спрямування (1 і 7 фази) та дві дра-
бинки (3 і 5 фази) — позначають богів. Розглянутий 
вище матеріал дає підставу вбачати в цій структурі 
цикл Місяця.

Не можна заперечувати, що цикл Місяця 
символізують і так звані біноклеподібні посудини 
(іл.7). Тут дві Х-подібні фігурки з обох боків позна-
чають богинь (косий хрест — символ богині). Боги-
ню також передає ромб, що розміщений між ними 
(на місті ромба можуть бути інші символи, що та-
кож передають богиню). Симетричність посудин і 
трійка символів дає підставу вбачати в них трійку 
богинь Місяця.

У цілому можна зазначити, що трипільці ви-
ражали цикл Місяця семичленною симетричною 
структурою символів, у якій четвірка богів переме-
жовувала трійку богинь.

Семичленні структури символів у низці архаїч-
них культур. Семичленна або тричленна структура 
(такою вона ставала за випуску чотирьох символів 
богів-чоловіків) займала важливе місце в сим-
воліці архаїчних культур. Завдяки симетричності 
ця структура привернула особливу увагу дослідни-

Іл. 14 Іл. 15
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ків, зокрема А. Голана, який у праці «Міф і символ» 
присвятив їй два розділи — «Священна трійця» і 
«Свята Тріада». Однак ні він, ні інші дослідники не 
помітили того, що вона символізувала цикл Місяця. 
Далі будуть розглянуті деякі з цих структур і ви-
сунуті аргументи, згідно з якими за цими структу-
рами приховується цикл Місяця. Наступний аналіз 
побудований за принципом: від структур, де цикли 

Місяця виражені більш очевидно, до таких, де вони 
менш очевидні.

До семичленних структур, символіка яких до-
сить очевидно виражає цикл Місяця, можна відно-
сти композицію символів з іл. 8 (15–13 ст. до н.е.), 
що походить з колишньої Югославії. На рисунку 
зображено жінку Богиню, на що вказують круги-
груди. А. Голан, виходячи з того, що груди іноді 

Іл. 18. 

Іл. 19. 
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символізують сонце, а також із подібності кругів 
(грудей) і рота, трактує їх як зображення трьох сон-
ць, що, на його думку, позначали трирічний кален-
дарний цикл, що існував у деяких народів (Голан, 
1994, с.141). Сам образ він трактує як богиню три-
річного циклу. Вчений вирвав три круги з контексту 
інших символів фігури. Він також не звернув ува-
гу на те, що круги оздоблені зубцями, а не прями-
ми лініями (променями), як це мало би бути, коли 

б вони символізували Сонце. Ми за інтерпретації 
цього образу, крім кругів, враховуємо й інші сим-
воли. Насамперед, це стосується серповидних рук. 
Руки богинь у первісній символіці досить часто фі-
гурували як «чоловічі» символи. Це їхнє значення 
підсилює серповидний вигляд. З приводу цього А. 
Голан зазначає: «У словʼянській традиції півміся-
ць прирівнюється до серпа» (Голан, 1994, с. 57). 
Як свідчить іл. 8, з 13 ст. до н.е. ця традиція мала 

Іл. 20. 
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значно глибші корені. Варто також відмітити, що з 
серпом ототожнювали не півмісяць (півмісяцями 
позначали богинь), а місяць-молодик і старий мі-
сяць, які фігурували божествами чоловічої статі. 
Тому серповидні руки, що позначені зубцями, вар-
то ідентифікувати як божества 1 і 7 фаз Місяця. 
Тому три кружки (груди й рот) варто розглядати 
як символи трьох жіночих божеств — 2, 4, 6 фаз 
Місяця. Зубці на кружках, що подібні до зубців на 

руках, очевидно, нанесені для того, щоб відрізняти 
круг Місяця від круга Сонця. Оскільки круг і про-
мені символізували Сонце, то зубці (на серпиках і 
кругах) підкреслювали, що такий круг символізує 
Місяць. Варті уваги також два завитки обабіч рота 
(4 фази), що відходять від намиста. Вони в кон-
тексті розглянутих символів очевидно позначають 
чоловічі божества 3 і 5 фаз. Таке їхнє значення ви-
пливає  не лише з їхнього місця в структурі, а й з 

Іл. 21.

Іл. 22. 
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того, що вони відходять від намиста на шиї. Шия є 
чоловічою 5 sph на Тілі Богині. Стріли на підвісці 
намиста — символи бога громовика (5 sph). Усе це 
свідчить про «чоловічу» приналежність цих двох 
завитків. Отже, низка символів: «серповидна рука 
(Чоловічий символ)–кружок-груди (Жіночий сим-
вол) — завиток (Ч) — кружок-рот (Ж) — завиток 
(Ч) — кружок-груди (Ж) — серповидна рука (Ч)» 
складає симетричну семичленну структуру, що 
позначає цикл Місяця. Ця сімка утворена з двійки 
символів грудей і символу рота — трьох символів, 
що в архаїчній символіці фігурують як «жіночі», 
та чотирьох «чоловічих» — двох рук (це усталені 
«чоловічі» символи) та двох завитків, приналеж-
ність яких до «чоловічих» символів визначається 
їхнім місцем у структурі та їхнім звʼязком з богом-
громовиком. Під час визначення того, що ця сімка 
позначає цикл Місяця в такому випадку, основну 
роль відіграють серповидні руки, що символізують 
молодий і старий місяці.

Семичленну структуру, у якій руки фігурують 
як чоловічі символи, а груди як жіночі, можна ба-
чити також на цьому палеолітичному зображенні 
Богині з Моравії (іл. 9, 20 тис. р. до н.е., Чехія), 
вигравіюваному на бивні мамонта. Ця структу-
ра багато в чому аналогічна до попередньої. Тут 
умовні руки (драбинки) є символами богів, а кон-
центричні овали (груди) символізують богинь. Се-
реднім «жіночим» символом, яким на іл.8 був рот, 
тут виступає живіт, якому надано вигляд овалу, що 
вклинюється між грудей. Сам живіт з обох боків 
позначений драбинками — чоловічими символами. 
Так утворилась семичленна структура: рука-дра-
бинка (Ч) — груди-овали (Ж) — драбинка живота 

(Ч) — живіт (Ж) — драбинка живота (Ч) — груди-
овали (Ж) — рука-драбинка (Ч). Імовірно, що ця 
сімка символів також передавала сім фаз Місяця. 
Підставою для такого висновку є те, що на ряді 
зображень жінок-богинь груди часто фігурують як 
складові трійки жіночих фаз Місяця. 

Імовірно, що груди фігурували як 2 і 6 фази 
світила також у цієї жіночої статуетки неоліту з 
Південного Туркменістану (іл. 10). Тут як «жіночі» 
символи фігурують двійка грудей і дерево внизу, а 
як символи богів 3 і 5 фаз Місяця — хвилясті коси 
у вигляді зміїв, що проєктуються між груди. Коси-
змії — виразні «чоловічі» символи. Іншу пару бо-
гів (1 і 7 фази), імовірно, передають символи, що 
зображені на плечах (руки символізували богів).

Артефакт з гробниці єгипетського фараона Ту-
танхамона (іл. 11), імовірно, також моделює семич-
ленний цикл Місяця. Він утворений з великої чаші, 
обабіч якої розташовані по три символи: анкх, жі-
ноча фігурка і анкх. Очевидно, що анкх (хрест) є 
символом богів, а фігурки — богинь. Чотири анкхи 
розмежовують дві фігурки й чашу, яка, виходячи з її 
місця, символізує повний місяць. Трактування цієї 
сімки як циклу Місяця підкреслюється також тим, 
що всі сім членів сімки згруповані в єдине ціле. Так 
підкреслено те, що вони виражають цикли одного й 
того самого світила.

Структуру із семи символів можна простежи-
ти на цьому давньоримському барельєфі (іл. 12). 
Вона утворена з двох зміїв і неправильного круга 
між ними. Як уже зазначалось, змій поряд з биком 
був одним із символів Місяця. У трипільців (іл. 5) 
змій також позначав фази цього світила. Тут три 
«жіночі» фази представлені двома кільцями істот 

Іл. 23. Іл. 24. 
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і кругом між ними, а чотири «чоловічі» — части-
нами тіл істот. До того ж розташування символів 
(середній круг вище інших) передає умовний шлях 
Місяця на небосхилі.

Тричленна симетрична структура, що утво-
рює єдине ціле. Існує низка тричленних симетрич-
них структур символів, які очевидно утворились 
під час випуску символів богів-чоловіків. У такому 
випадку вони фігурують як позначення трьох жіно-
чих фаз Місяця. Серед них вирізняються структури, 
символи яких зображені такими, що утворюють 
єдине ціле. Злиття трьох символів у єдиний образ 
є відображенням того, що всі три/сім фаз Місяця 
стосуються одного й того самого світила. Це три 
(трійка) в одному, трійка, що утворює єдине ціле, 
тріада. Тому нероздільність (єдність) трійки чи сім-
ки символів варто вважати характерною ознакою 
структури символів, що передає цикл Місяця. Так, 
цю тричленну структуру — дві умовні голови й 
кружок між ними (іл. 13, Іран, 3 тис. до н. е.) можна 
інтерпретувати як три жіночі фази Місяця не лише 
тому, що вона симетрична й на ній зображений змій 
(це важливий додатковий аргумент), а й тому, що 
тут усі три символи утворюють єдине ціле. Оче-
видно, що й ці зʼєднані тричленні структури (іл.14, 
Стародавня Вірменія; іл. 15, Греція, поч. 1 тис. до 
н. е.) також символізують три жіночих фази Міся-
ця. Додатковим аргументом для того, щоб вбачати 
в структурі іл. 15 фази Місяця, є місяць-серпик над 
середньою фігурою. Так, на наш погляд, позначено 
те, що ця трійка стосується Місяця.

Тричленна структура з крилатими боковими 
істотами. Серед тричленних структур досить ба-
гато таких, у яких бокові фігури зображені з крила-

ми. А. Голан вважає, що ці фігури символізують не-
божителів (Голан, 1994, с.161), але не надає їм пе-
реконливого тлумачення. Якщо ж виходити з того, 
що бокові фігури позначають «жіночі» фази Місяця 
— небесного світила, то приналежність крилатих 
фігур до неба є виправданою. Тричленні структури 
з іл. 16, іл. 17 з Давнього Криту цікаві тим, що на 
крилах бокових істот зображено по три кружечки. 
Такими символами трипільці та інші народи Ста-
родавньої Європи позначали богів. Український 
археолог, дослідник трипільської символіки М. Ві-
дейко відносить коло до чотирьох найпоширеніших 
символів трипільців (Відейко, 2004, с. 459). Вихо-
дячи з того, що шість кружечків разом з середньою 
богинею утворювали сімку, є підстави трактувати 
цю трійку як сімку божеств. Прикметно, що вони 
походять з Давнього Криту, у якому був поширений 
культ Богині-Місяця.

У тричленній структурі (іл. 18, етруски) боко-
ві фігури зображені з крилами. До того ж середній 
круг містить зубці. Зубцями позначений також низ 
бокових істот. Ці чинники дозволяють нам вбачати 
в структурі символіку Місяця.

У тричленній структурі (іл. 19, Іран, 2 тис. 
р. до н.е.) голова жіночої фігурки позначена мі-
сяцем-серпиком. У цьому випадку він очевидно 
символізує те, що ця жіноча фігурка є Богинею-
Місяцем. Цю думку підсилює кружечок вульви, 
що корелює з Місяцем. Бокові істоти позбавлені 
статевих ознак, що дає підставу розглядати їх як 
позначення 2 і 6 жіночих фаз світила. Їхні крила, 
очевидно, символізують їхню приналежність до не-
бес. Ці крила, до речі, мають форму півмісяця. Така 
сама форма крил властива середній богині з  іл. 20 
(Греція, 1 тис. до н.е.). Така форма крил, очевидно, 
підкреслює приналежність структури до небесного 
світила.

Якщо прийняти трактування крилатих боко-
вих істот як позначення 2 і 6 фаз Місяця, то й ці 
тричленні структури (іл. 21, Середня Азія, 7 ст.; іл. 
22, Ассирія) можна розглядати як символи трьох 
«жіночих» фаз Місяця. Сім умовних гілок (мено-
ра?) на дереві з Ассирії є додатковим аргументом 
для тлумачення структури символів як циклу Міся-
ця. Число сім тісно повʼязане з символікою Місяця, 
що відзначають і дослідники первісних міфів про 
місяць (Мифы народов мира, 1998, с. 79).

Тричленні структури з боковими спіралями. 
Трьома символами, що виражають «жіночі» фази 

Іл. 25.
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Місяця, можна вважати й архітектурні композиції 
(іл. 23, Афіни, 6 ст. до н.е.; іл. 24, Іран, 7 ст. до н.е.), 
що утворені з двох спіралей і паростка між ними. 
Вони характеризуються симетричністю, а також 
органічною єдністю. Варто також зазначити, що 
М.Гімбутас (Gimbutas, 2001, p. 279) відзначала асо-
ціативний звʼязок символів спіралі, змії, рога бика 
й Місяця.

У звʼязку з симетричністю таких композиції і 
їхнім важливим значенням у архітектурі може по-
стати питання про роль симетричних структур, що 
позначали цикл Місяця, у формуванні естетичного 
відчуття прекрасного. Симетрія є важливою скла-
довою відчуття гармонії. А це відчуття формуєть-
ся не так завдяки спогляданню гармонійних пред-
метів, як завдяки їхньому творенню. На нашу дум-
ку, семи- і тричленні симетричні композиції, якими 
давні люди виражали структуру символів Місяця, 
зробили значний вплив на формування відчуття 
гармонії. Поруч із танцями, музикою та співами, 
у яких була присутня своя гармонія, зображення 
симетричних структур циклу Місяця могло зіграти 
свою роль у формуванні цього відчуття.

Тричленні структури з головами в різні боки. 
Серед тричленних структур зустрічаються такі, у 
яких бокові істоти повернуті головами до серед-
ньої фігури, і такі, голови яких спрямовані в різ-
ні боки (іл. 25, Іран, 3 тис. до н.е.; іл. 26, Північна 
Осетія, 1 тис. до н.е.). Їх А. Голан інтерпретує як 
такі, що символізують рух сонця (в епоху бронзи) 
або ж подвоєння божества землі (у період неоліту). 

Дослідник не бачить того, що між головами тварин 
присутні середні символи (колони з розеткою в іл. 
25, овал в іл. 26). Наявність третього символу й 
симетричність двох символів відносно середнього 
дозволяє розглядати їх як втілення трьох фаз Мі-
сяця.

Тричленні структури з боковими божествами 
чоловіками. З викладеною тут концепцією, згідно 
з якою тричленні симетричні структури відобра-
жають трьох богинь, тобто є жіночими символа-
ми циклу Місяця, не узгоджуються зображення 
структур із трійки символів, у яких боковими фі-
гурами є істоти, що мають чоловічу стать. Варто 
зазначити, що А. Голан інтерпретує бокові фігури 
саме як втілення богів-чоловіків, а центральну фі-
гуру як зображення жінки-богині й на цьому про-
тиставленні будує свої гіпотези. Стать бокових 
фігур багато важить для інтерпретації тричленних 
структур. У переважній більшості структур стать 
бокових фігур не проставлена. У структурах, у 
яких фігурують голови тварин, за винятком, мож-
ливо, голів биків та деяких інших істот, останні 
можна трактувати як символи богинь, оскільки 
голова є символом богині. Однак існують струк-
тури, у яких чоловіча стать бокових фігур чітко 
виражена, що, на перший погляд, суперечать суті 
тричленної структури, у якій, згідно з концепцією 
автора, усі три члени структури мали б символіз-
увати богинь. Під час вирішення цієї проблеми ми 
звернули увагу на те, що боковими фігурами чоло-
вічої статі, як правило, є бик (іл. 25, Іран, 5 ст. до 

Іл. 26. Іл. 27. 
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н.е.), лев (іл. 27, Давній Крит ) та деякі інші істо-
ти, які могли фігурувати як символи чоловічих фаз 
Місяця. Якщо прийняти це зауваження, то можна 
вважати, що ці символи включили в тричленну 
структуру саме для того, щоб підкреслити те, що 
структура стосується фаз Місяця. Якщо прийняти 
таке допущення, то в цьому випадку тричленна 
структура набуває іншого значення: бокові фігури, 
ймовірно, символізують чоловічі фази — 3 і 5 або 
1 і 7. Автор усвідомлює проблематичність такого 
пояснення бокових істот тричленної структури, 
але в межах запропонованої концепції воно єди-
но можливе. Зазначимо, що тричленні структури, 
у яких бокові істоти зображені з чітко вираженою 
чоловічою статтю, зустрічаються лише зрідка. Ча-
сто такі структури викликають сумніви відносно 
статті. Прикладом такої структури є зображення на 
іл. 27. Тут середнім символом є круг, орнаменто-
ваний зубцями. Так, очевидно, позначений повний 
місяць. Зубці символізують, що цей круг є Міся-
цем, а не Сонцем. До того ж зубців на диску 13 
— число, що передає кількість 28-денних місяців 
у році (28х13=364). Отже, можна твердо вважати, 
що диск відображає Місяць і структура мала би 
відноситись до цього світила. Боковими фігурами, 
судячи з наявності гриви, мають бути леви-самці. 
У такому випадку вони передають «чоловічі» фази 
Місяця, про що свідчить центральний символ. Од-

нак не можна заперечувати, що боковими істотами 
є левиці. У цьому випадку грива вказує тільки на 
вид тварин, а не на їхню стать.

Трійка жіночих істот у міфології і трійка 
знаків на Богині. Трійка жіночих символів, що ви-
ражають цикл Місяця, може бути підставою для 
пояснення трійок жіночих божеств у міфології ба-
гатьох народів. Мовиться про трійки богинь, які 
фігурують під одним іменем: три Еринії, три Мой-
ри, три образи Гекати, три Харити в старогрецькій, 
три Норни в геманській міфології. Подібні трійки 
існують у міфології багатьох народів. Можна до-
пустити, що ці трійки богинь за їхнього виникнен-
ня символізували три жіночі фази циклу Місяця. 
Очевидно, що їхня єдність зумовлена єдністю фаз, 
їхнього стосунку до одного й того самого світи-
ла. Безперечно, потроєння Гекати, що в грецькій 
міфології фігурує як богиня Місяця, має безпосе-
реднє відношення до трійки «жіночих» фаз цьо-
го світила. Очевидно, що й Мойри, які визначали 
долю, могли бути повʼязані з Місяцем. Світило, 
будучи мірилом часу, могло фігурувати і як виз-
начник долі.

М. Гімбутас приділила значну увагу проблемі 
трьох знаків, які часто зустрічались на образах дав-
ніх богинь. Вона відзначає, що «три лінії … мають 
символічне значення з часів верхнього палеоліту» 
(Gimbutas, 2001, р. 89).

Іл. 28 . Іл. 29. 
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«Знак трьох ліній, — пише вона, — ймо-
вірно, символізує потроєння (чи умноження) 
життєвих динамічних якостей, які витікають з 
тіла Богині-Пташки, подательки й утримувач-
ки життя. Потрійне джерело повʼязане з троїч-
ністю Богині… Ця традиція продовжилась 
крізь усю доісторію та історію аж до грецьких 
Мойр, трійки римських Матрон, німецьких 
Норн, трійки ірландських Бригіт, трьох сестер 
Моріган….» (Gimbutas, 2001, р. 97).

Важливо те, що дослідниця простежує тради-
цію потроєння богинь від палеоліту до історичних 
часів. Однак саму розгадку цього потроєння, на 
нашу думку, варто шукати не в потроєнні чи умно-
женні якостей Богині, а в трьох жіночих фазах Мі-
сяця, з яким ототожнювалась Богиня. Саме в трійці 
«жіночих» фаз світила прихована таємниця трійки 
символів на фігурках Богині.

Лабрис. Семичленна структура циклу Місяця 
може допомогти розкрити загадку такого артефакту 
мінойської цивілізації, як лабрис. Дослідники роз-
глядають цю цивілізацію, що існувала на о. Крит 
в 3000–1000 до н.е., як останній осередок культу 
Богині, що панував у Європі в епоху неоліту. Цій 
Богині була властива низка рис, яка дозволяє трак-
тувати її як богиню Місяця. Одним з найпоширені-
ших символів мінойської цивілізації був лабрис  — 
сокира з двома лезами, що розташовані обабіч дер-
жала. Дослідники до цього часу ведуть дискусію, 
яку функцію виконував цей предмет: бойову чи 
церемоніальну. Крім лабриса як матеріального ар-
тефакта, значного поширення набуло зображення 
лабриса на різних предметах. Вчених цікавить зна-
чення цього символа, оскільки він є одним із клю-
чів розуміння цієї культури.

М. Гімбутас і А. Голан справедливо вбачають у 
лабрисі символ богині, але чому вона так зображе-
на і яку конкретно богиню він символізує, вони не 
пояснюють. На іл. 28 і іл. 29, що походять з Криту, 
справді можна розпізнати схематичне зображення 
жінки. Так, на іл. 28 між двома лезами зображені 
руки й умовна голова, до якої внизу приєднаний 
ланцюжок ромбів. Цей ланцюжок (символ дерева 
або богині) разом з голівкою і руками дає підста-
ви вбачати в образі богиню. На іл. 29 між крила-
ми метелика (умовними лезами) зображена жіноча 
фігурка. Це додатковий аргумент для того, щоб і в 
попередньому рисунку вбачати богиню. Однак до-

слідники не звернули увагу на складну структуру 
цього символу. На наш погляд, лабрис є симетрич-
ною три- або ж семичленною структурою, за якою 
прихований цикл Місяця. На іл. 28 голівка й лан-
цюжок ромбиків у центрі передає повний місяць (4 
фаза). Додатковим аргументом для такого висновку 
є зубці на кругові-голівці. Дві руки (символи богів-
чоловіків) передають 3 і 5 фази, леза лабриса сим-
волізують півмісяці ( 2 і 6 фази) і вузька кайма на 
лезах — 1 і 7 фази світила. З цього рисунку можна 
зробити досить очевидний висновок, що два леза 
лабриса символізують два півмісяці, а централь-
ний символ — повний місяць. Іл. 29 являє собою 
тричленну структуру, утворену жіночою фігур-
кою і крилами. Додатковим аргументом для того, 
щоб розглядати крила як богині, є кружечки на 
них. Останні символізують божеств, у тричленній 
структурі ними є богині.

Для трактування лабриса як символу циклу 
Місяця дає підставу також рисунок з вази (іл. 30, 
середній Міньйон ІІ,S Crete, 1700 до н.е.). Він яв-
ляє собою типову семичленну горизонтальну симе-
тричну структуру. Білий овал всередині символізує 
повний місяць (4 фаза). Два білих менших круги по 
боках овала символізують половини зростаючого й 
спадаючого місяців ( 2 і 6 фази). Ці три символи 
зображені білим кольором. Дві краплеподібні чорні 
фігури, що розмежовують середній овал з кругами, 
символізують 3 і 5 фази і два чорні «віяла» по зов-
нішніх боках кругів — 1 і 7 фази циклу місяця. Те, 
що лабрис зображений усередині великого овалу, є 
додатковим аргументом на користь запропонованої 
інтерпретації.

Розглянуті рисунки, на нашу думку, дозволя-

Іл. 30. 
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ють конкретизувати образ богині, що приховується 
за лабрисом. Це не абстрактна богиня (богиня вза-
галі), а богиня, яка втілювала Місяць.

Симетрична структура символів Місяця в на-
родних орнаментах. Запропонована інтерпретація 
три- і семичленних горизонтальних симетричних 
структур як символів три/семи фаз циклу Місяця 
може стати засобом для проникнення в семантику 
низки народних орнаментів. Ідентифікація деяких 
із них як символів циклу Місяця допоможе розкри-
ти сенс, який вони приховують.

Предметом нашого аналізу були орнаменти 
подільських народних рушників, що поширені в 
придністровських районах Вінниччини. Ми віді-
брали ті орнаменти, яким притаманна трійка/сімка 
символів, що, як правило, утворюють єдине ціле. 
Так, орнамент цього рушника (іл. 31, с.Студена, пер-
ша пол. ХХ ст.) складається з трьох розміщених по 
вертикалі смуг — двох (верхньої і нижньої) однако-
вих та вузької смуги між ними. Останню можна не 
приймати до уваги, оскільки на інших рушниках з 
таким орнаментом подібна смуга відсутня. Верхня 

і нижня смуги утворені з трьох фігур, кожна з яких 
являє собою тричленну структуру, яка є предметом 
нашого дослідження. Спроба проникнути в семан-
тику цієї структури на основі візуального аналізу 
не дає успіху. На вигляд вона мовби нагадує дере-
во, утворене з трьох крон. Виділяється центральна 
крона, унизу якої знаходиться ромб (жіночий сим-
вол). Кожна з трьох крон завершується ромбиками-
голівками. Це також символи богинь. На середині 
кожної з трьох крон зображені умовні руки («руки 
в боки»). Ромби вгорі, які можна ідентифікувати як 
«голівки» (жіночий символ), і ці умовні руки дають 
підставу вбачати в кожному з трьох членів струк-
тури жінок-богинь. Ромб внизу середньої фігури, 
ймовірно, позначає Місяць у 4-ій фазі. Разом взяті 
ці ознаки структури, її симетричність, утворення 
єдиного цілого трьома фігурами дають підставу 
вбачати в ній три жіночі фази циклу Місяця. Внизу 
структура обрамована завитками. Кількість їх — 
шість, разом з умовним коренем — сім. Це число, 
що також повʼязане з Місяцем, воно є додатковим 
аргументом, що підсилює правильність зробленого 

Іл. 31 . 
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висновку. Отже, ця тричленна структура орнаменту 
є символом Богині-Місяця, культ якої панував на 
теренах Європи в епоху камʼяної доби. Проник-
нути в сенс цієї структури, виходячи з візуального 
аналізу, неможливо. Тільки розкривши семантику 
три/семичленних структур символів часів камʼяної 
доби (неоліту й енеоліту), що передавала цикл Мі-
сяця, можна розгадати семантику цієї структури 
подільського рушника.

Визначити семантику орнаменту рушника (іл. 
32, с. Студена, середина ХХ ст.). допомогло те, що 
дослідники, зокрема А. Голан, встановили, що змій 
був одним із символів Місяця. Це допомогло іден-
тифікувати зображені тут фігури як змій і прийти 
до висновку, що орнамент може передавати цикл 
Місяця. Висновок підсилювала симетричність у 
розташуванні фігур орнаменту. У центрі орнаменту 
розміщено образ, у якому можна вбачати поєднан-
ня рис жінки й змії. Унизу трикутник символізує 

сідниці. Широка поперечна смуга вище позначає 
пояс. Іще вище з обох боків вертикальної лінії 
розміщені два косі прямокутники, що, очевидно, 
символізують груди. Подібне зображення грудей у 
вигляді довгих прямокутників присутнє також на 
інших подільських рушниках, на яких поєднано 
образ жінки й дерева. Над ними зображені умов-
ні руки, і найвищий трикутник символізує голову. 
Наявність символів сідниць, грудей і голови дає 
підставу розглядати цю центральну фігуру як боги-
ню 4-тої фази (повного місяця). По горизонталі від 
центральної фігури симетрично розміщені змії, що, 
ймовірно, символізують інші фази світила. Умовні 
руки передають 3 і 5 чоловічі фази. Руки  — тра-
диційні чоловічі символи. На іл. 28 з Криту вони 
також символізують ці самі фази. Далі з обох боків 
розміщені змії, які за розміром подібні до середньої 
фігури. Вони, очевидно, символізують жіночі 2 і 6 
фази. Ще далі на периферії розміщені менші змії, 

Іл. 32.  
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що символізують 1 і 7 фази. Пояс, що стягує змій, 
передає єдність усіх фаз. Цілком очевидно, що за 
цією семи/тричленною структурою змій могли при-
ховуватись три Мойри чи три інших богині періоду 
історичної міфології.

Орнамент (іл. 33, с. Стіна, середина ХХ ст.) 
утворений з чотирьох тричленних структур, кож-
на з яких, на думку автора, передає цикл Місяця. 
Структура складається з центральної фігурки, якій 
надано антропоморфний вигляд (шестикутник — 
голова й умовні руки). Унизу з обох боків фігури 
розташовані два шестикутники. Усі три фігури 
нижньою смугою обʼєднані в єдине ціле. Якщо вра-
ховувати, що шестикутник — це коло (така заміна 
зумовлена технікою вишивки), а коло як і ромб — 
символ богинь, то всі три фігури можна розгляда-
ти як символи богинь. Симетричність структури й 
обʼєднання її членів у єдине ціле є підставою для 
того, щоб трактувати її як цикл жіночого світила.

Орнаменту цього рушника (іл. 34, с. Клем-
бівка, сер. ХХ ст.) не властива така єдність фігур, 
яка притаманна попереднім орнаментам, але є під-
стави і його розглядати як структуру, що передає 
цикл Місяця. Орнамент утворений з триразового 
повторення однієї і тієї самої семичленної структу-
ри. У центрі структури зображено жіночу фігуру, 
що держить обіруч малих пташок. З обох боків від 
неї стоять дві великі пташки, над кожною з яких 
зображені по одній малій пташці. У структурі чітко 
виділяється три великі фігури — жінка й дві пташ-
ки. Вони, очевидно, символізують жіночі 2, 4, 6 
фази Місяця. Чотири малих пташки відповідно до 
місця в структурі символізують чотири чоловічі 1, 
3, 5, 7 фази світила. Ці фази очевидно дубльовані 
чотирма групами шевронів, що розміщені з обох 
боків біля нижньої частини тіла жінки-богині й у 
хвостах великих птахів. Шеврони — це спрощені 
символи місяця-серпика. Вони, ймовірно, також 

Іл. 33 . 
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позначають чоловічі фази Місяця. Наявність груп 
шевронів (місяців-серпиків) — додаткове свідчен-
ня того, що ця семичленна структура є відображен-
ням циклу Місяця.

Ми розглянули лише кілька орнаментів 
подільських рушників з три/семичленними струк-
турами, які можна вважати позначенням фаз Мі-
сяця. У низці орнаментів цих рушників присутні 
також 28 знаків, які, на думку вчених, передавали 
кількість днів циклу цього світила (детально про це 
див. Причепій, 2018, с. 174–184). Це свідчить про 
те, що Місяць відігравав важливу (можливо про-
відну!) роль у міфології давніх людей. Зі сказаного 
випливає, що орнаменти подільських рушників іще 
недостатньо досліджені вченими. Вони ще можуть 
здивувати дослідників.

Висновки. Гіпотеза, згідно з якою семи- і три-
членні симетричні структури архаїчних символів 
та орнаментів є відображенням семи або трьох фаз 

циклу Місяця допомогла ідентифікувати та розкри-
ти семантику низки структур символів трипільців 
та інших первісних народів-землеробів. У контекс-
ті цієї гіпотези такі риси структур як симетричність 
у розташуванні символів, злиття символів (образів) 
структур у єдине ціле та низки інших знайшли своє 
органічне пояснення. Аналіз допоміг розкрити роль 
богині Місяця в міфології ранніх землеробів та 
проникнути в сенс багатьох структур символів, що 
були загадкою для дослідників. За допомогою гіпо-
тези вдалося проникнути в семантику орнаментів 
низки подільських рушників. Дослідження струк-
тури символів, що приховували фази циклу Місяця 
і божеств, що їх втілювали, є важливим кроком у 
розкриття міфології цивілізацій, що не створили 
свого письма. Висловлені ідеї можуть слугувати 
ключем для дальшого дослідження семи- і трич-
ленних симетричних структур архаїчної символіки 
та народних орнаментів. 

Іл. 34. 
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The goddess of Moon in archaic symbolism and folk ornaments
(about symmetrical seven- and three-membered structures)

Abstract. Insight into the semantics of symbols and ornaments that conveyed the cycle of the Moon is important for 
understanding the worldview of people of the Stone Age. The purpose of the article is to identify the symbols that conveyed 
the cycle of the Moon and establish their semantics. The structural method was used in the research. The author's concept is 
outlined, according to which the cycle of the Moon in ancient times was conveyed by a three- and seven-member structure of 
symbols, which was characterized by a symmetrical arrangement of symbols and the combination of three or seven symbols 
into a single whole. A number of symbol structures on the ceramic products of the Trypilians and on the artifacts of other early 
farmers of Old Europe, which can convey the cycle of the moon, have been analyzed. Similar three- and seven-membered 
structures were found in the ornaments of Podillya towels. It is shown that the concept of three- and seven-membered structures 
of the symbols of the cycle of the Moon can be the key to insight into the semantics of many structures of archaic symbols and 
ornaments, and can also serve to explain the origin of triads of goddesses (like the three Moiras, etc.) in mythology.

Keywords: symbols of the Moon of the Stone Age, three- and seven-membered symmetrical structures of symbols.
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ГЛУХІВСЬКА ДИТЯЧА ШКОЛА МИСТЕЦТВ 
ЯК СКЛАДОВА СТАНОВЛЕННЯ ПРОФЕСІЙНОЇ 

МУЗИЧНОЇ ОСВІТИ НА СУМЩИНІ В ХХ СТОЛІТТІ

Анотація. Статтю присвячено висвітленню процесу формуван-
ня мистецько-освітнього компоненту культурної парадигми Глухів-
щини нашого часу. Досліджено етапи становлення професійної му-
зичної освіти та діяльності її основного носія — Глухівської дитячої 
музичної школи. Зроблено екскурс в історію створення Глухівської 
ДМШ та висвітлено передумови її виникнення. Проаналізовано пе-
ріод перебігу навчального процесу в межах маєткової культури та 
гімназійної фази освіти Глухова. Висвітлено основні матеріально-
технічні проблеми, які супроводжували процес становлення закладу. 
Проаналізовано основні форми музикування в закладі, мистецьку 
мережу регіону, предметно-фахові напрями та роль її просвітницької 
діяльності. Вивчено персональні внески керманичів школи в розвиток 
музичної освіти та наведено статистику охоплення музичною освітою 
дітей Глухівщини. Проведено паралель між основними завданнями 
школи та фаховою направленістю викладачів. Розроблено періодиза-
цію становлення Глухівської дитячої музичної школи.

Ключові слова: Глухів, глухівські гімназії, Глухівська співацька 
школа, Дмитро Кашуба, мистецька освіта, музична школа.

Постановка проблеми. ХХ століття є складним і водно-
час плідним періодом нашої історії. Дві світові війни, штучний 
геноцид, становлення радянської влади, роки перебудови  — 
здавалось, у такі періоди люди не прагнуть мистецтва: літера-
тури, театру, музики. Проте складні часи виховують сильних 
особистостей, які крізь труднощі та негаразди йдуть до ви-
соких цілей та воліють розвитку. Саме тому питанню освіти 
та мистецтва в ХХ столітті приділялась велика увага. Попри 
несприятливі умови вони функціонували й давали плідні ре-
зультати. Доказом цьому є робота в окупованому Глухові під 
час ІІ Світової війни гімназій (коли навіть неможливим було 
опалювати приміщення закладів) та функціонування театру 
(мистецького осередку, який під своїм покровом ховав парти-
занський загін).

Після розформування Глухівської співацької школи май-
же через півтора століття місту вдалося продовжити традицію 
професійної музичної освіти. Її послідовницею стала дитяча 
музична школа, яка розпочала свою роботу в повоєнні роки, 
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не маючи гідного приміщення, достатньої кілько-
сті інструментарію та кадрів. Однак прагнення роз-
вивати своє місто та його дітей не дали згаснути 
починанню, навпаки — викристалізували одну з 
кращих моделей мистецької освіти Сумщини.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
До теми мистецької освіти Глухівщини в межах 
дослідження творчості хорових композиторів 
XVIII століття зверталися у своїх працях Н. Гера-
симова-Персидська (1978) та Л. Корній (2011), зо-
середжуючи увагу навколо питання становлення 
хорової освіти; докладно описують процес фор-
мування школи О. Васюта (1998), В. Іванов (1997), 
К.  Майбурова (1971), В.  Мудрик тощо. Питанню 
формування мистецької освіти Глухівщини в інші 
періоди поступу української історії не присвячено 
праць.

Новизна цієї роботи полягає в досліджен-
ні становлення музичної освіти Глухівщини ХХ 
століття, зокрема зародження, діяльності та здо-
бутків Глухівської дитячої музичної школи як єди-
ного професійного мистецького закладу локусу; 
репертуару її музичних осередків, інструменталь-
ної направленості відділень, аналізу ефективності 
менеджерської роботи директорів, історичної пе-
ріодизації діяльності закладу.

Мета публікації — дослідити освітню діяль-
ність Глухівської співацької школи та Глухівської 
ДМШ як цілісний процес, спрямований на фор-
мування багатогранної культурної особистості та 
визначити його вплив на подальше формування 
мистецької освіти Глухівщини в ХХІ столітті.

Для дослідження матеріалу статті використа-
но ретроспективний метод — для відтворення іс-
торичної палітри, хронологічний — у виокремлен-
ні періодизації розвитку культурно-мистецького 
життя школи, джерелознавчий метод — у залучені 
архівних матеріалів для вивчення процесу станов-
лення закладу, а також методи теоретичного та іс-
торико-музичного аналізу, відбору, систематизації, 
порівняння, зіставлення.

Виклад основного матеріалу. Глухівська дитя-
ча музична школа — явище, яке потрібно розгля-
дати не з позиції навчально-освітнього процесу, 
а нсамперед з історичної ретроспективи, оскіль-
ки її зародження, поява та функціонування міцно 
пов’язані з тими історичними факторами, які фор-
мувались понад три століття. Кожна культура має 
свої традиції, які впливають на її розвиток, ста-

новлення та успішне продовження крізь століття. 
Інструментальна музика стала відмінною рисою в 
європейській культурі, театральне мистецтво — у 
скандинавській, закавказькій, південноамерикан-
ській. Для України сакральним є мистецтво хоро-
вого співу. Саме воно заклало основу професійної 
музичної творчості та стало формуючим вектором 
для зародження високих традицій. Через маєтко-
ву культуру з хорами, оркестрами, театром хорова 
традиція вилилась у відкриття хорових та інстру-
ментальних шкіл в Україні. 

На Лівобережжі таким центром став Глухів. 
Тут було відкрито відому співацьку школу, яка мала 
грандіозне значення на формування музичної куль-
тури України. Насамперед, Глухів набув ролі цен-
тру музичної культури, яка формувала музикантів 
для багатьох міст, а його музично-освітній досвід 
став зразком для наслідування (музична академія 
в Кременчуці, вокальні, інструментальні й «нотні 
класи» в Харкові та Києві). Практичний досвід спі-
вацького осередку сприяв становленню вітчизня-
ної освіти (Васюта, 1993, с. 69).

Саме тут була створена та успішно функціо-
нувала понад сорок років перша співацька школа. 
Про ефективність її існування свідчать славетні 
імена особистостей, які розпочали свою мистець-
ку кар’єру саме з Глухова. Давидов С., Березовсь-
кий М., Бортнянський Д., Головня Г., Рачинський Г., 
Лосенко А., Полторацький М. — далеко неповний 
перелік митців, які прославили не лише вищезгада-
ний заклад, а й Україну далеко за її межами.

Як відомо з робіт багатьох дослідників, спі-
вацька школа в Глухові розпочала своє функціону-
вання за декілька десятиліть до офіційного наказу 
Анни Іоанівни в 1738 році. Як наслідок, уже 1713 
року до царського двору з Глухова було вивезено 
хор з 21 особи (Васюта, 2003, с. 13). Співаки на-
правлялися до Петербурга й у 1728, 1736–1738 ро-
ках (Єфименко, 1883, с.169–174). Метою наказу 
1738  року було «забезпечення її (школи  – А.  М.) 
подальшого впорядкування та функціонування» 
(Васюта, 2003, с.13).

Після розформування Глухівської співаць-
кої школи у 80–90 роках XVIII століття мистець-
ка освіта не мала певного професійного осередку 
на кшталт школи. У маєтках знаті функціонували 
кріпацькі оркестри. Діти поміщиків отримували 
музичну освіту вдома завдяки домашнім вчителям, 
професійну ж музичну освіту — у великих містах. 
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Наприкінці XIX — початку ХХ століть уро-
ки співів викладалися в Глухівських чоловічій 
та жіночій гімназіях. Проте ця дисципліна була 
необов’язковою, і діти навчалися співати за бажан-
ням батьків. Учні, які мали гарні музичні здібності, 
відбиралися до більш професійного хору, який зай-
мався окремо від загальноучнівського. Іноді ці два 
колективи виступали разом. Від співів звільнялися 
«слабогруді» діти та ті, які мали висновок лікаря 
про шкоду співу для їхнього організму (Чоловіча 
гімназія. Глухівській гімназій присвячується). За 
споминами композитора Юрія Шапоріна, який був 
випускником Глухівської чоловічої гімназії, у за-
кладі функціонували світський та церковний хори, 
симфонічний та балалаєчний оркестри (Левит, 
1964, с. 397). 

З ініціативою створення в Глухові співацького 
училища (школи) та викладання в ньому

«співів за наданими взірцями нашого 
ужиткового грецького розспіву та у відповід-
ності до відпрацьованих підвалин Святійшим 
Урядовим Синодом» ([Доповідна записка 
Глухівського повітового ватажка дворянства, 
1900)

звернувся до Прокурора Святого Синоду 
К. П. Побєдоносцева голова повітового дворянства 
В. П. Кочубей у 1900 році. Мотивація такої пропо-
зиції висновувалася з ювілею Д. С. Бортнянського, 
що мав бути в наступному 1901 році – 150 років від 
дня народження композитора. Розуміючи розмір 
матеріальних видатків, Кочубей просить фінансо-
вої підтримки Синоду, гарантуючи за цього помір-
ну поміч від міської влади як-то надання ділянки 
для будівлі та коштів на її облаштування. Важли-
вим аргументом на користь підтримки проєкту роз-
глядається можливість створення училища (школи) 
як філіального відділення Московського училища, 
що також сприяло би підготовці учнів до вступу до 
регентських класів Синодального училища. У фон-
ді 70 РДІА за 1900 рік (документація обер-прокуро-
ра Синоду знаходиться в 797 фонді) не було знай-
дено жодного спомину про цей лист. Згідно з про-
цедурою, яка передбачала надсилання справжнього 
листа до Синоду, а на поштампті залишення копії, 
радше за все лист Кочубея не було направлено до 
подальшого розгляду, оскільки підпис на докумен-
ті, що є у фонді ІР НБУ Вернадського, справжній. 

Розкриття такого факту ще раз висвітлює сум-
нозвісну традицію замовчування та фактологічно-
го недомовлення, притаманну політиці РФ.

Фундаментальна гілка історії професійного 
мистецтва Глухівщини, яка висновується з глобаль-
ної історії країни, крізь три століття зберегла праг-
нення глухівчан до творчого мистецького розвитку, 
який не залишився на аматорському рівні, а був 
відтворений у становленні професійної освіти. Не 
зважаючи на закриття співацької школи в XVIII ст., 
маєткова знать продовжувала підтримувати музич-
ні традиції, залучаючи до викладання та виконання 
професійних педагогів та музикантів. Згодом цьо-
го стало замало, і заможні глухівські купці почали 
спроваджувати своїх дітей за мистецькою освітою 
до найпрестижніших вишів країни. Студенти ча-
сто повертались додому, створюючи тим самим 
у Глухові потужний музичний фон, який впливав 
майже на кожного пересічного глухівчанина. І нез-
важаючи на те що на початку століття відкрити 
професійний музичний заклад не вдалося, у другій 
його половині ця ідея втілилась у яскраву історію 
Глухівської ДМШ, що зросла на такому родючому 
підґрунті. 

Глухівська дитяча музична школа була засно-
вана 1959 року (Протокол № 3, 1959), проте пер-
шими кроками в напрямку створення професійної 
мистецької освіти в Глухові в ХХ  столітті були 
музичні класи, що відкрилися на базі Будинку піо-
нерів у 1956 році:

«…У вересні 1956  року з громадської 
ініціативи в Будинку піонерів організовано 
музичну школу по класу фортепіано та бая-
ну…» ([Листи земляків Ю.  О.  Шапоріна по 
м. Глухів], 1957).

Організували набір до цих класів викладачі 
Беренда Володимир Сергійович (баян) та Бершо-
ва Надія Володимирівна (фортепіано). Уже через 
три роки ці класи були включені до новоствореної 
Глухівської ДМШ (Смоленський, 2022).

Першим директором, що приступив до ви-
конання своїх посадових обов’язків 1 серпня 
1959 року, став Шуба Леонід Олександрович, за фа-
хом — баяніст (Протокол № 1, 1959). У рік засну-
вання в школі працювало п’ять викладачів: Шуба 
Леонід Олександрович (баян), Беренда Володимир 
Сергійович (баян), Бірюкова Тамара Іванівна (фор-
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тепіано), Береза Анна Іванівна (музична грамота, 
хор), Запорожець Георгій Петрович (домра).

«Музична школа в Глухові відкрилася 
восени 1959  р., школу було організовано «на 
пустому місці», ніякої спадщини як будь-якого 
інвентарю не отримала. Будівля школи малень-
ка (будиночок на розі Інститутської та Дер-
гунівської вулиць), не пристосована, мізерно 
відремонтована. Надалі вона своєму призна-
ченню відповідати не зможе  — надто малень-
ка. Школа має лише 2 піаніно, враховуючи те, 
що не всі учні мають свій інструмент, отже, го-
тують уроки в школі — двох піаніно для школи 
замало. Щодо викладачів — школі пощастило. 
За класом фортепіано, баяну, домри та з теорії 
музики  — школа має по одному гарному ви-
кладачу» ([Листи земляків Ю. О. Шапоріна по 
м. Глухів], 1957).

Будівля школи була дійсно замалою. Класи 
розмістили в цокольному приміщенні двоповерхо-
вого будинку. 

1960 року школу перемістили в більш комфор-
табельне приміщення. Того року було добудовано 
та відкрито Будинок культури. У його колишньому 
приміщенні розмістили Будинок піонерів, а школа 
в’їхала в приміщення останнього, де й продовжила 
своє функціонування до 1995 року.

Нове приміщення мало два невеликих по-
верхи, площа кожного класу складала не більше 
9–10 квадратів. Поступово штат збільшився і шко-
ла стала працювати у дві зміни, таким чином роз-
міщуючи в своїх класах велику кількість учнів. 

Перший прийом учнів до ДМШ склав 59 ді-
тей. Фахову направленість сформувала спеціаль-
ність викладачів, які були в складі шкільного шта-
ту: головними напрямками стали навчання на баяні 
(26 учнів) та фортепіано (26 учнів). Така домінан-
та трималася декілька десятиліть, проте втримати 
першість вдалося лише фортепіанному відділу. 

Перші вступники до ДМШ витримали іспити 
з якості природнього слуху, ритму, пам’яті та були 
зараховані на навчання до школи. 

Поступово школа розвивалася та збільшува-
лась: наприкінці 60-х років у закладі працювало 20 
викладачів та навчалося 400 учнів. Додалися класи 
труби, бандури, скрипки. 

У період свого становлення школа змінила 

декілька директорів, кожен з яких працював не-
довгий час — від 1 одного до 6 років: Шуба Л. О., 
Беренда В. С., Бершова Н. В., Киризюк М. П., Зе-
ленський М. В., проте справжнього розквіту заклад 
досяг під час 25-ти річного керування ним Дмитра 
Трохимовича Кашуби.

Кашуба Д. Т. є знаковою постаттю в мистець-
кому житті Сумщини. За своє творче життя митець 
підняв естетичний та культурний рівень не одного 
міста області. Але найбільша частина його плідної 
діяльності випала саме на долю Глухова, де він 
оселився у віці 38 років.

«Дмитро Трохимович Кашуба — це 
скромна людина, яка завжди намагається зро-
бити щось корисне для інших, але залишитися 
непомітним…» (Магар, 1992, с. 1–2).

Очоливши 1970  року Глухівську дитячу му-
зичну школу, Кашуба Д. Т. поставив важливим зав-
данням створення оркестру народних інструментів. 
Для досягнення означеної цілі на роботу було при-
йнято п’ять домристів. Його стратегія отримала чу-
довий результат — оркестр народних інструментів 
у кількості 60 музикантів став справжнім естетич-
ним явищем у музичній культурі Глухівщини. До 
складу колективу входили учні, викладачі музичної 
школи та її випускники. Продовжуючи особисто 
працювати над оркестровкою репертуару, Дмитро 
Трохимович намагається задіяти якомога більше 
музикантів. Саме тому він вводить в інструмен-
тальний склад оркестру епізодичні інструменти, 
такі як труба, гобой, флейта, скрипка. А фортепіа-
но стало перманентним учасником колективу. По-
стійні виступи в місті, районі та за межами області, 
триразова перемога на всесоюзних фестивалях 
народної творчості зробили відомим колектив на 
всю Україну. Після перемоги на республіканському 
огляді художньої самодіяльності 1973 року оркестр 
отримує звання народного. 

Іншою стороною діяльності Дмитра Кашуби 
є активний розвиток осередків музичного вихо-
вання. За 28 років праці в школі він створив вісім 
філіалів у районі (які охопили 111 учнів) та чотири 
в загальноосвітніх школах міста. У філіалах, що 
знаходилися в загальноосвітніх школах Глухова, 
функціонували дитячі оркестри: оркестр народних 
інструментів школи-інтернату та оркестр духових 
інструментів ЗОШ № 3.
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Одним з провідних напрямів освітньої політи-
ки школи було виховання в дітей вміння музикува-
ти в ансамблях. Саме тому близько 250 учнів брали 
участь у різних шкільних колективах, серед яких 
два хорових, ансамбль бандуристів, оркестр народ-
них інструментів, чотири фольклорних групи, ан-
самбль скрипалів (Кашуба, 1988,  с.  1). Репертуар 
складали твори композиторів-класиків (Вебера К., 
Баха Й., Бетховена Л., Моцарта А. тощо), сучасних 
композиторів (Білаша  О., Василенка В., Кос-Ана-
тольського  А., Мяскова  К., Шамо  І., Юцевіча  М. 
тощо) та композиторів-земляків (Березовського М., 
Бортнянського Д., Євтушенко М., Медвідя М., Мо-
денка О., Смоленського М.)

Школа проводила активну просвітницьку 
діяльність серед населення Глухівщини, виступа-
ючи з концертами-лекціями в освітніх закладах 
Глухова (загальноосвітніх школах, дитячих садках, 
технікумі, педагогічному інституті, медичному 
училищі, міських ПТУ) та на підприємствах міста. 
Тематика заходів була різнобічною та охоплювала 
як «легкі» теми («Казки про музику»), так і більш 
професійні («Шопен — душа фортепіано») (Кашу-
ба, 1988, с. 1).

Станом на 1990 рік у школі навчалося 500 уч-
нів, а ряди випускників, що продовжили творчу 
кар’єру налічували 900 музикантів. Географія міс-
ць їхньої діяльності охоплювала майже всі країни 
колишнього Радянського Союзу. 

1995 року на зміну Кашубі Д. Т. прийшов но-
вий директор — Протас Микола Васильович, який 
очолював школу наступні два роки — до 1997  р. 
За незначний період свого керівництва він закрив 
усі філіали. Проте подекуди новий керівник проя-
вив себе як справжній менеджер. Як наслідок, для 
збільшення контингенту учнів (звідси — більше 
грошових надходжень від батьківської плати) були 
відкриті класи хореографії (111 учнів) та образот-
ворчого мистецтва (29 учнів). 

1995 року на честь святкування 250-ї річниці 
від дня народження Березовського  М.  С. закладу 
надали інше приміщення. Архітектором споруди 
став сумчанин Анатолій Магеря. Із затишної, проте 
замалої школи колектив переїхав до великої три-
поверхової будівлі загальною площею 1011 метрів 
квадратних. Також закладу був подарований кабі-
нетний рояль фірми «Yamaha». Такого інструменту 
на той час не мала жодна школа Сумської області.

Було відкрито три нових відділи: образотвор-

чого мистецтва, хореографічний та хоровий. Це 
змінило статус «музична школа» на «школа ми-
стецтв». 

1997 року директором закладу стала Сакун 
Олена Олександрівна. Вона продовжила розвива-
ти стратегію попередника в напряму організації 
групових відділів, так як це давало можливість за-
безпечити виконання кошторису школи та профі-
нансувати бюджетні години хору, ансамблів та ор-
кестру. Як наслідок, у 1998–1999 навчальних роках 
у закладі працював, крім вищезгаданих хореогра-
фічного, хорового та образотворчого відділів, від-
діл початкового естетичного виховання. Цей струк-
турний підрозділ охоплював підготовчі групи всіх 
відділів школи, а також групи «Сучасний танець», 
«Сучасний спів» та групи для підлітків (Звіт про 
навчально-методичну). 

Сакун О. О. запровадила нову форму просвіт-
ницької роботи — запрошення відомих виконавців 
до закладу з концертами. У 1997–1998 роках відбу-
лися концерти-зустрічі з лауреатом премії ім. Сер-
гія Прокоф’єва, заслуженим артистом УССР Ми-
хайлом Легоцьким та доцентом Донецької консер-
ваторії, заслуженим артистом України Анатолієм 
Лозовським (колишнім учнем Глухівської ДМШ).

Процес становлення та розвитку Глухівської 
дитячої музичної школи можна поділити на такі 
періоди:

І період «Предтеча» (1956–1959 рр.) — від-
криття музичних класів, які ще не мали статусу 
школи. Функціонує лише два інструментальні на-
прями: баян та фортепіано.

ІІ період «Становлення»  (1959–1970 рр.) — 
офіційне відкриття музичної школи (1959  р.), по-
ступове розширення інструментальних напрямів 
(додаються домра, труба, бандура, скрипка), викла-
дання музичної грамоти окремим предметом.

ІІІ період «Кульмінація» (1970–1995 рр.) — 
пов’язаний з керуванням школою Д. Т. Кашубою. 
Характеризується розширенням географії викла-
дання за рахунок відкриття восьми філій школи на 
Глухівщині та чотирьох у загальноосвітніх школах 
міста. Набувають особливого значення колективні 
форми музикування, які охоплюють своїм проце-
сом 250 учнів. Найефективнішою колективною ор-
ганізацією стали оркестри: оркестр викладачів та 
учнів (60 осіб), два оркестри у філіях в ЗОШ. Важ-
лива роль надається просвітницькій роботі школи 
в місті. 
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ІV період «Занепад» (1995–2000 рр.) — істо-
рично пов’язаний з «Перебудовою», локально — зі 
зміною керівництва. Характеризується закриттям 
філій, зменшенням викладацького навантаження, 
нівелюється роль інструментальної музики через 
малоприбутковість та витратність, закриваються 
оркестри. Намагання вижити поставило школу на 
нові рейки, які вели в масову непрофесійну естрад-
ну вокально-хореографічну культуру, метою якої 
було збільшення прибутку школи та зменшення її 
витрат на навчання дітей.

Хоча хронологія цієї статі не охоплює ХХІ 
століття, для відтворення повної панорами треба 
зазначити, що в наш час школа вибралася з тенет 
бізнес-моделі й поставила перед собою високі ду-
ховні, хоч і малоприбуткові, цінності. Пріоритета-
ми й задачами закладу є:

−	 просування музики Д.  Бортнянського та 
М. Березовського (проведення на базі школи Від-
критої обласної конференції для викладачів форте-
піанного, вокального, хорового відділу та відділень 
ПСМНЗ області; Відкритого обласного конкурсу 
юних піаністів ім. Д. С. Бортнянського, фестивалю 
вуличної музики Березовський Street Fest);

−	 популяризація оркестрової музики серед 
населення міста (сучасний оркестр викладачів 
налічує 25 учасників, створено дитячий оркестр);

−	 просування школи на всеукраїнському рів-
ні (спільні конференції з педагогічними, мистець-
кими та історико-музейними закладами України).

У цій статті висвітлено багато сторін жит-
тєдіяльності Глухівської ДМШ, проте проблема 
дослідження школи є доволі обширною, тому за-
лишаться відкритою. У майбутньому планується 
більш детально дослідити засоби впливу діяльно-
сті оркестру народних інструментів Глухівської 

ДМШ на успішну популяризацію класичного про-
фесійного репертуару серед пересічного населен-
ня, методи роботи з оркестром Д. Т. Кашуби, більш 
детально висвітлити питання періодизації діяльно-
сті Глухівської ДМШ.

Висновки. Відкриття музичних шкіл у ХХ 
столітті було мейнстрімом, що відображав куль-
турно-освітню політику країни. Проте успішність 
функціонування Глухівської ДМШ не випадко-
вість, а історично сформований феномен. Постійне 
бурхливе музичне, театральне, мистецьке життя не 
залишило нічого іншого Глухівщині, як продов-
жувати розвиватись у напрямку, який був заданий 
понад 300 років тому. І навіть якби доба СРСР не 
мала на меті окультурення населення шляхом від-
криття музичних шкіл, подібний заклад професій-
ної освіти на Глухівщині виник би, зважаючи на 
історично сформовані обставини. 

Глухівська дитяча музина школа в культурот-
воренні регіону ХХ ст. зіграла важливу роль — як 
осередок формування професійного мистецького 
компоненту та як ретранслятор його серед пересіч-
них глухівчан. Саме завдяки музичній освіченості 
містян можемо говорити про питання існування 
геогенетичної зони на території Глухівщини та 
підвищеного рівня пасіонарності регіону, дослід-
ження яких триває в дисертаційній роботі автора 
статті. 

У наш час, коли війна змусила дітей виїхати з 
країни, Глухівська школа мистецтв має повний на-
бір контингенту учнів, тримає високий професій-
ний рівень та й надалі зберігає й примножує славні 
традиції України. Саме це вказує на важливе місце 
закладу Глухова та подібних шкіл інших регіонів у 
мережі професійної музичної освіти України в кон-
тексті її історії, а також формування майбутнього. 
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Anna Myronenko
The Hlukhiv Children's School of Arts as a component of the formation of professional music education 
in the Sumy Region in the Twentieth Century

Abstract. The article is devoted to highlighting the process of formation of the artistic and educational component of the 
cultural paradigm of the Hlukhiv region of our time. The stages of the formation of professional musical education and the 
activities of its main carrier — the Hlukhiv Children's Music School — have been studied. An excursion into the history of 
the creation of the Hlukhiv Children's Music School was made and the prerequisites for its emergence were highlighted. As 
part of their analysis, the period of the educational process within the framework of estate culture and the gymnasium phase 
of Hlukhiv's education is covered. The main material and technical problems that accompanied the process of establishment 
of the institution are highlighted. The main forms of music-making in the institution, the artistic network of the region, 
subject-specialist directions and the role of its educational activities are analyzed. The personal contributions of school 
leaders to the development of musical education are studied, and the statistics of musical education coverage of children of 
Hlukhiv Region are given. A parallel was drawn between the main tasks of the school and the professional direction of the 
teachers. The periodization of the formation of the Hlukhiv Children's Music School has been developed.

Keywords: Hlukhiv, Hlukhiv gymnasiums, Hlukhiv singing school, Dmytro Kashuba, art education, music school.
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ОСВІТНЬО-ТВОРЧЕ НАВЧАННЯ 
НА ТРЕТЬОМУ РІВНІ ВИЩОЇ ОСВІТИ: 

МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ПОБУДОВИ ПРОГРАМ 

Анотація. У статті розглянуті методологічні засади побудови 
освітньо-творчих програм на третьому рівні вищої освіти за спеці-
альністю «Сценічне мистецтво». На прикладі програми Київського 
національного університету театру, кіно і телебачення імені І. К. 
Карпенка-Карого були виявлені та осмислені необхідні вимоги до 
концептуально-методологічних засад побудування таких програм. 
Проаналізовані складові такої програми, спрямовані на здобуття 
поглиблених знань і вдосконалення професійної підготовки у сфе-
рі сценічного мистецтва. Зазначено, що якість кінцевих результатів 
навчання забезпечується через набуття компетентностей у сфері до-
слідницької, педагогічної та творчої роботи. Запропоновані варіанти 
наповнення програми компонентами, які можуть задовольнити ви-
моги до підготовки здобувача ступеня на освітньо-творчому рівні 
вищої освіти та будуть сприяти максимальному розкриттю і реалі-
зації його творчого потенціалу в подальшій професійній діяльності. 
Отримані  висновки й рекомендації можуть створити методологічну 
базу для подальшого удосконалення системи підготовки здобувачів 
ступеня доктора мистецтва. 

Ключові слова: мистецька освіта, сценічне мистецтво, підготов-
ка докторів мистецтва, освітньо-творча програма.

Успішний розвиток сучасного демократичного суспіль-
ства багато в чому залежить від якості освіти. Прийнятий 
2017 року Закон України «Про освіту» чітко визначає освіту 
державним пріоритетом, «що забезпечує інноваційний, соці-
ально-економічний і культурний розвиток суспільства» (Про 
освіту, 2017, ст. 5).

Прийняття цього закону стало важливим кроком у на-
прямку вдосконалення мистецької освіти, який врахував 
специфіку мистецької галузі та особливості підготовки пе-
дагогічних кадрів для мистецьких закладів вищої освіти. До 
того часу для мистецьких творчих спеціальностей, таких як 
«Сценічне мистецтво» зі спеціалізаціями хореографія, актор-
ське мистецтво, сценічна мова тощо, єдиною формою вищої 
освіти на третьому рівні, після отримання ступеня магістра 
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(спеціаліста), була асистентура-стажування. Ця 
форма освіти формально вважалася підвищенням 
кваліфікації, не була впроваджена на рівні закону, 
і хоча давала випускнику асистентури-стажування 
право викладати за фахом, але не впливала на по-
дальше кар’єрне зростання як педагога. Тобто ця 
форма передбачала отримання нових знань та на-
вичок в межах спеціалізації, вдосконалення раніше 
набутих компетентностей у межах професійної ді-
яльності та набуття особою практичного досвіду. 
Вона не передбачала проведення наукового дослі-
дження, захисту дисертації і, як наслідок, не давала  
права на отримання наукового ступеня та вченого 
звання. Асистентура-стажування не передбачала 
також створення авторського мистецького проєкту, 
що демонстрував би творчі досягнення асистента-
стажиста. Обмеженість цієї форми не стимулювала 
професійного зростання педагогів, породжувала 
проблеми з присвоєнням вчених звань викладачам 
на творчих кафедрах закладів вищої освіти мис-
тецького спрямування. Викладачеві такої кафедри, 
якщо він не мав почесного звання, для кар’єрного 
зростання потрібно було захистити дисертацію за 
теоретичною темою його спеціальності, що не за-
вжди було можливим. Це створювало загрозу зали-
шитися без талановитих молодих педагогів, які би 
розвивали національну виконавську школу. 

Недоліки системи мистецької вищої освіти 
були законодавчо врегульовані змінами в Законі 
про освіту. Зміни були спрямовані на подальше 
удосконалення діяльності вищої мистецької школи, 
що дає змогу підвищити якість підготовки митців.  
Була введена нова форма кадрового забезпечення 
мистецької сфери «доктор мистецтва», що здобу-
вається на третьому освітньо-творчому рівні вищої 
освіти. Це нововведення було спрямоване на збли-
ження європейських і українських освітніх норм і 
позитивну динаміку розвитку мистецької освіти. 

Роз’яснення практичних питань, пов’язаних з 
впровадженням цього рівня освіти, надав Порядок 
здобуття освітньо-творчого ступеня доктора мисте-
цтва та навчання в асистентурі-стажуванні (Кабінет 
Міністрів України, 2018). Ці питання стосувалися 
вступу, іспитів, вимог до результатів навчання, об-
сягу навчальних курсів тощо. Там само зазначено:

«Підготовка здобувачів у творчій аспі-
рантурі … здійснюються за освітньо-творчи-
ми програмами, що розробляються на основі 

стандарту вищої освіти за відповідною спе-
ціальністю та затверджуються вченою радою 
(мистецького закладу вищої освіти)».

Таким чином за відсутності стандарту за спе-
ціальністю «Сценічне мистецтво»  розробка й на-
повненість освітньо-творчих програм була покла-
дена на мистецький заклад вищої освіти.  

Водночас набувають актуальності пробле-
ми, пов’язані з  методологічними та практичними 
рішеннями такої форми навчання, зокрема з ви-
значенням змісту  освітньо-творчої програми, її 
складових, та місця в структурно-логічній схемі 
навчального процесу. Потребує обговорення досвід 
кращих практик та моделей підготовки, організації 
та структури докторських програм з мистецтв як в 
Україні, так і в зарубіжних закладах освіти.  

 Мета цієї статті — визначити, на яких кон-
цептуально-методологічних засадах має будувати-
ся освітньо-творча програма з підготовки доктора 
мистецтва за спеціальністю «Сценічне мистецтво» 
в українських закладах вищої освіти та які складові 
такої програми забезпечують вимоги до кінцевих 
результатів навчання.

Методи дослідження. Основним методом 
дослідження був вибраний метод кейс-стаді (case 
study), який дозволив проаналізувати, як приклад,  
освітньо-творчу програму зі спеціальності «Сце-
нічне мистецтво» в Київському національному 
університеті театру, кіно і телебачення імені І. К. 
Карпенка-Карого (далі КНУТКіТ). Аналіз досві-
ду впровадження програми дозволив виявити та 
осмислити необхідні вимоги до концептуально-
методологічних засад та складових побудування 
таких програм, що дає змогу запропонувати зміни, 
спрямовані на покращення якості підготовки здо-
бувачів ступеня доктора мистецтва. 

Законодавче підґрунтя статті складають Закон 
про культуру (2010), Закон про освіту (2017), Закон 
про вищу освіту (2014), Порядок здобуття освітньо-
творчого ступеня доктора мистецтва та навчання в 
асистентурі-стажуванні (2018), Національна рамка 
кваліфікацій (2011), Міжнародна стандартна класи-
фікація освіти (2011), Довгострокова стратегія розви-
тку української культури — стратегія реформ (2016),  
Стратегія розвитку вищої освіти в Україні (2022). 

Попередні дослідження проблеми. Пошуку 
підвищення ефективності підготовки фахівців на 
третьому освітньо-науковому та освітньо-творчо-
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му рівні  вищої освіти були присвячені попередні 
праці авторів (Безгін,  Кузнєцова, & Успенська, 
2020), (Безгін, & Успенська, 2020; 2022), які стосу-
вались розробки типологічних критеріїв у мистець-
кій освіті, моделювання процесів, історії створення 
програм з докторантури мистецтва, а також ролі 
міжнародних професійних організацій у регламен-
туванні  вимог та принципів побудови таких про-
грам. Як зазначалось у попередній роботі авторів,

«підготовка на освітньо-творчому рівні 
докторів мистецтва аналогічна за своїми ціля-
ми (академічна кар’єра) до підготовки доктора 
філософії на освітньо-науковому рівні, але від-
мінна за спрямуванням та методами. Обидві 
призначені для підготовки своїх випускників 
до академічної кар’єри, але програма доктора 
філософії сфокусована на науковому дослі-
дженні, а програма доктора мистецтва сфоку-
сована на створені нового творчого продукту та 
придбанні передових навичок викладання дис-
ципліни в закладі вищої освіти» (Безгін, 2020).

Таким чином варто ще раз підкреслити: про-
грами з підготовки доктора мистецтва мають освіт-
ній рівень еквівалентний до рівня доктора філосо-
фії, з аналогічними вимогами стосовно до отри-
мання нових знань, але містять практичний ком-
понент: створення авторського мистецького твору, 
стажування за фахом, педагогічні навички. Також 
така програма має більш структуровану послідов-
ність навчання. Кінцевий результат — підготовка 
висококваліфікованого педагога — схожий, але різ-
ні методи досягнення. Вибраний метод у цьому до-
слідженні дозволяє осмислити необхідні вимоги до 
концептуально-методологічних засад та складових 
побудування таких програм. 

 Виклад основного матеріалу. Загальні кон-
цептуальні положення та принципи освітньої ді-
яльності, на яких будуються програми, визначені в 
Законі про освіту. Це

«людиноцентризм, забезпечення якості осві-
ти, науковий характер, зв’язок зі світовою та на-
ціональною історією, культурою, національними 
традиціями, інтеграція у міжнародний освітній 
та науковий простір» (Про освіту, 2017, ст.6).

Усі ці положення застосовуються також у га-

лузі культури і мистецтва. Спеціальності цієї галу-
зі, за якими може здійснюватися навчання для здо-
буття ступеня доктора мистецтва, були розглянуті 
в статті «Флорентійські принципи для підготовки 
докторів мистецтва» (Безгін, 2020).  Було зазначе-
но, що кожна творча спеціальність галузі культури 
і мистецтва має свої особливості та потребує окре-
мого підходу під час розробки програм навчання, 
вимог до форми та якості кінцевого результату. Це 
стосується й спеціальності «Сценічне мистецтво». 

Об’єктом вивчення за цією спеціальністю по-
стають фундаментальні процеси та явища в сце-
нічному мистецтві, особливості та механізми (ме-
тоди, методики, техніка та технології) створення, 
реалізації та демонстрації (показу, презентації) 
продукту  сценічного мистецтва, а також співвід-
ношення художньої ідеї та її втілення в сценічному 
творі в соціальному, культурному та історичному 
контекстах. 

Сценічне мистецтво, за своєю природою, є 
мультикультурним та міждисциплінарним явищем, 
яке може застосовувати виражальні засоби інших 
видів мистецтва. Це також мистецтво колективне, 
що потребує чіткою взаємодії та порозуміння різ-
них творчих особистостей. Враховуючи вищезаз-
начене, програми навчання за цією спеціальністю 
на різних рівнях освіти мають наповнюватися дис-
циплінами, які забезпечать програмні результати 
відповідно до об’єкту вивчення та вимог Націо-
нальної рамки кваліфікацій.

За визначенням Закону,

«освітньо-творчий рівень вищої освіти пе-
редбачає оволодіння методологією мистецької 
та мистецько-педагогічної діяльності, здій-
снення самостійного творчого мистецького 
проєкту, здобуття практичних навичок проду-
кування нових ідей і розв’язання теоретичних 
та практичних проблем у творчій мистецькій 
сфері» (Про освіту,  ст.5, частина 1 , 2017).

Як наслідок, метою навчання в докторантурі 
мистецтва за спеціальністю «Сценічне мистецтво» 
є не тільки здобуття поглиблених знань і вдоско-
налення фахової, а й розвиток здібності до дослід-
ницької та педагогічної роботи. Передбачається, 
що основним видом після закінчення докторанту-
ри мистецтва буде педагогічна діяльність, вибудо-
вування академічної кар’єри. Але випускники мо-
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жуть також реалізувати свої знання і в таких видах 
професійної діяльності: 

•	 художньо-творча, науково-дослідницька; 
•	 організаційно-управлінська; 
•	 робота в міжнародних мистецьких проєктах 

та інституціях.
Враховуючи вимоги Національної рамки квалі-

фікацій до рівня освіти доктора мистецтва, програ-
ма навчального процесу з підготовки докторів мис-
тецтва за спеціальністю «Сценічне мистецтво» має 
бути сформована з урахуванням концептуальних 
завдань освітньої діяльності, як зазначалося вище, і 
включати дисципліни, які забезпечують таке:

•	 Підвищення рівня виконавської майстер-
ності.

•	 Поглиблення теоретичної гуманітарної під-
готовки, яка ознайомить з новими концепціями та 
напрямами розвитку сценічного мистецтва як в 
Україні, так і в світовому мистецькому середовищі. 
Така підготовка необхідна для набуття компетент-
ностей, необхідних для продукування нових ідей і 
вирішення нових проблем у діяльності за відповід-
ною спеціальністю.

•	 Набуття високопрофесійних підходів до 
творчої викладацької роботи, що є одним з осно-
вних завдань з підготовки доктора мистецтва. Ця 
частина підготовки забезпечить знання та практич-
ні навички для викладання у вищих навчальних 
закладах,  допоможе в підготовці навчально-мето-
дичних матеріалів, на основі отриманого досвіду, 
для подальшого застосування цих матеріалів у пе-
дагогічній діяльності.

•	 Набуття навичок написання та оформлення 
результатів теоретичної/дослідницької частини до 
творчого мистецького проєкту. 

Професійне навчання за програмою підго-
товки докторамистецтва зі спеціальності «Сценіч-
не мистецтво» містить теоретичну та професійну 
творчу мистецьку підготовку здобувача ступеня і 
передбачає підготовку творчого мистецького про-
єкту, який поєднує «дослідницьку та творчу мис-
тецьку складові» (Кабінет Міністрів України, 
2018, п. 34).

До складу професійної теоретичної підготов-
ки включаються дисципліни, які спрямовані на ви-
вчення сучасних мистецьких концепцій, підвищен-
ня творчого, мистецького та  наукового теоретично-
го рівня за спеціальністю. Наприклад, до освітньо-
творчої програми «Сценічне мистецтво» в КНУТ-

КіТ включена «Філософія мистецтва», яка розгля-
дає вплив світоглядних концепцій на становлення і 
розвиток художніх спрямувань конкретно-історич-
ного періоду. Але це може бути й така дисципліна, 
як «Естетичні концепції художньої творчості», яка 
в контексті історії естетичної думки розглядає спе-
цифічні моделі різних видів мистецтва, висвітлює 
динаміку їхнього руху, аналізує логіку впливу кон-
цептуалізації проблеми художньої творчості. Також 
це можуть бути «Історіографія театру» з розглядом 
основних концепцій театру, класифікації джерел з 
історії театру тощо. Конкретний вибір дисциплін 
визначається гарантом програми та проєктною 
групою, яка її створює. Наприклад, у школі драми 
Йельського університету  США в освітню частину 
програми включено такі дисципліни, як «Політич-
ний театр і перформанс», «Європейські традиції те-
атру» та низка інших (David Geffen School of Drama, 
2023; U.S. Department of Education, 2023). 

Також необхідно до освітньої складової док-
торської програми підготовки включити дис-
ципліни, пов’язані з застосуванням інформацій-
них технологій у науковій і творчій діяльності та 
методологією наукового пошуку. Наприклад, до 
освітньо-творчої програми «Сценічне мистецтво» 
в КНУТКіТ включені дисципліни «Інформацій-
ні технології в науковій діяльності» та «Історія та 
методологія наукового пошуку». Такі дисципліни 
будуть корисними не тільки для якісної підготовки 
теоретичної частини мистецького творчого проєк-
ту, а й для реалізації самого проєкту, який перед-
бачає застосування креативних інформаційних тех-
нологій. Так як сценічне мистецтво багато в чому є 
міждисциплінарним, можливе включення до освіт-
ньої складової дотичних дисциплін з історії або лі-
тератури як предметів вільного вибору.

Окрім перелічених (можливих) дисциплін, 
обов’язковим є поглиблене вивчення іноземної 
мови за професійним спрямуванням, яке розви-
не  комунікативну компетенцію, необхідну для 
інтеграції в мистецьке та дослідницьке середови-
ще Європи зокрема та світу в цілому. Це дозволяє 
отримати додаткові знання та підвищити загально-
освітній рівень здобувача.

Перелік вищезазначених дисциплін є приблиз-
ним. Під час розробки структурно-логічної схеми 
навчання необхідно виходити з вимог Національ-
ної рамки кваліфікацій, зарубіжного та національ-
ного досвіду мистецьких закладів вищої освіти. На 
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сьогодні роботодавці галузі культури і мистецтва 
(наукові та мистецькі установи, навчальні заклади 
різного рівня та типу, структури державного управ-
ління) постійно підвищують вимоги щодо їхнього 
кадрового забезпечення. У зв’язку з цим необхідно 
враховувати вимоги та побажання потенційних ро-
ботодавців, від яких багато в чому залежить реалі-
зація кар’єри випускників третього освітньо-твор-
чого рівня вищої освіти. 

Так за аналізу чинної освітньо-творчої програ-
ми за спеціальністю «Сценічне мистецтво» в Ки-
ївському національному університеті театру, кіно і 
телебачення імені І. К. Карпенка-Карого видно, що 
були враховані побажання стейкхолдерів, які є без-
посередніми роботодавцями для майбутніх фахів-
ців. Тому до програми включені дисципліни, що за-
безпечують набуття компетентностей з менеджмен-
ту театральної справи. На погляд авторів, бажано та-
кож включати до програми дисципліни з лідерства, 
психології, комунікацій, які допоможуть у взаємодії 
та порозумінні різних творчих особистостей.

Професійна творча мистецька підготовка, як 
складова програми підготовки в докторантурі мис-
тецтва, забезпечує поглиблене опанування твор-
чою майстерністю, закріплює отримані знання, до-
зволяє вивчити та застосувати на практиці сучасні 
технології сценічного мистецтва. До складу профе-
сійної творчої мистецької підготовки включають-
ся дисципліни за спеціальністю, які забезпечують  
поглиблення  і вдосконалення практичних твор-
чих мистецьких компетентностей, а також погли-
блене практичне оволодіння навичками свідомого 
підходу до реалізації законів творчості на основі 
фундаментальних теоретичних засад професії. Ви-
вчаються сутність та наукова обґрунтованість сис-
теми Станіславського, творча спадщина корифеїв 
українського театру, відкриття видатних діячів сві-
тового театру  в пізнанні творчої природи митця і 
особливостей сценічного мистецтва. Важливою є 
вивчення методології культурних та перформансо-
вих студій, які враховують інші форми образного 
втілення театральних вистав та застосовуються 
колегами в зарубіжних мистецьких закладах ви-
щої освіти. Творча мистецька підготовка неможли-
ва без демонстрації досягнень здобувача ступеня. 
Тому набуває важливості забезпечення здобувачеві 
умов для активної участі в таких мистецьких захо-
дах, як фестивалі, спільні театральні вистави, ста-
жування в театрах України та за кордоном. 

Освітньо-творча програма має навчити здо-
бувача ступеня вміти самостійно відтворювати в 
художніх сценічних образах власну здатність до 
творчого сприйняття світу. Здобувач ступеня має 
вільно оперувати специфічною системою вира-
жальних засобів (пластично-зображальних, звуко-
вих, акторсько-виконавських, монтажно-компози-
ційних, сценарно-драматургічних) за самостійного 
створення та виробництві мистецького твору.

 Результатом творчої мистецької підготовки 
має бути мистецький проєкт, вимоги до якого ви-
значаються Порядком здобуття освітньо-творчого 
ступеня доктора мистецтва та навчання в асис-
тентурі-стажуванні (Кабінет Міністрів України, 
2018). Важливо, щоб мистецький проєкт як само-
стійний мистецький твір

«відзначався художньою цілісністю, мав 
індивідуальне (авторське) бачення образного 
втілення, новизну виконання, яка обґрунтову-
ється в його теоретичній частині» (Кабінет 
Міністрів України, 2018).

До освітньо-творчої програми КНУТКіТ 
включена така дисципліна, як «Методологія під-
готовки творчого мистецького проєкту», яка до-
помагає здобувачеві в побудові структури проєкту, 
що є, на думку авторів, важливим для забезпечення 
його якості. Варто зазначити, що здобувач ступеня 
створює свій творчий мистецький проєкт, виходячи 
зі своєї спеціалізації, наприклад: «Акторське мис-
тецтво театру та кіно», «Режисура драматичного 
театру». Образне втілення ідеї в такому проєкті 
може потребувати творчих мистецьких компетент-
ностей, які можуть забезпечити тільки додаткові 
дисципліни, що мають включатися до програми 
вільного вибору.    

Підготовка та реалізація творчого мистецького 
проєкту  підтверджує  відповідний   кваліфікацій-
ний рівень здобувача ступеня доктора мистецтва. 
Беззаперечно, в оцінюванні практичних мистець-
ких завдань потрібно врахувати  критерії, що ви-
правдовують вибір матеріалу для творчої мистець-
кої роботи, оригінальність втілення ідеї та глибину 
творчого задуму.

Потрібно врахувати й такі критерії:
•	 яка мета творчого проєкту; 
•	 здатність підкорити усі складові сценічного 

твору визначеній меті;
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•	 рівень співвіднесення художньої форми до 
мистецькому задуму;

•	 реалізація та логічна побудова структури 
представленого сценічного твору.

Ця робота повинна продемонструвати уміння 
продукувати та втілювати мистецькі ідеї, знаходити 
спосіб їхньої реалізації в цілісний мистецький твір. 
Згідно з міжнародними вимогами, на що звертали 
увагу автори в попередній роботі (Безгін, 2020), 
важливо забезпечити відкритий доступ до поши-
рення результатів художньо-дослідницької роботи, 
дотримуючись відповідних норм щодо авторських 
прав. Адже створений здобувачем ступеня доктора 
мистецтва творчий мистецький продукт своєю но-
визною, креативністю втілення зробить оригіналь-
ний внесок у національну культуру.

Дослідницька складова підготовки передбачає

«набуття універсальних навичок дослід-
ника, зокрема усної та письмової презентації 
результатів дослідження щодо власного твор-
чого мистецького проєкту» (Кабінет Міні-
стрів України, 2018)

 
і містить таке:
–  дисципліни, які забезпечують отримання 

компетентностей, що дозволяють здійснювати са-
мостійну наукову (дослідницьку) роботу;

–  дисципліни, які допомагають засвоїти су-
часні інформаційні технології в пошуковій діяль-
ності;

–  роботу над дослідницькою/теоретичною 
складовою творчого мистецького проєкту. 

Такі дисципліни можуть складати окремий 
блок  освітньо-творчої  програми або входити до 
освітньої складової, як було зазначено вище. 

Варто зазначити, що Закон про освіту хоча й 
передбачає розв’язання проблем у творчій мис-
тецькій сфері, але не передбачає проведення науко-
вого дослідження, тому вимоги до дослідницької 
складової

«набуття універсальних навичок дослідни-
ка, зокрема усної та письмової презентації ре-
зультатів дослідження щодо власного творчого 
мистецького проєкту, застосування сучасних 
інформаційних технологій у пошуковій діяль-
ності» (Кабінет Міністрів України, 2018, п. 26),

вступають у протиріччя з законом, але можуть 
трактуватися тільки як наукове обґрунтування но-

вих тенденцій, новизни втілення та образного ви-
рішення творчого мистецького проєкту. Саме це за-
свідчує інтегральна компетентність освітньо-твор-
чої програми КНУТКіТ імені І. К. Карпенка-Карого:

«Здатність розв’язувати комплексні про-
блеми професійної та творчо-інноваційної ді-
яльності в галузі сценічного мистецтва, що 
передбачає глибоке переосмислення наявних 
і створення нових цілісних знань та прак-
тичне впровадження отриманих результатів» 
(КНУТ КіТ, сайт).

Важливо зазначити, що творчий проєкт, який 
є авторським мистецьким твором,  містить дис-
курсивний компонент, який документує процес 
створення з застосуванням інновацій. Вочевидь, 
саме представлення теоретичної частини творчо-
го проєкту мається на увазі у вимогах «Апробація 
наукової складової творчого мистецького проєкту 
здійснюється шляхом участі здобувача в конферен-
ціях, конгресах, форумах, симпозіумах, семінарах» 
(Кабінет Міністрів України, 2018, п. 35).

Важливою частиною наукового обґрунтування 
творчого мистецького проєкту є методична розроб-
ка спеціального курсу дисципліни за темою твор-
чого мистецького проєкту, яка представляє прак-
тичне втілення мистецького пошуку та буде мати 
застосування в педагогічній діяльності здобувача 
ступеня. Така авторська розробка створює оригі-
нальний теоретичний внесок у дисципліну й має 
бути захищена щодо авторських прав.

Педагогічна складова підготовки доктора мис-
тецтва, як зазначалося вище, є важливою частиною 
навчання. Саме набуття педагогічної майстерності 
дозволяє здобувачеві стати  висококваліфікованим 
педагогом і забезпечить передачу мистецьких нави-
чок майбутнім фахівцям, які навчаються на  нижчих 
рівнях освіти. Вона передбачає набуття педагогічних 
компетентностей, знайомить з можливостями за-
стосування інноваційних методів та технік у творчій 
мистецькій діяльності. Педагогічна складова навчан-
ня, вочевидь, повинна включати три компоненти:  

•	 педагогічну практику, яка дає можливість 
відпрацьовувати та вдосконалювати  навички на-
уково-педагогічної та науково-методичної роботи; 

•	 проведення майстер-класу або тренінгового 
заняття, що продемонструє новизну методичного 
підходу  до трансляції  тих чи інших мистецьких 
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навичок, та творчі здобутки, які були використані у 
створенні мистецького творчого проєкту;    

•	 написання  методичної розробки, з викорис-
танням усіх інновацій за темою творчого мистець-
кого проєкту, для  спеціального курсу дисципліни. 
Цю розробку здобувач ступеня зможе використати 
у своїй подальшій академічній діяльності. 

Важливим моментом, на погляд авторів, є 
участь здобувача разом з творчим керівником у 
перевірці творчих мистецьких робіт студентів та 
в проведенні заліків та іспитів для студентів від-
повідної спеціальності. Така участь є сполучною 
ланкою в передачі авторських надбань української 
театральної школи, дозволяє зберегти творчі осо-
бливості мистецької школи того чи іншого майстра.

 Запровадження в навчальному процесі ін-
терактивних методів навчання (метод групової 
творчої роботи, каскадної дискусії, рольові ігри, 
кейс-метод, метод портфоліо, метод проєктів, про-
ведення наукових семінарів та WEB-конференцій) 
сприяє розвитку дослідницької, креативної та піз-
навальної діяльності здобувачів ступеня. 

Позитивний ефект у навчанні здобувача ступе-
ня доктора мистецтва за спеціальністю «Сценічне 
мистецтво», як засвідчує досвід КНУТКіТ, дають 
методики тренінгового навчання, які розкривають 
мистецькі процеси. Важливою формою підготовки 
є обов’язкове ознайомлення  з практичними мис-
тецькими роботами не тільки викладачів КНУТКіТ 
, але й сценічних  робіт   інших театральних шкіл 
світу. Знайомство з цими роботами відбувається 
через сучасні засоби інтернет-комунікації, шляхом 
участі  в  міжнародних фестивалях, як спостерігача 
на фестивалях театральних шкіл у інших країнах, 
через можливості творчого відрядження.  Позитив-
ний досвід КНУТКіТ з цієї практики може бути ре-
комендованим іншим мистецьким закладам вищої 
освіти України.

Як було зазначено вище, метою освітньо-твор-
чої програми з підготовки докторів мистецтва зі 
спеціальності «Сценічне мистецтво» є розвиток 
загальних та фахових компетентностей відповідно 
до вимог Національної рамки кваліфікацій для тре-
тього рівня вищої освіти:

«Набуття спеціалізованих умінь/навичок і 
методів, необхідних для розв’язання значущих 
проблем у сфері професійної діяльності, науки 
та/або інновацій, розширення та переоцінки 

вже наявних знань і професійної практики» 
(Кабінет Міністрів України, 2011).

Для освітньо-творчої програми «Сценічне мис-
тецтво» особливо важливим є набуття професійних, 
у тому числі виконавських, компетентностей. Вра-
ховуючи відсутність стандарту для освітньо-твор-
чої програми третього рівня вищої освіти за спеці-
альністю «Сценічне мистецтво», кожен мистецький 
заклад вищої освіти має визначити перелік компе-
тентностей, що забезпечують вимоги Національ-
ної рамки кваліфікацій та максимальне розкриття і 
реалізацію творчого потенціалу здобувача ступеня 
доктора мистецтва. Така фахова компетентність, як

«здатність до створення оригінальної кон-
цепції творчого продукту та алгоритму її сис-
темного поетапного практичного втілення в 
межах реалізації творчого проєкту відповідно 
до фаху» (КНУТКіТ, сайт),

дає здобувачеві ступеня розуміння і опану-
вання  ним різних художніх систем, стилів, жанрів 
тощо, які допоможуть втілити  художню ідею, тоб-
то сприятимуть створенню мистецького твору. 

Освітньо-творча програма підготовки доктора 
мистецтва, яка буде заснована на вищезазначених ме-
тодологічних засадах та містить усі необхідні компо-
ненти, забезпечить відповідний рівень освіти згідно 
з Національною рамкою кваліфікацій, що дозволить 
здобувачеві після завершення навчання та отримання 
докторського ступеня поєднати свою кар’єру як мит-
ця з кар’єрою в університетській установі.

Висновки. Як показав вибраний метод дослі-
дження, освітньо-творча програма третього рівня 
вищої освіти за  спеціальністю «Сценічне мисте-
цтво» має будуватися на концептуально-методо-
логічних засадах відповідно до об’єкту вивчення. 
Необхідно наповнювати її дисциплінами, які забез-
печать надалі для доктора мистецтва якісну творчу 
та мистецько-педагогічну діяльність, допоможуть 
отримати компетентності для створення авторсько-
го творчого мистецького проєкту, здобути прак-
тичні навички продукування нових ідей. Освітньо-
творча програма, побудована за такими принципа-
ми та з урахуванням вимог стейкхолдерів, забезпе-
чить програмні результати навчання відповідно до 
вимог Національної рамки кваліфікацій. 

 Дослідження проблем сучасної мистецької 
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Oleksii Bezghin, Olga Uspenska 
Educational and creative training at the third level of higher education: methodological principles of program design

Abstract. The article examines the methodological principles of creating educational and creative programs at the third 
level of higher education in the specialty "Performing Arts". On the example of the program of the I. K. Karpenko-Kary Kyiv 
National University of Theater, Cinema and Television, the necessary requirements for the conceptual and methodological 
foundations of the construction of such programs were identified and considered. The components of such a program aimed 
at acquiring in-depth knowledge and improving professional training in the field of performing arts are analyzed. It is noted 
that the quality of the final learning results is ensured through the acquisition of competencies in the field of research, 
teaching and creative work. The proposed options for filling the program with components that can satisfy the requirements 
for the preparation of the degree holder at the educational and creative level of higher education and will contribute to the 
maximum disclosure and realization of his or her creative potential in further professional activity. The obtained conclusions 
and recommendations can create a methodological base for further improvement of the training system for those who obtain 
the degree of Doctor of Arts (D.A).
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Стаття надійшла до редакції 27. 08. 2023



ПРИКЛАДНА КУЛЬТУРОЛОГIЯ
I КУЛЬТУРНI ПРАКТИКИ

134

 КУЛЬТУРНІ ПРАКТИКИ ЯК ФОРМА 
АКТИВНОГО КУЛЬТУРНОГО СПОЖИВАННЯ

Анотація. Дослідження зосереджується на впливі пасивних і 
активних культурних практик на процеси інкультурації і соціаліза-
ції. Попри різноманітну увагу до культурних практик (і культурного 
споживання) існує низка різнотлумачень, які ґрунтуються на базо-
вому сприйнятті взаємодії культурного виробника зі споживачем, і 
з огляду на це — залученість споживача до культурного простору. У 
статті розглядають гіпотези культурних практик, що формують су-
часний тезаурус теорії культури, використовують відносно недавні 
дані щодо культурних практик в Україні. Основою концептуалізації 
культурних практик у дослідженні є сприйняття відносин культур-
ного виробника й споживача як систему доступу до ресурсів і благ, 
де культурне споживання визначається доступом до культурних 
благ, а рівень залученості (партиципації) у культурному  споживан-
ні розрізняється як активне та пасивне. Окрема увага в дослідженні 
приділяється функціям культурних практик, зокрема як потенційно-
го інструменту ревіталізації соціокультурного й економічного життя 
міст. Значення самоорганізаційного потенціалу культурних практик, 
на нашу думку, найвиразніше прослідковуються в дослідженнях ур-
баністів і соціальних географів, теоретичні й практичні тези яких 
опосередковано висновують, яким чином — навіть якщо гіпотетич-
но  — культурне споживання і культурні практики впливають на змі-
ни в суспільстві і як суспільство зрештою змінює культурні практики.

Ключові слова: культурна практика, інкультурація, соціалізація, 
культурне споживання. 
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Постановка проблеми. Визначення і прочитання «куль-
турних практик» різноманітні як за функціями, так і за очіку-
ванням соціального ефекту: культурні практики формують 
загальні риси культури й водночас вирізняють культурні та  
соціальної групи, відображають суспільні ціннісні орієнти-
ри й водночас спонукають до критики, до створення нових, 
гармонізують повсякденне, оживляють соціальне й духовне 
життя і випереджають суспільні виклики, підживлюють по-
треби в змінах, розвитку, інноваційності, революційності або 
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навпаки  — «стандартизують» культуру до повсяк-
денності. Розрізнення культурних практик загалом 
має широкий діапазон за кожним напрямом: пра-
ктики повсякдення і святкові практики, соціальні 
й духовні культурні практики, культурні практики 
як вид професійної зайнятості та культурні практи-
ки як споживання культурного продукту; можна 
розрізняти культурні практики за інституційніс-
тю (театральні, виставкові), за функціями (твор-
чі, просвітницькі, гедоністичні), за соціальними 
групами (дитячі, молодіжні) тощо. Дослідження 
самоорганізаційного потенціалу культурних пра-
ктик актуалізується низкою ризиків, пов’язаних 
з повномасштабною війною, якій передував екс-
пансивний тиск російської культури на культурне 
виробництво України й безпосередньо на суспіль-
ство. Дослідження переслідує мету оприявити 
вплив пасивних і активних культурних практик на 
процеси інкультурації і соціалізації. Дослідження 
культурних практик включає роботи Л. Скокової і 
А. Ручка, К. Настоящої і Л. Чупрія. Сучасну кон-
цепцію культурних практик розвивають Т. Кац-Гер-
ро, вплив культурних практик на добробут дослід-
жувала С. Оман. Однак попри різноманітну увагу 
до культурних практик (і культурного споживання) 
існує низка різнотлумачень, які ґрунтуються на ба-
зовому сприйнятті взаємодії культурного виробни-
ка зі споживачем, і з огляду на це — залученість 
споживача до культурного простору. 

Культурними практиками в сучасному тезау-
русі прикладної культурології  в тому числі й уточ-
нюють поняття «культура», оскільки культурні 
практики невіддільно пов’язуються з циркуляцією 
(щомайненше) та створенням культурних кодів, 
текстів культури й символів у різноманітних фор-
мах — як творів образотворчого мистецтва так, і 
ужиткового, від збереження спадщини до відтво-
рення обрядів. Як соціальний феномен є формою 
соціальної взаємодії, що об’єднує спільне зацікав-
лення у вивченні або репродукції досвіду, знань та 
світоглядних доктрин. Дещо іншими процесами, 
пов’язаними з культурними практиками, розкрива-
ють побутове повсякденне освоєння світу. Беззапе-
речно, на думку Г. Мєднікової (Мєднікова, 2017, с. 
35), культурні практики послуговують процесу ес-
тетизації повсякдення: «естетизація повсякденного 
світу має багато образів-симулякрів, пропозицій, 
що створюють ілюзію повноти та респектабель-
ності», а власне культурні практики виходять за 

межі сприйняття культурно-мистецької діяльності 
й включають туризм,  шопінг, спорт тощо. Актуаль-
ність дослідження культурних практик як об’єкта 
зумовлюється насамперед динамічною сутністю 
культури, метою даного дослідження — визначен-
ня соціальної функції культурних практик.

Очевидно, що культурні практики є поєд-
нанням суспільного, побутового й культурного, 
і власне термін «культурні практики» позначає 
форми людської активності, шляхи залучення до 
соціальних кіл і мереж, які дозволяють безпосеред-
ньо спиратися на закономірності поведінки людей 
(Manterys, 2018, p. 113). Однак, на нашу думку, 
виокремлення з загальнобуденного власне куль-
туротворчого та аксіологічного базисів скеровує 
дослідження культурних практик. У дослідженні 
звертаємося до сутності культурних практик, що 
оприявлює цінності, сприяє підтримці й збережен-
ню традицій. Ціннісний рушій, соціальний статус 
і економічна специфіка культуротворення і разом 
з тим культурне споживання залишаються співза-
лежними, невіддільними від контексту — соціаль-
ної структури суспільства, а «культурна практика» 
— від індивідуальної до суспільної дії — є водно-
час і втіленням, й інструментом реалізації цінніс-
них сенсів, що проходять у мові культури, атри-
бутованій за соціальним статусом, рівнем освіти, 
гендером, віросповіданням тощо.

Власне культура може визначатися як форма 
структурованої практики, не тільки пов’язаної без-
посередньо з художнім або естетичним досвідом, 
значно ширше — як повсякденні звички, традиції, 
паттерни суспільної поведінки, навички і світо-
глядні настанови (Manterys, 2018, p. 143).  Куль-
турні практики, не звужуючи коло їхньої реалізації 
виключно дозвіллєвими функціями, розглядаємо й 
у контексті культурного споживання, інкультурації 
індивідів і впливу на розвиток міст. Сама логіка 
культурних практик — це пізнання, відтак і ро-
зумінні культурних форм як різноманітності, поєд-
наної зі взаємодією з іншими соціальними струк-
турами,  ми розрізняємо взаємодію як активну й 
пасивну. Під пасивною взаємодією ми розуміємо 
культурне споживання в пасивному його прояві, 
активна ж пов’язана зі здатністю до самоорганіза-
ції, залучення до створення або підживлення коду 
культури на дозвіллєвому, аматорському рівнях, 
а звичайно в професійній діяльності. Саме в про-
фесійному культурному (або ж символічному) ви-
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робництві роль культурний практик найбільш оче-
видно відслідковується в поєднанні з урбаністич-
ними практиками, пожвавленні регіональних кодів 
культури й сприяння суспільному розумінню міста.

Отже, вирізнимо в самоорганізаційному по-
тенціалі культурних практик такі аспекти: куль-
турні практики визначають і оприявлюють художні 
смаки, культурні практики безпосередньо визнача-
ють рівень інкультурації і соціалізації особистості, 
культурні практики інкорпоруються в культурне 
підприємництво й культурні ініціативи, що зміню-
ють міста та спільноти. 

Культурні практики і художні смаки
Л. Скокова, послідовно цитуючи Бурдьє виз-

начає, що культурні практики, а разом з ними й 
смаки, культурне споживання підтримують і від-
творюють і класову структуру, і культурну нерів-
ність. Натомість культура і мистецтво, що умовно 
розділяє соціальні групи на різні споживацькі кола, 
породжують культурну асиметрію, за визначен-
ням Аббінга, яка також є формою нерівності, що 
в поєднанні з прагненнями зберігати недоторкан-
ність певних сенсів від загалу споживачів провокує  
зміни функцій мистецтва, мистецтва в його взірце-
вому, елітарному й високому «прояві».

Л. Скокова обґрунтовує, що більш релевант-
ною для розуміння культурних практик і культур-
ного споживання є концепція культурної всеїдно-
сті, згідно з якою, за визначенням Р. Петерсона 
(Скокова, 2014, с. 91), представники вищого се-
реднього класу надають перевагу не лише взір-
цям високої культури, а й виказують уподобання 
в продуктах популярної культури, від яких мали б 
дистанціюватися відповідно до свого вищого ста-
тусу (Скокова, 2014, с. 92). Такий цілком слушний 
висновок ґрунтується на аналізі емпіричних даних 
1990-х рр, побіжно залишаючи поза увагою дис-
курс сприйняття як популярної і масової культури, 
так і автономії мистецтва.

Гіпотеза про співставність культурних упо-
добань, преференцій, художніх смаків і «вищих» 
ціннісних орієнтирів з рівнем освіченості (рівнем 
освіти), висловлена Бурдьє, піддається сумнівам і, 
зрештою, спростовується: як наголошують автори, 
не стільки вищий рівень освіти як такий стимулює 
більш витончені художні смаки або більший спектр 
сприйняття культурних благ, а тільки вивчення гу-
манітарних дисциплін, і як результат сам процес 
обробки інформації не пояснює диференціації сма-

ків на основі рівня освіченості, скоріше ці відмін-
ності продиктовані розбіжностями в освітній со-
ціалізації (різностороннім розвитком особистості). 
Значно більший вплив на культурні преференції і 
художні смаки, а також освітні здібності має бать-
ківське активне культурне заохочення. Це почасти 
спростовує переконання Бурдьє щодо міметичного 
навчання і підтверджує, що передання культурного 
капіталу має бути засноване на батьківському інве-
стуванні.

Однак питання самоорганізації, інституаліза-
ції культури і мистецтва визначаються  рівнем ак-
тивної залученості до культурних практик різних, 
не тільки пасивного споживання. За результатами 
дослідження культурних практик, здійсненого Оле-
ною Богдан у 2019 році, 80 % населення України 
не займається творчо-мистецькими практиками 
або художньою самодіяльністю, у тому числі 49% 
населення України ніколи не займалися і не хотіли 
б займатися формою творчо-мистецької діяльності 
(мовиться про активні форми залученості до куль-
турної практики такі, як гра на музичному інстру-
менті, співи, писанкарство, художнє різьблення по 
дереву, комп’ютерний дизайн тощо). На противагу 
цим даним займаються регулярно лише 7% з тих 
17%, що взагалі займаються (Богдан, 2019, с. 29), і 
дані ці відображають результати опитування доро-
слого населення, й не мають значних розбіжностей 
за географічними показниками: результати незмін-
ні як серед мешканців міст, так і малих населених 
пунктів.

Що ж до питання самоорганізації культурних 
практик, зауважимо, що метою її дослідження є 
аналіз впливу культурних практик і культурного 
простору (якщо точніше — носіїв, акторів, проду-
центів культурних продуктів і доступу до культур-
них благ і споживання) на суспільство, економіку 
та особистість і характерні взаємозалежні рушії 
або перепони самоорганізації культурних практик, 
зокрема відкритий/обмежений доступ до культур-
них благ, державну політику підтримки наративів 
національної самоідентифікації, створення еконо-
мічних умов для самоорганізації чи інституалізації 
культури. Попри сутнісну суміжність (чи не сказа-
ти дифузію) культурних практик із культурним спо-
живанням і дозвіллям, на нашу думку, ці категорії 
варто досліджувати, як окремі частини єдиного 
процесу культуротворення з спільними централь-
ними культурними цінностями. Майкл Фріз (Frese, 
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2015) пропонує термінологічно розрізняти «куль-
турні практики», тобто ті дії в межах культури, що 
відповідають на питання «як є?» (в оригіналі as is) 
від «культурних цінностей», того, що відповідає на 
питання «як має бути?» (в оригіналі — should be), 
оскільки функціональні межі кожного з «питань» 
очевидні. Тобто споживаємо ми те, що є, проду-
куємо те, що має бути (можливо, навіть на лише 
на наше особисте переконання). Цей підхід знач-
но применшує самоорганізаційні характеристики 
культурних практик. До культурних практик у од-
ному ряду з оринарними діями культурного спо-
живання (відвідування театрів, музеїв чи виставок, 
читання, споживання медіа й інтернет контексту) 
і самозадіяності в культурно-мистецьких практи-
ках (гра на музичних інструментах, різьблення, 
писанкарство, витинання, вишивання)  відносить-
ся також і сукупність механізмів з напрацювання 
(виробництва) сенсів і цінностей (і самодіяльних, і 
інституалізованих) та процеси соціалізації і інкуль-
турації особистості.

Тож культурна практика не обмежується спо-
живанням і створенням контенту, дозвіллєвою і 
професійною діяльністю, самоорганізацією і ін-
ституалізацією культури і мистецтва та, зрештою, 
сповідуванням цінностей і створенням нових.

Оскільки в українському культурному про-
сторі до сих пір зберігся унікальний соціально-еко-
номічний феномен — за значних адміністративних 
зусиль збереження порадянської структури інсти-
туалізованої (а відтак і легітимної) мистецько-куль-
турної мережі розвиваються нові, сучасні, неврахо-
вані державною культурною політикою культурні 
практики, що поступово замальовують ландшафт 
креативної економіки міст, регіонів і функціонують 
на засадах ринкової економіки. Характеристики й 
показники як культурного споживання, доступу до 
культурних благ та й власне культурних практик 
мають відчутні розбіжності за різними регіона-
ми. Український контекст Л. Скокова в 2014 році 
характеризує як той, що відображає розмивання 
культурних ієрархій, співіснування форм високого 
й популярного і відповідних режимів споживання, 
це не скасовує структурованості простору культу-
ри й важливого значення соціального статусу, віку, 
гендеру, освітнього рівня тощо (Скокова, 2014, 
с. 96–97). Виникає питання: як багатоманітність 
форм культурних практик враховується в держав-
ній культурній політиці, у дослідженні впливу їх на 

загальний добробут суспільства. Сюзан Оман, до-
сліджуючи зв’язок фінансових інструментів куль-
турної політики й загального добробуту країни, 
застерігає від спроб ізолювати культуру від інших 
видів господарської діяльності, а також обґрунто-
вує взаємний вплив культури й рівня життя, вплив, 
що не обмежується простим, але оманливим став-
ленням: вищий рівень життя — більш вільний до-
ступ до культурних благ і освіти — досконаліші 
смаки й культурні преференції, навпаки, зв’язок 
який доводить: що вище розвиток (і зокрема фі-
нансова підтримка) культури, тим вищі показники 
добробуту загальносуспільного показника.

Гіпотеза про співставність культурних упо-
добань, преференцій, художніх смаків і «вищих» 
ціннісних орієнтирів з рівнем освіченості (рівнем 
освіти) піддається сумнівам і, зрештою, спросто-
вується в дослідженні Рівза і Де Вріза (2016), не 
стільки вищий рівень освіти як такий стимулює 
більш витончені художні смаки або більший спектр 
сприйняття культурних благ, а тільки вивчення гу-
манітарних дисциплін, і таким чином сам процес 
обробки інформації не пояснює диференціації сма-
ків на основі рівня освіченості, радше ці відмінно-
сті продиктовані розбіжностями в освітній соціалі-
зації (різностороннім розвитком особистості).

У дослідженні дозвілля і культурних потреб 
молоді в Херсоні, Івано-Франківську й Хмельниць-
кому (Назаренко, Сирбу, Філіпчук, & Хассай, 2021) 
зафіксовано, що застосовувані в українській школі 
й університетах підходи до залучення до культур-
но-мистецького споживання мали зворотній ефект.

«В усіх трьох містах молоді люди згадува-
ли про неприємні враження, пов’язані з при-
мусовим відвідуванням музеїв і театрів під час 
навчання в школі або закладі вищої освіти. Для 
декого такі походи стали останніми в їхньому 
житті й закріпили асоціацію цих закладів куль-
тури з чимось директивним і нецікавим» (Наза-
ренко, Сирбу, Філіпчук, & Хассай, 2021, с. 135).

Це підтверджує неефективність штучно вбу-
дованих культурних практик в освітні програми й 
низький ступінь впливу на культурні смаки. Значно 
більший вплив на культурні преференції і худож-
ні смаки, а також освітні здібності має батьківське 
активне культурне заохочення. Звісно, батьківське 
інвестування можливе лише за умов відкритого до-
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ступу як до різноманітності культурних благ, не об-
межених пасивним культурним споживанням, так 
і до інфраструктури творчо-мистецької зайнятості 
та навчання.  Безперечно, якщо керуватися дани-
ми, зібраними О. Богдан, лише чверть населення 
України вважає інфраструктуру їхнього населеного 
пункту достатньою для творчого та мистецького 
розвитку, приблизно стільки ж уважають, що ін-
фраструктура загалом є, але могла б бути кращою, і 
на противагу — 21, 6% вважає, що реалізації дитя-
чих творчих і мистецьких можливостей дуже мало, 
16,6 % впевнена, що інфраструктури немає,  а май-
же десята частина населення не може дати відпо-
відь на подібне питання з неуточнених причин. 
Тож з населення України уявлення про розвинену 
та/або умовно-достатню інфраструктуру дитячого 
творчо-мистецького розвитку має лише 52%.  Зви-
чайно, у метафору «батьківського інвестування» 
вкладається більшою мірою й спільне «культурне 
дозвілля». Попри те, що статистику залучення ді-
тей батьками до глядацьких-читацьких культурних 
практик в дослідженні О.Богдан немає, припущен-
ня можна зробити на основі  розподілу культурних 
практик (у нашому випадку — споживчих) серед 
дорослих: «читацькі» практики  — відвідування 
книгарні та бібліотеки принаймні 1 раз за рік на-
рахували 11,8% населення України, або бібліотеки, 
або книгарню — додатково 11,5%, не відвідували, 
але читали книжки (електронну або друковану) 
13,1%, жодного читацьких дій — 60%, а серед най-
більш відвідуваних культурних заходів — фільм 
у кінотеатрі (21,5 %), майже однакова кількість у 
музичного концерту й публічного святкування осо-
бливої дати (відповідно 15,3 % і 15,4 %), порівняно 
з театральною виставою 9,6 %, опера та балет — 
по 1,5% кожне, і гумористичний концерт — 3,1%. 
На противагу — 49,5 % не відвідали жодного куль-
турного заходу, а 1,9 % не змогли пригадати, чи 
відвідували бодай щось. Невтішні й названі при-
чини низької залученості до культурних практик: 
50,1% відвідували б більше культурних заходів, 
якщо мали б більше коштів, 44,9 % — більше часу 
і 5,5% відвідували б частіше, якби заходи були ін-
шими — більш цікавими, ніж зараз.

Співвідношення культурних практик зі смака-
ми дедалі частіше ставлять у основу теоретично-
го обґрунтування концепції культурного капіталу. 
В есеї до дослідження Таллі Кац-Герро і Мейра 
Яіша (університет Хайфа), автори  в еволюції те-

орії культурного капіталу, віддають перевагу двом 
домінантам культурного капіталу: культурні смаки 
(далі — художній смак), що відображають уподо-
бання, та культурна участь (далі — партисипація), 
яка характеризує поведінку (Yaish, & Katz-Gerro, 
2012). Виходячи вже з цього, подальшу теоретиза-
цію культурного капіталу автори умовно розділя-
ють на три категорії досліджень. Дослідження пер-
шої категорії обґрунтовують взаємозамінність, що 
художній смак і участь є взаємозамінними індика-
торами культурного капіталу.  До другої категорії 
відносять теоретичні праці, побудовані на гіпотезі 
про те, що художній смак і партисипація (культур-
на практика) є тандемом, очікуючи що їхня дія не 
буде відмінною. Третя категорія досліджень — те-
орію культурного капіталу розрізняє художній смак 
та партиципацію як окремі виміри культурного ка-
піталу. Наприклад, Р. Петерсон був прихильником 
ідеї, що смаки є визначальними для культурного 
капіталу, оскільки смак є безпосереднім мірилом 
культурної само-відбудови на противагу культур-
ній активності (партисипації), яка залежить від 
наявності й доступності мистецтв, яка значно ко-
ливається залежно від локалізації, життєвого ци-
клу й економічних ресурсів. Інший аргумент на 
користь смаку, який наводить, наприклад, Бернар 
Лаїр, вибудовується на тому, що партисипація 
формується зобов’язаннями (обов’язкові шкільні 
культурні активності, професійний тиск) і не зав-
жди відображає свідому активну участь індивіда в 
культурному споживанні. Дійсно, за результатами 
недавніх соціологічних спостережень культурного 
життя молоді, наявна система залучення до участі 
в  культурному житті в школах є малоефективною і 
шкідливою:  не просто не залучає до участі в куль-
турних практиках, але й може відштовхувати від 
культури загалом (Назаренко, Сирбу, Філіпчук, & 
Хассай, 2021).

Ті теоретичні доробки, що визнають перевагу 
за культурною партисипацією сформулювали дві 
вкрай важливі тези. По-перше, культурна парти-
сипація — це публічна маніфестація соціальних 
кордонів, що “робить видимими категорії культури 
й допомагає їхній стабільності”; по-друге, культур-
на партисипація підкріплює зобов’язання людини 
як споживача культурного продукту, водночас як 
смаки — не більше ніж заява про вподобання, від-
так партисипація є більш надійним мірилом куль-
турного капіталу. Спираючись на художній смак і 
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партисипацію як домінанти культурного капіталу, 
Кац-Герро і Яіш висувають гіпотезу, що смаки й 
партиципація компліментарно пов’язані важливі 
визначники культурного капіталу, зв’язок яких має 
теоретизуватися як такий, що художній смак пере-
дує партисипації. Індивіди є носіями практики вод-
ночас і патернів поведінки, і способів розуміння, 
знання і цікавості й ілюструють тим самим кейсом, 
представленим Рьоселем зі співаторами щодо ак-
тивізації культурногого споживання з появою нової 
культурної інституції (тобто пропозиції, що стиму-
лює попит на культурний продукт) (Rössel, Schenk, 
& Weingartner, 2017). Так чи так, але дослідники не 
мають єдиного підходу в визначенні співвідношен-
ня додаткових навичок, умінь і компетенцій, що 
формують культурний капітал, або сформовані під 
впливом культурного капіталу та репродукції.

Вплив самоорганізаційних і споживчих куль-
турних практик на процеси  соціалізації та інкуль-
турації особистості 

Отже, задля розрізнення культурних практик 
умовно поділимо їх на практики активні, що за-
лежать від самоорганізації, тобто ті, залучення до 
яких пов’язане з творчістю, мистецько-культурною 
діяльністю (хор, художні промисли та малюван-
ня, вишивки, писанкарство, танцювальні гуртки, 
створення анімації, дизайн тощо), та практики спо-
живання культурного продукту, ті, що пов’язані з 
розвитком художніх смаків (відвідування виставок, 
театрів, опер, балету, концертів, кінотеатрів, тема-
тичних фестивалей, читання тощо). Інкультурації 
і соціалізації, зрозуміло, сприяють обидва типи 
взаємодії з культурою і мистецтвом, особливо — в 
їхньому поєднанні, і відповідають основним фор-
мам соціокультурної реалізації (поза професійним 
життям). Культурні практики розкривають здат-
ність до самоорганізації та новаторського мислен-
ня в професійній діяльності, оскільки якнайшир-
ше розвивають пізнавальні, творчі, комунікаційні 
і світоглядні навички. Важливим за формування 
особистості є баланс між процесом перетворення 
зовнішньої діяльності на внутрішню (культурний і 
освітній досвід) та творчу діяльність (втілення за-
думів і реалізація планів). Для інкультурації власне 
позірне розуміння культури є важливою, але недо-
статньою умовою. Процес інкультурації залежить 
від здатності до перетворення отриманих культур-
них вражень і досвіду на моральні принципи, есте-
тичні й етичні переконання. Значення отриманого 

загально-освітнього базису знань про культуру чи 
мистецтво є переоціненим через використання ма-
лоефективної методики вивчення, яка залишаєть-
ся механічною і не враховує особливі принципи 
освоєння культурного та художнього досвіду. Це 
підтверджено й соціологічним дослідження куль-
турних і дозвіллєвих практик в Україні, це обґрун-
товано і в  дослідженні культурного споживання, 
до якого ми звернемося нижче.

Для освоєння культури є необхідною участь у 
різних формах культурних практик, що «сприяє пе-
ретворенню знань про культуру на морально-есте-
тичні якості особистості».  Культурним практикам 
у науці приписується серед інших комунікаційна 
функція, яку можна пояснити процесами взаємодії, 
що дають змогу культурі залишатися динамічною, 
водночас культурні практики — це невід’ємна лан-
ка соціалізації (за Гіммелем і Лізардо), тобто тієї 
частини соціальної взаємодії, яка не подпорядко-
вується іншим соціальним цілям, а «відтворюється 
заради себе». Справедливо зауважити, що соціалі-
зація вбудована в процес інкультурації, і культурні 
практики в цьому процесі ідентифікують культур-
ні смаки, які зрештою формують індивідуальний 
нетворкінг і, зокрема, впливають на належність до 
соціальних страт. Варто звернутися до запропоно-
ваної Н. Коваліско моделі стратифікації «позиції 
диспозиції практики», що разом з обʼєктивними 
(соціальне походження, соціальна позиція за міс-
цем праці та тип діяльності, досвід роботи у сфері 
зайнятості, особистий середньомісячний дохід, 
майно, власність) й суб’єктивними (самоіден-
тифікація, суб’єктивна оцінка, престиж, належ-
ність до соціальних груп, поведінково-вербальний 
рівень культури) ґрунтується і на рівні «інтенсив-
ності практик», тобто на тому, які види діяльності 
виконувалися особою протягом останнього року й 
соціокультурні практики останнього тижня. Влас-
не текст культури втрачає суб’єктність за відсутно-
сті носіїв досвіду й розуміння цього тексту.

Культурні практики послуговують інкуль-
турації різними функціями, до яких відносять як 
творчу, просвітницьку, комунікаційну функції і 
функцію соціалізації, так і гедоністичну, і рекре-
аційну. Якщо узагальнити,  культурні практики 
приналежні до  засобу  задоволення і реалізації ін-
дивідуальних потреб соціалізації, на тлі яких мож-
ливою вибудовується гармонійність особистості, 
соціально пов’язаної з кодами культури й цінностя-
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ми суспільства за умови збалансованості функцій 
культурної практики чи то в самоорганізаційній 
групі культурних практик, чи то в суто спожив-
чій. Беззаперечно, рекреаційну складову процесу 
інкультурації, або ж дозвіллєво-рекреаційні функ-
ції культурних практик повсякдення, розглянуто в 
статті Г.Мєднікової, яка зазначає, серед іншого, що 
«культурні практики повсякдення становлять осно-
ву індустрії дозвілля, індустрій розваг», а «гедоні-
стична функція визначає їхню специфіку». Однак 
водночас з тим

«розвиток електронних технологій, загаль-
на доступність побутової аудіовідеотехники, 
комп’ютерів з периферійними пристроями розва-
жального призначення стандартизують культуру 
повсякденного життя, форми проведення дозвілля, 
що знижує регулятивну роль традиційних етичних 
та культурних норм» (Мєднікова, 2017, с. 37).

За цією логікою, переважання досвіду пасив-
ного культурного споживання, що зорієнтоване на 
задоволення переважно реакреаційних і гедоні-
стичних потреб приводить до ослаблення зв’язку з 
культурними кодами. Подібного роду застереження 
зробили Рьоссель, Шенк і Вайнгартнер, визначаю-
чи відмінності художніх смаків, естетичних по-
треб у культурному споживанні різних соціальних 
груп. Зокрема, наявна пропозиція культурних благ 
частково автономних культурних сфер є важли-
вою передумовою (Rössel, Schenk, & Weingartner, 
2017, p. 6). Беззаперечно, автономні культурні сфе-
ри забезпечують культурні блага достатньої фор-
мальної складності, тобто умов, необхідних для 
естетичного розуміння. І в той час, як у режимах 
масової культури (на прикладі високоприбуткового 
телебачення) культурні продукти (телепрограми) є 
стандартизованими для загальної аудиторії, що, з 
одного боку, стримує від їхнього споживання лю-
дей з більш розвинутими естетичними і художніми 
смаками, а на противагу більш автономні «ринки» 
пропонують ширший спектр програм, що здатний 
приваблювати споживачів з певним естетичним на-
строєм. Саме це сприяє різноманіттю культурних 
уподобань, воночас як режим масової культури по-
роджує і підтримує наратив «високої — низької» 
культури (Rössel, Schenk, & Weingartner, 2017, p. 7). 
Це застереження, на нашу думку, потребує більш 
детального обґрунтування. Якщо мовиться про 
свідоме, умисне підтримання наративу «високе — 
низьке», то обидва приклади культурних продуктів 

мають пропонуватися чи бодай протиставлятися, 
що вже висуває до споживання критерій «критич-
ності сприйняття». Натомість, якщо автори апе-
люють до тези, подібно до «гегемонії масового 
культурного продукту», що не залишає вибору за 
пасивного культурного споживання, декструктивно 
впливаючи на розподіл «вільного» часу, на дозвіл-
лєві звички та практики, то теза про підтримання 
наративу «високе — низьке» радше виправдовує 
безальтернативність і деструктивність подібного 
споживання. 

Цілком можна погодитися з авторами в тому 
висновку, що додаткового аналізу потребує «взає-
мозалежність попиту й пропозиції»: чи попит 
«спонукає до» появи пропозиції, чи пропозиція 
«формує» попит, і чи взагалі  репрезентативними 
є дані підвищення попиту, тобто рівня відвідува-
ності театрів зі збільшенням пропозиції (тобто, 
приміром, відкриттям театру) (Rössel, Schenk, & 
Weingartner, 2017, p. 7). 

Так чи так за умов збереження дисбалансу 
доступу до різноманіття культурних благ з перева-
жанням пасивних споживчих культурних практик, 
очевидним залишається лише брак можливостей 
реалізації необхідних для повноцінної соціалізації 
та інкультурації особистості. Культурні практики, 
особливо ті, що передбачають активну особисту 
залученість до творчості (у тому числі самодіяль-
ної) і є невіддільною й найбільшою частиною 
культурного капіталу, беззаперечно змінюють 
культурний простір у публічній площині  — куль-
турний ландшафт і ідентичність, сприяють стало-
сті економічного розвитку за рахунок культурного 
капіталу й освітнього рівня, ринок праці розши-
рює і урізноманітнює набір позицій і, зрештою, 
культурний капітал формує соціальні зв’язки й 
нетворкінг, що залишається чи не найважливішим 
і для формування індивідуального відчуття само-
реалізованості та для домінування культури визна-
ченого суспільства.

Значення самоорганізаційного потенціалу 
культурних практик, на нашу думку, найвиразні-
ше прослідковуються в дослідженнях урбаністів 
і соціальних географів, теоретичні та практичні 
тези яких опосередковано висновують, яким чи-
ном  — навіть якщо гіпотетично — культурне 
споживання і культурні практики впливають на 
зміни в суспільстві і як суспільство зрештою змі-
нює культурні практики. Дослідниця К’яра Валлі 
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в дисертації, присвяченій зв’язку мистецької зай-
нятості та джентрифікації, слушно узагальнює 
значення культурного різноманіття — від вигідно-
го богемного становища з відповідним способом 
життя до спроб соціального спротиву,  самопре-
зентація мистецтва в соціальній структурі так чи 
так забезпечує «здатність вдихнути життя в наявні 
соціальні процеси або ж кинути їм виклик» (Valli, 
2017, p.  25). Потенціал культурних практик для 
розвитку міста в цьому дослідженні розглядаєть-
ся не винятково в інструментальній ресурсній ролі 
культури і мистецтва, не звужуючи репрезентацію 
культурних практик їхньою комунікаційною функ-
цією, тим паче — рекреаційною, проте подібні 
концептуальні моделі теж важливо враховувати в 
дослідженні. Розвідка орієнтується на пошук під-
твердження, чи формує пропозиція різноманітного 

культурного продукту або полегшений доступ до 
культурних благ, або навпаки, культурний продукт 
витісняється з суспільного простору через попит 
на культурний текст, обмежений рекреаційною або 
гедоністичною функцією. 

Замість висновку визначимо завдання для по-
глибленого дослідження впливу партиципації в 
культурних практиках як на індивідуальний, так і 
на суспільний добробут. По-перше, підтвердження 
потребує гіпотеза впливу пасивного й активного 
культурного споживання на індивідуальний добро-
бут, питання ідентичності й культурної безпеки. 
По-друге, необхідною задачею для обґрунтування 
впливу культурних практик на суспільний добро-
бут через розвиток культурних ініціатив регіону, 
що об’єднують довкола себе спільноту завдяки ко-
мунікації і дослідженню культурних потреб.  
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Abstract.  This paper focuses on the influence of passive and active cultural practices on the processes of inculturation 
and socialization. Despite the various attention to cultural practices (and cultural consumption), there are a number of different 
interpretations, which are based on the basic perception of the interaction of the cultural producer with the consumer, and, 
accordingly, the proactive involvement of the consumer in the cultural life. The article examines the hypotheses of cultural 
practices that form the modern thesaurus of cultural theory, using relatively recent data on cultural practices in Ukraine. The 
basis of the conceptualization of cultural practices in the study is the perception of cultural producer-consumer relations as a 
system of access to resources and goods, where cultural consumption is determined by access to cultural goods, and the level 
of involvement (participation) in cultural consumption is distinguished as active and passive.

Particular attention in the research is paid to the functions of cultural practices, in particular as a potential tool for 
revitalizing the socio-cultural and economic life of cities. The significance of the self-organizing potential of cultural 
practices, in our opinion, is most clearly traced in the studies of urbanists and social geographers, whose theoretical and 
practical theses indirectly deduce how — even if hypothetically — cultural consumption and cultural practices affect changes 
in society, and how society ultimately changes cultural practices. 

Keywords: cultural practice, inculturation, socialization, cultural consumption.
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Постановка проблеми. Сфера аудіовізуального мистецт-
ва перетерпіла критичних змін та трансформацій, пов’язаних 
з широким застосування сучасних технологій і виникненням 
нових форматів одночасно з істотною зміною старих. Акторсь-
ка творчість у аудіовізуальному мистецтві потребує постійної 
еволюції та адаптації до нових форм та технологій. У контексті 
сучасних форматів та технологій актори мають змогу розши-
рити свої творчі можливості та створити більш іммерсивний 
та вражаючий художній досвід для глядачів, однак, з іншого 
боку, сучасний формат аудіовізуального мистецтва висуває 
підвищенні вимоги до акторської майстерності. Проблема ак-
торської творчості в аудіовізуальному мистецтві полягає в за-
безпеченні балансу між сучасними технологіями та збережен-
ням основних акторських принципів.

Останні дослідження та публікації. В існуючих мистецт-
вознавчих дослідженнях знаходимо велику кількість наукових 
напрацювань, які висвітлюють особливості професійного роз-
витку акторів у розрізі удосконалення акторської майстерності 

АКТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ 
У АУДІОВІЗУАЛЬНОМУ МИСТЕЦТВІ 

ЯК ВИД ХУДОЖНЬО-ЕСТЕТИЧНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 

Анотація. Природа творчості актора перетерпіла низку транс-
формацій і має міждисциплінарний характер. Наукова розвідка є 
спробою дослідити особливості акторської творчості в аудіовізу-
альному мистецтві як виду художньо-естетичної діяльності з погля-
ду на особливості розвитку аудіовізуального мистецтва в Україні. 
Визначено відмінності термінів «аудіовізуальне», «кібер», «медіа» 
та «екранне мистецтво». Встановлено, що причиною надширокого 
застосування термінології є стрімкий розвиток та трансформація як 
форм мистецтва, так і засобів відтворення, створення та реалізації 
аудіовізуального продукту. Здійснена спроба структуризації творчої 
діяльності актора, і як результат запропоновано відокремлення влас-
них і професійних якостей актора та навичок, необхідність яких зу-
мовлена специфікою технологій, що використовуються в створенні 
аудіовізуального продукту. 

Ключові слова: аудіовізуальне мистецтво, сучасне аудіовізу-
альне мистецтво, аудіовізуальний продукт, акторська творчість, ху-
дожньо-естетична діяльність.
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та творчості й трансформації акторської майстер-
ності (Алфьоров, А., & Алфьорова, З., 2022). Так 
вивчено питання модифікації акторської майстер-
ності: від уяви до перевтілення (Барнич, & Горба-
чук, 2021); висвітлено ключові віхи історії україн-
ського кіно в контексті розвитку кіномистецтва 
(Брюховецька, 2011), в умовах трансформації су-
часної аудіовізуальної культури в контексті науко-
вих гуманітарних концепцій (Желєзняк, 2021); про-
аналізовано особливості використання акторських 
тренінгів для розвитку акторської майстерності 
(Барнич, 2009); проаналізовано аудіовізуальне ми-
стецтво та педагогіку екранних мистецтв України в 
працях та документах ХХ–ХХІ ст. (Безручко, 2016; 
2018); висвітлено ключові концептуальні векто-
ри витлумачення змістового наповнення концепту 
«аудіовізуальне мистецтво» в сучасному мистецт-
вознавчому дискурсі (Ландяк, 2017); простежено 
трансформацію авторської режисури в екранному 
та сценічному мистецтві (Погребняк, 2017). Свого 
часу найбільш ґрунтовно приділили увагу актор-
ській майстерності в аудіовізуальному мистецтві у 
своїх роботах, зокрема, впливовий історик і теоре-
тик кіно Андре Базен, який досліджував еволюцію 
аудіовізуального мистецтва, французький філософ 
та літературознавець Ролан Барт, котрий розглядав 
акторський образ і його значення в кіно (Barthes, 
1978), французький теоретик кіно Крістіан Метц, 
який досліджував образи через психоаналіз у кінот-
ворі, та відомий кінорежисер Тарковський Андрій, 
який значну увагу приділяв акторському образу в 
кіно, вважаючи, що широта та ємність художнього 
образу досягається через точну фіксацію ситуації 
і настрою епізоду. Разом з тим, питання розгляду 
акторської творчості в аудіовізуальному мистецтві 
як виду художньо-естетичної діяльності не знайш-
ло належного відображення в науковій літературі.

Мета статті полягає у встановленні особли-
востей акторської творчості як виду художньо-ес-
тетичної діяльності в аудіовізуальному мистецтві в 
контексті трансформаційних процесів, зумовлених 
розвитком технологій і медійних форматів аудіові-
зуальних продуктів. 

Виклад матеріалу дослідження. Застосуван-
ня сучасних технологій у сфері аудіовізуального 
мистецтва значним чином розширює можливості 
створення, представлення та сприйняття витворів 
мистецтва, роблячи досвід споживача більш особи-
стим, захоплюючим і багатостороннім. Для творців 

та платформ технології виконують значну кількість 
функцій щодо розширення варіантів та оптимізації 
процесу створення, презентації та популяризації 
контенту. 

Однак, не дивлячись на всі переваги, технології 
також виступають певним викликом, оскільки їхній 
розвиток стрімкий і вимагає від митців та платформ 
відповідної швидкості та навичок щодо адаптації. 
Сучасна індустрія розваг та аудіовізуального ми-
стецтва ставить нові вимоги до акторської діяльно-
сті. Актори повинні бути готові до технічних викли-
ків, адаптуватися до нових форматів та платформ, 
розширювати свої виразні можливості та співпра-
цювати з компʼютерною графікою. Саме тому все 
більше дослідників звертають увагу на особливості 
відтворення художньо-естетичної діяльності актора 
у світлі нових вимог сьогодення.

Значна кількість дослідників занепокоєні впли-
вом стрімкого розвитку на акторську діяльність. 
Отже, з погляду на розширення сфер та форм аудіо-
візуального мистецтва, а також у зв’язку з його мі-
ждисциплінарним характером, постає питання, що 
саме варто розуміти під аудіовізуальним мистецтвом 
і визначення впливу сфери функціонування актора 
на його художньо-естетичну діяльність.

Єдиним терміном з фіксованим тлумаченням 
є визначення аудіовізуального твору в ст. 1 Закону 
України (ЗУ) «Про авторське право і суміжні права»:

«Твір у вигляді послідовності епізодів або ка-
дрів зі звуком або без нього, поєднаних між собою 
цілісним творчим задумом, доступний для сприй-
няття за допомогою відповідних технічних засобів 
на певному виді екрана (кіно-, телеекрана тощо), 
на якому така послідовність кадрів утворює рухоме 
зображення» (Закон України «Про авторське право 
і суміжні права», Ст. 1).

Варто відзначити, що вказане тлумачення 
з’явилося в новій редакції Закону й, на відміну 
від попередньої версії, аудіовізуальний твір як 
об’єкт авторського права більше не обмежується 
матеріальним носієм (кіноплівка, магнітна плівка 
чи магнітний диск, компакт-диск тощо), що одноз-
начно свідчить про вплив нових форм аудіовізуаль-
ного мистецтва на процес законодавства. Однак, 
вказані тлумачення зосереджені на відтворенні 
мистецького продукту на екрані. Цілком зрозуміло, 
що тлумачення ЗУ створене з метою захисту ав-
торського права, а отже, потребує певних доказів 
для того, щоб заявити про права на твір мистецт-
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ва. З погляду на існування форм аудіовізуального 
мистецтва, процес фіксації яких ускладнений або 
неможливий, наприклад, театральні постанови, 
«live» концерти тощо, уважаємо це тлумачення не-
досконалим.

Звернемося до наукової сфери. Незважаючи на 
чисельність праць, присвячених різним аспектам 
аудіовізуального дискурсу, вчені не дійшли єдиної 
думки щодо тлумачення аудіовізуального мистецт-
ва. Як бачимо, певне коло дослідників, розглядаю-
чи особливості й умови розвитку аудіовізуального 
мистецтва, сприймають його винятково як телеба-
чення (Безручко О.), мікс екранних форм мистецт-
ва з кіберіндустрією (Алфьорова  З.), мистецтво з 
погляду на «поверхні» відтворення, пов’язаних 
з типами екранів — традиційними (кіно-, теле-
екран, надсучасні монітори цифрових гаджетів 
(комп’ютерів, планшетів, смартфонів)) та нетра-
диційними (голографічні, поверхні для проекцій 
тощо) (Ландяк, 2017). З погляду на увагу дослід-
ників до засобів трансляції творів, постає питання, 
чи буде німе кіно, показане на екрані смартфону, 
інакшим, ніж на екрані телевізора? Який вплив 
робить інструмент трансляції твору мистецтва на 
сам твір або його сприйняття? Вказані здобутки 
концентруються на мистецтві крізь призму засобів 
відтворення, що, на наш погляд, є дещо вузьким 
сприйняттям аудіовізуального мистецтва.

Однак, вважаємо, що конкретне тлумачення 
терміну «аудіовізуальне мистецтво» є необхідним, 
оскільки воно сприятиме зосередженню наукових 
зусиль на сутності акторської діяльності в контек-
сті технологічних мультитрансформацій. Відповід-
но до словникового тлумачення поняття «аудіовізу-
альний» трактується просто, але вельми чітко:

«…оснований на одночасному сприйнятті 
чого-небудь слухом і зором; розрахований на таке 
сприйняття, пристосований для нього» (Великий 
тлумачний словник української мови).

Паралельно з терміном «аудіовізуальне ми-
стецтво» використовують «медіа-мистецтво», при-
таманний дослідникам постмодернізму (Бодріяр 
Ж., Жижек С., Дерріда Ж. тощо) і який означає:

«…(від лат. medium — середина, посеред-
ник і англ. art — мистецтво) вид мистецтва, для 
створення і демонстрації якого використовують 
сучасні комунікативні та інформаційні технології 
(комп’ютерна, відео- та робототехніка, Інтернет, біо- 
та мультимедійна технологія тощо)» (Голуб, 2006).

До синонімів медіа-арту відносять кібер-арт 
(зображення, створене за допомогою комп’ютера), 
електрографія (електронні зображення, зокрема 
ксерокс), цифровий друк (або діджитал-принт), 
гібридне мистецтво (будь-які синтетичні образи 
комп’ютерного походження — візуальні, звукові й 
тактильні, що задіяні в створенні віртуальної ре-
альності) (Вишеславський, 2010) тощо. На підставі 
аналізу підходів до дослідження аудіовізуального 
мистецтва ми дійшли висновку, що увага науков-
ців здебільшого сконцентрована на засобах від-
творення продуктів аудіовізуального мистецтва в 
односторонньому порядку, що свідчить про наявну 
обмеженість самого дослідження. 

На наш погляд, відокремлення процесу ство-
рення творчого продукту від забезпечення реалі-
зації його споживання забезпечить прозорість та 
глибину досліджень. Ми пропонуємо відокремити 
три ключові концептуальні категорії, пов’язані з 
поняттям аудіовізуального мистецтва: 1) мистець-
кий твір; 2) процес створення, технології та ін-
струменти також, 3) шлях презентації, трансляції 
мистецького твору, продукту. Як результат, поняття 
кібер- та медіамистецтва (медіа-арт) відносяться 
до другої категорії, через те що технології слугу-
ють інструментом створення мистецького твору. 
Екранні мистецтва — це різновиди мистецтва, які 
створюють продукти для трансляції на екрані. І 
насамкінець, поняття аудіовізуального мистецтва 
охоплює всі види мистецьких, творчих процесів, 
результатом яких стають твори, спрямовані на 
сприйняття слухом та зором, незалежно від мето-
дів, інструментів, процесів та засобів відтворення 
(«доставки») до кінцевого споживача.

Розглянемо особливості творчої діяльності ак-
тора в умовах окреслених понять. З погляду кла-
сичного психоаналізу, мистецтво є результатом 
сублімації — захисного механізму особистості, 
спрямованого на ефективну утилізацію енергії 
лібідо. Про зв’язок особистості і творчості, а також 
особливі психологічні характеристики творчих лю-
дей говорять Юнг К., Маслоу А., Кестлер А. Аль-
форов М., спираючись на експериментальні до-
слідження акторської творчості, останній вирізняє 
ключові умови успіху творчої діяльності акторів: 

1) механізми оптимізації рівня активації не-
рвово-психічного апарату актора у процесі пере-
живання ролі; 

2) наявність специфічних механізмів узгод-



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №24

146

ження динамічних характеристик емоційного ста-
ну актора шляхом поєднання завданого образу та 
обставин життя ролі; 

3) наявність над-завдання досить високого рів-
ня узагальненості, що повідомляє суттєві енерге-
тичні переваги дій актора як сценічного персонажа.

Апелюючи до наукової спадщини Вознесен-
ського О., Барнич М. вважає, що будь-яка художня 
творчість — і насамперед акторська — повʼязана з 
трансформацією в структурі особистості художни-
ка (Барнич, 2021). Суть подібних перетворень чи за-
кон художньої творчості в роздвоєнні «Я» творця на 
власне «Я» та на «Я-образ». Основним механізмом 
акторської творчості він називає емпатію. Біль Р. ві-
докремлює дві здібності: фантазію, що покликана 
комбінувати дані досвіду й відповідає за професіо-
налізм, та уяву, під якою вчений має на увазі саме 
емпатію — мету акторської діяльності, що витікає 
зі здатності впливати на почуття безпосереднього 
споживача творчого продукту (Біль, 2013). Що до-
ведено й науковими здобутками Клековкіна О., де 
було показано, що образ уяви формується у свідомо-
сті одночасно в єдино можливій формі, в акторській 
майстерності такою формою є виразна дія. Процес 
перевтілення актора неможливий без роботи в уяві 
на межі реального та нереального, коли актор ви-
ступає одночасно суб’єктом, об’єктом, предметом 
та джерелом інструментів творчості. 

Фактично, як подія, акторська гра має «непро-
зорість», що не знижується і зменшує будь-який тип 
попереднього планування сцени, отож дія породжує 
недвозначне посилання, що сприяє більш складним 
і двозначним сенсам, ніж ті, що виробляються ви-
нятково дискурсом або будь-яким іншим випадком, 
що прагне створити теологічну сцену (за Деррідом 
Ж.). Складність завдання, що стоїть перед актором 
на етапі відтворення певного образу, полягає в не-
обхідності балансу між втіленням та відсторонен-
ням від ролі. Така подвійна природа творчого акту 
актора й зумовлює специфіку його діяльності. Адже 
актору необхідно кожного разу створювати повно-
цінну «додаткову» особистість, яка втілює в собі 
спосіб мислення, почуття, тривоги, очікування, на-
віть історію життя персонажа. Водночас, важливо 
зберігати свою цілісність, усвідомлювати межу між 
реальним та відтворювальним і не переступати її, 
що ускладнюється різноманіттям та кількістю ро-
лей, які доводиться опрацьовувати акторам. 

Психологічна цілісність та міць є не єдиними 

вимогами до акторів. Адже мірилом успішності 
діяльності актора є саме глядач, споживач твору, 
продукту його творчості. З огляду на це сучасний 
актор повинен опанувати всі прийоми й виразні за-
соби для занурення в образ, але головне — зуміти 
захопити глядача, змусити його силою своєї енер-
гетики стати співучасником, живим свідком подій, 
що відбуваються у творі. Тільки наступність і 
вдосконалення форм можуть забезпечити новатор-
ство й унікальність у сфері кіномистецтва й актор-
ської майстерності в аудіовізуальному мистецтві. 
Барнич М. стверджує, що «акторська майстерність 
актора має бути головним творчим імпульсом для 
сприйняття глядача» (Барнич, 2021). За словами 
Алфьорова А., глядач завжди відчуває цю енерге-
тичну віддачу, підвищення її чи зниження (Алфьо-
ров, А., & Алфьорова, З., 2022).

Очевидно, що становлення кіноакторського 
мистецтва йшло через засвоєння театральних тра-
дицій і разом з тим прагнуло розвинути свої спе-
цифічні засоби виразності, намагалося позбутися 
традиційних театральних умовностей гри актора. 
Естетичні норми акторського мистецтва в кінема-
тографі зазнали докорінних еволюції, взаємозбага-
чення і взаємопроникнення різних стилів і напря-
мів акторської гри з розвитком аудіовізуального ми-
стецтва. Від «типажу» в кіно прийшла життєвість, 
вірогідність, зовнішня виразність, яскрава харак-
терність. Від «натурника» — точність у передачі 
емоцій, жестів, бездоганне володіння пластикою, 
розуміння природи кінематографа. Від театрально-
го актора — точне й правдиве зображення на екрані 
людської поведінки та переживань, вміння переда-
вати «життя людського духу». Івченко В. говорив:

«У кіно я — з театру. Хоч різні ці дві збільшу-
вальні лінзи — кіно і сцена, проте саме театрові я 
завдячую за творчий ґрунт» (Івченко, 2001).

Історичні етапи розвитку акторської діяльно-
сті завжди пов’язані з технологічним прогресом. 
Давайте поглянемо на маску бога Діонісія за часів 
Давньої Греції (іл.1, а). Театральним постановам 
того часу було властиве використання масок з утри-
руваним зображенням емоцій через цілком логічні 
причини — покращення візуалізації. 

Головним викликом для актора була необхід-
ність відігравати декілька ролей майже одночасно, 
встигати перевтілюватися іноді й у протилежних за 
характером персонажів через недостатню кількість 
акторів для об’ємних театральних постановок. 
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Водночас, формат перфомансу передбачав чергу-
вання драматичних і комедійних постанов, що зму-
шувало акторів миттєво переключатися між проти-
лежними образами (Dedoussi, 1995).

Наступною значною віхою в розвитку аудіові-
зуального мистецтва стало німе кіно, що несло в 
собі нові виклики для акторів. Якщо ми порівняє-
мо маску й фото Чапліна Ч., то ми побачимо одну 
спільну рису — підсилений емоційний акцент 
(іл.1). У німому кіно актори мали лише своє тіло 
для того, щоб передати зміст повідомлення (Де-
сятник, & Лимар, 2020). Головними засобами ак-
торського мистецтва в «німому» кіно були виразні 
жести, посилена міміка, пантоміма, які зображали 
емоції персонажів фільму. Понад усе цінувалася 
ефектна зовнішність, вміння носити вишукані ту-
алети, приймати красиві пози. 

На початку ХХ ст. поширився стереотип кі-
нозірки, що на практиці обмежувало майстерність 
виконавця, зводячи її до тиражування одного вдало 
знайденого образу. Проте кращим акторам (Моз-
жухін І., Нільсен А., Чаплін Ч.) школа «німого» кіно 
дала точне відчуття пластичності образу, філігран-
ну техніку артикуляції, руху, жесту й міміки для ла-
конічного відтворення душевного стану героя. 

Цікавим є факт, що поява звуку в кіно не 
привнесла полегшення в акторську творчість. На-
ступним завданням для акторів стала необхідність 
опанування технік роботи зі звуком і встановлення 
балансу між грою тіла та голосом. З розвитком кі-
номистецтва, поглибленням змісту сценаріїв філь-
мів зросли вимоги й усвідомлення більш широких 
можливостей акторського мистецтва на екрані. Ів-
ченко В. проголошував, що фільм потребує митця, 
а це поняття включає в себе талант, бачення світу, 
принциповість творчих позицій, благородність 
ідей та філігранну майстерність (Івченко, 2001).

Цілком очевидно, що індустрія кіно є одним з 
активних споживачів технологічного прогресу, але 
важливо з’ясувати, що саме це означає це для ак-
торської творчості. Узаємодію кіноіндустрії з тех-
нологіями можна представити в різних аспектах: 
виробничі технології, продукти якої дозволяють 
знизити витрати в процесі виробництва, розширю-
ють можливості спецефектів тощо; презентаційні 
технології, які забезпечують «доставку» аудіовізу-
ального продукту споживачеві; змістовно-творчі 
технології, які обумовлюють творчий зміст. 

Сьогодні комп’ютерні технології дозволяють 
реалізувати будь-який задум режисера, створювати 

Іл. 1. Емоції у аудіовізуальному мистецтві: а) маска бога Діонісія (British Museum), 
б) фрагмент німого кіно за участі Ч. Чапліна.

а) б) 
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неймовірні за складністю і яскравістю світи, проєк-
тувати складні трюки без необхідності залучення 
каскадерів, відтворення фізичних декорацій або на-
віть костюмів та гриму. 

Завдяки технологічному прогресу світ побачи-
ли такі шедеври, як «Планета мавп» (2014, 2107), 
«Аватар» (2009, 2022), «Авенджери: Війна безкі-
нечності» (2018), «Месники: Фінал» (2019), «Зоряні 
війни: Пробудження сили» (2015) тощо, ключовою, 
але не єдиною особливістю яких стала технологія 
«Motion Capture», що дозволяє наділяти віртуально-
го персонажа пластичними рухами й мімікою, на-
ближеними до людських, шляхом запису оригіналь-
них рухів акторів. І якщо на початку така технологія 
передбачала використання дорогого та складного 
обладнання з датчиками й системами захвату рухів, 
то сьогодні вартість обладнання значним чином 
знижена, як і технологія зазнала вдосконалення, 
а використання датчиків і спеціальних костюмів 
уже непотрібна. «Motion Capture» в поєднанні з 
можливостями, які надають уже звичний «зелений 
екран» (chroma key), що дозволяє «вимикати» фон, 
і комп’ютерна графіка надають необмежені можли-
вості для аудіовізуальної індустрії.

«Вимірність» презентації кінематографічних 
продуктів, що являють собою технологічні підхо-
ди до покращення і збагачення кінематографічно-
го досвіду глядачів (3-7D технології), посідає теж 
окреме місце в розвитку аудіовізуального мистецт-
ва. Вказані технології дозволили аудіовізуальному 
мистецтву вийти за межі екрану, створюючи від-
чуття реалістичності, глибини й об’ємності, впли-
ваючи на зорові рецептори. Як результат, глядачі 
краще сприймають просторові відношення, пер-
спективи та деталі, а їхнє розуміння та емоційне 
залучення зростає — ефект присутності, частини 
процесу у вигляді «спостерігача».

Не зважаючи на фантастичні технологічні ас-
пекти, більшу увагу привертає саме змістовна сто-
рона. Як бачимо, у форматі імерсійного кіно за до-
помогою технологій віртуальної (Virtual reality  — 
VR) та доповненої реальності (Augmented reality  — 
AR) авдиторія поринає в навколишнє середовище й 
стає активним учасником сюжетної лінії, як, напри-
клад, у фільмі «Король Лев» (2019), де глядач за до-
помогою VR-окулярів переносяться в африканську 
саванну та стає свідком пригод головних героїв. 

Варто згадати про особливий жанр, інте-
рактивні фільми, які дозволяють глядачам стати 

безпосереднім учасником подій, брати активну 
участь у розвитку сюжетної лінії, впливати на хід 
та фінал історії. Наприклад, «Late Shift» (2016), 
«Bandersnatch: Move or Die» (2021), «The Space 
Engineer» (2020) тощо пропонують широку свободу 
у виборі дій, прийнятті рішень та численні варіації 
фіналу, а «Lady and the Tramp: The Adventure Begins» 
(2021), доступний на платформі Disney+, дозволяє 
глядачам приймати рішення протягом історії, впли-
вати на взаємодію персонажів та обирати різні шля-
хи дослідження світу фільму; «Immersion» (2018), 
у якому глядачі самі обирають, яку історію дослід-
жувати та які дії чинити у світі, де люди можуть 
взаємодіяти зі штучним інтелектом.

Залучення авдиторії отримало поширення й у 
інтерактивному телебаченні. Яскравим прикладом 
є серіал «Чорне дзеркало: Банда на почесному міс-
ці» (2021), де глядачі можуть обирати дії головних 
героїв і тим самим впливати на розвиток і фінал 
історії.

Щодо ігрової індустрії, інтерактивність зав-
жди була цілком природною для ігор, оскільки 
мета створення гри полягає в залученні гравця до 
певного процесу, створення альтернативної реаль-
ності або її імітації. Сучасні тенденції включають 
залучення акторів для трансформації їх у цифрових 
персонажів. Наприклад, прототипами ігрових пер-
сонажів інтерактивних ігор з нелінійним сюжетом 
(«Detroit: Become Human» (Quantic Dream, 2018), 
«The Last of Us» (Naughty Dog, 2013) тощо) стають 
реальні актори, які не тільки надали голос, але й 
особливості рухів та зовнішність своїм прототипам. 

Особливістю акторської творчості під час 
створення інтерактивних продуктів, окрім спе-
цифіки взаємодії з технічною стороною вироб-
ництва, є підвищена вибагливість щодо гнучкості 
й адаптивності. Інтерактивний сюжет є нелінійним 
і передбачає сценарні відгалуження та зміни, об-
умовлені вибором глядача. Актори повинні бути 
здатними беззастережно переключатися між різ-
ними емоційними станами та сценарними варіан-
тами під час зйомок, а також мати гарне розуміння 
нелінійної структури сюжету та різних варіантів 
розвитку історії. Їм потрібно передати емоції та 
створити переконливих персонажів, враховуючи 
можливі сценарні гілки та вибори глядачів. Чи-
сленні сценарні повороти, дії і різноманітні реакції 
одного й того самого персонажа вимагають емоцій-
ної витривалості.
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Змін зазнає і характер виставок та інсталяцій, 
який не тільки збагачує досвід авдиторії, але й до-
зволяє отримати новий, відмінний від звичайного 
сприйняття. Одним з прикладів є виставка «Rain 
Room» («Кімната дощу») від англійської компанії 
Random International. У повній відповідності до на-
зви це фактично є кімнатою, наповненою дощем і 
датчиками, які реагують на рухи відвідувачів і забе-
зпечують повну невразливість відвідувачів, які за-
лишаються сухими. Це створює враження, ніби лю-
дина контролює дощ і може проходити крізь нього. 
Досвід межі між реальним та віртуальним світом 
пропонує діджитал вистава «TeamLab Borderless» 
(Японія), яка є інтерактивним простором декількох 
кімнат, наповнених безкрайніми мінливими пейза-
жами, через які рухаються відвідувачі, що можуть 
торкатися акторів і навіть взаємодіяти з ними, ін-
шими відвідувачами, викликаючи зміни в проєк-
ціях, отримуючи унікальний досвід безмежності.

В інтерактивних виставках та інсталяціях в 
акторській грі змінюється центр. Тепер не певний 
персонаж з властивими йому характеристиками й 
даними є роллю актора, а, залежно від характеру 
аудіовізуального продукту, майбутня або в реаль-
ному режимі часу емоція, враження і захоплення 
глядача. Актор повинен стати частиною вистави, 
кооперуючись фізично та психологічно з кожним 
елементом та учасником інтерактивного дійства. 
Мистецький продукт стирає границі між актором, 
режисером та творчим продуктом, дія якого на-
правлена на максимальне сенсорне й психологічне 
подразнення авдиторії.

Додатковий виклик акторської діяльності 
становить розвиток соціальних мереж та медіа 
платформ. З появою стрімінгових сервісів та ві-
деохостингів, таких як Netflix, YouTube та TikTok, 
аудіовізуальне мистецтво стало більш мобільним 
та гнучким. Відеоконтент доступний у будь-який 
час та з будь-якого кінця світу. Короткометражні 
фільми, блоги, відеоблоги, серіали для стрімінго-
вих платформ стали популярними форматами, які 
вимагають нових підходів до створення контенту 
акторами в контексті особливостей споживання 
контенту. Акторам доводиться підлаштовуватися 
під тренди у форматах соціальних мереж, а також 
виконувати декілька функцій під час просування 
себе через платформи.

Різноманітність технологій призводить до 
ілюзорного зміщення акцентів дослідження з про-

цесу створення мистецтва на його відтворення, що, 
своєю чергою, призводить до некоректного вико-
ристання термінології. Принципова різниця понять 
«аудіовізуальне мистецтво», «екранне мистецтво», 
«кібер- та медіа-арт» полягає у зв’язку зі створен-
ням творчого продукту, процесом реалізації або 
безпосереднього споживання.

Численні проєкти, включаючи інтерактивні 
інсталяції, інтерактивне кіно, надали глядачеві аб-
солютно новий досвід і свідчать про здатність ми-
стецьких форм поєднуватися та взаємодіяти, забез-
печуючи новий простір та засоби реалізації творчо-
го задуму, сутність якого завжди був і залишається 
понині в одному — створювати творчу реальність, 
наповнену емоціями та почуттями, для споживача. 

Комбінація цих навичок допоможе акторам 
успішно використовувати сучасні технології в ау-
діовізуальному мистецтві та створювати видатні, 
вражаючі твори мистецтва. Тільки наступність і 
вдосконалення форм можуть забезпечити новатор-
ство й унікальність у сфері кіномистецтва й актор-
ської майстерності в аудіовізуальному мистецтві. 
Новаторство в акторській майстерності передбачає 
пошук нових форм впливу на глядача, його залу-
чення до співпереживання аудіовізуального образу 
твору. Кожен з етапів розвитку аудіовізуального 
мистецтва здійснив вплив на характер та засо-
би акторської діяльності, однак ядро залишилося 
незмінним — наступність і вдосконалення форм 
можуть забезпечити новаторство й унікальність у 
сфері кіномистецтва й акторської майстерності в 
аудіовізуальному мистецтві.

Висновки. Встановлено, що аудіовізуальне ми-
стецтво перетерпіло низку трансформацій. Розви-
ток медійних технологій змінив уявлення про ми-
стецтво та його форму назавжди.

Отримані результати доповнюють наукові 
дослідження акторської творчості. Встановлено 
особливості використання термінів та специфіку 
понять «аудіовізуальне мистецтво», «кібер-арт», 
«медіа-арт» та «екранне мистецтво». Автором за-
пропоновано відокремлення структурних компо-
нентів акторської діяльності під час створення ін-
терактивних аудіовізуальних продуктів.

Трансформація аудіовізуального мистецтва 
охоплює зміни, що відбулися і продовжуються в 
цій сфері під впливом нових технологій, соціокуль-
турних тенденцій і творчих підходів. Ключовими 
аспектами, що характеризують трансформацію, 
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є технологічні прогресивні зміни, що включають 
новий аудіовізуальний інструментарій; інтерактив-
ність мистецьких продуктів і активне залучення 
глядачів; кроспредметний, міждисциплінарний та 
мультимедійний характер продуктів; експерименти 
та інноваційні рішення; глобалізації і доступність 
мистецьких продуктів широкій авдиторії.

Застосування сучасних технологій у сфері ау-
діовізуального мистецтва значним чином розши-
рюють можливості представлення та сприйняття 
витворів мистецтва, роблячи досвід споживача 
більш особистим, захоплюючим і багатостороннім. 
Для творців та платформ технології виконують 
значну кількість функцій щодо розширення варіан-
тів та оптимізації процесу створення, презентації 
та популяризації контенту. Однак, не дивлячись на 
всі переваги, технології також виступають певним 
викликом, оскільки їхній розвиток стрімкий і вима-
гає від митців та платформ відповідної швидкості й 
навичок щодо адаптації. 

Сучасна індустрія розваг та аудіовізуального 
мистецтва ставить нові вимоги до акторської діяль-
ності. Актори повинні бути готові до технічних 
викликів, адаптуватися до нових форматів та плат-

форм, розширювати свої виразні можливості та спів-
працювати з компʼютерною графікою. Незважаючи 
на вказані особливості, у центрі акторської діяльно-
сті залишається здатність передати емоції та ство-
рити міцний звʼязок з авдиторією, що залишається 
незмінним у світі аудіовізуального мистецтва.

За створення інтерактивних продуктів акто-
рам доводиться відігравати «мультиролі», що явля-
ють собою паралельні варіації одного персонажа в 
контексті варіацій сюжетних ліній.

Постає також питання збереження автентич-
ності мистецтва, забезпечення балансу між техніч-
ними можливостями й змістом, а також доступно-
сті широкій авдиторії. Важливо знайти гармонійне 
поєднання традиційних та сучасних підходів, щоб 
збагатити досвід споживачів продуктів мистецтва й 
зберегти первинні його функції, але уникнути втрати 
реальної цінності й культурного значення мистецтва 
в погоні за новим досвідом шляхом стимуляції сен-
сорного сприйняття людини. Акторська творчість 
як вид художньо-естетичної діяльності є водночас 
самовираженням самого актора, «віддзеркаленням» 
його сценічного образу та впливом на свідомість та 
сприйняття споживачами творчого продукту.
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Nataliia Lychkovska
Acting creativity in audiovisual art as a type of artistic and aesthetic activity

Abstract. The nature of acting, like audiovisual art, has undergone significant transformations and is deeply 
interdisciplinary. Scientific research is an attempt to investigate the peculiarities of acting creativity in audiovisual art as 
a type of artistic and aesthetic activity from the point of view of the peculiarities of the development of audiovisual art 
in Ukraine. The differences between the terms “audiovisual”, “cyber”, “media” and “screen art” are defined. It has been 
established that the reason for the extremely wide usage of the terminology is the rapid development and transformation 
of both art forms and the means of reproduction, creation and realization of audiovisual products. An attempt was made to 
structure the actor's creative activity, as a result of which it was proposed to distinguish the actor's personal and professional 
qualities as well as skills, the necessity of which is determined by the specifics of the technologies used in the creation of an 
audiovisual product. 

Keywords: audiovisual art, modern audiovisual art, audiovisual product, actor's creativity, artistic and aesthetic activity.
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Анотація. У формуванні джазового мистецтва ключову роль ві-
діграв досвід провідних музикантів і композиторів, які винаходили 
не тільки нові способи імпровізування, а й нові стильові напрями, 
жанри і форми джазу, створювали заклади освіти, започатковували 
фестивалі та конкурси, які допомагали молодим джазовим виконав-
цям виховувати власне індивідуальне звучання та бути конкурен-
тоспроможними. У ХХІ столітті на чільне місце в індивідуальних і 
колективних джазових практиках виходить така специфічна якість, 
як індивідуальність звучання. Аби досягти її, виконавці джазу по-
винні послуговуватись попереднім історичним досвідом, мати певні 
теоретичні знання і уявлення про закони джазового виконавства. У 
статті доведено необхідність поєднання теоретичних та практичних 
знань, якими повинен користуватися джазовий виконавець, керівник 
ансамблю або диригент джазового оркестру для виховання індивіду-
ального стилю звучання та в роботі з джазовим колективом.

Ключові слова: джазове мистецтво, ансамбль, диригент, імпро-
візація, джазова гармонія, бібоп.
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У часи колишнього Радянського Союзу джазові музикан-
ти мали обмежений доступ до інформації про джаз і джазову 
культуру. У виданні «Українська енциклопедія джазу» Воло-
димир Симоненко констатує відсутність джазової освіти в 
Україні аж до середини 1970-х років (Симоненко, 2004). Цим 
пояснюється те, що музиканти з академічних та військових 
колективів, які цікавилися джазовим мистецтвом, займалися 
в основному самоосвітою. Доки джазова культура не посіла 
належне їй місце серед інших видів музичного мистецтва, на 
пострадянському просторі музиканти, які не мали можливості 
здійснювати культурний обмін з західними колегами, кори-
стувалися переважно аудіозаписами та радіоефірами. Тому, не 
маючи теоретичного фундаменту, джазові музиканти у своїй 
більшості виконували музику інтуїтивно, послуговуючись 
лише власними транскрипціями соло. Хоча варто зауважити, 
що деякі провідні радянські виконавці створювали теоретич-
ний матеріал на базі власного досвіду та дослідження аудіо-
записів для вдосконалення власної виконавської майстерності.

Зараз, за часів незалежності України, ми маємо доступ до 
всесвітньої мережі Інтернет і, безумовно, маємо можливість 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №24

154

обмінюватися інформацією з музикантами та ви-
кладачами західних країн. І використання цього 
досвіду, що позитивно впливає на впорядкування 
теоретичних знань, і доступ до джазової музики зі 
всього світу повинні втілюватись у практику вико-
навства та практику виконання як студентських, 
так і професійних колективів.

Джазовий музикант водночас є як практиком, 
так і теоретиком. Аналізуючи будь-яке імпровізо-
ване соло з позиції теорії, можна стверджувати, 
що музикант-імпровізатор — це композитор, який 
створює музику в певний момент, саме тут і зараз. 
Але без розуміння історії джазового мистецтва, 
стильових напрямів та законів джазової гармонії 
якісне виконання джазової музики неможливе. 
У ХХІ столітті, коли джазова культура має без-
ліч стильових напрямів, високої цінності набуває 
саме індивідуальне й унікальне звучання виконав-
ця, його мислення, інтерпретація та музична мова. 
Унікальне звучання джазового музиканта ство-
рюється не лише його талантом та геніальністю. 
Унікальна мова виконавця — це синтез історичного 
досвіду провідних джазових віртуозів, розуміння 
законів певних стильових напрямів, знання історії 
джазової культури, знання джазової гармонії та ро-
зуміння формоутворення. 

Серед найбільш важливих досліджень у плані 
висвітлення проблем, які порушуються в цій стат-
ті, — роботи американських виконавців-практиків, 
педагогів і дослідників джазу. 

У популярній книзі «Становлення джазу» 
Джеймса Кольєра досліджується життя та творчий 
доробок понад ста відомих джазових музикантів, а 
також описуються основні стилі та етапи розвитку 
джазу від регтайму та блюзу до електронного джа-
зу (Collier, 1979). 

Класикою джазової освіти став «Omnibook» 
Чарлі Паркера, який витримав численні переви-
дання і переклади (Parker, 2009). Видання містить 
збірку транскрипцій найвідоміших соло Чарлі Пар-
кера  — американського саксофоніста та джазового 
композитора, якого вважають одним із найвпливо-
віших музикантів в історії джазу. Понад 60 соло 
Паркера періоду його творчої активності 1940–
1950-х років аранжовані для альт-саксофона або 
іншого інструменту в B-строї. Усі соло транскри-
бовано до найдрібніших деталей, від орнаменту до 
зміни тембру, щоб музикант міг точно відтворити 
унікальний стиль гри Паркера. 

У книзі «Креативний підхід до практичних 
занять із джазу» (Baker, 1994) викладено популяр-
ний метод практики джазу від провідного педагога/
виконавця Девіда Бейкера. Цей виконавець і до-
слідник конденсує багатий досвід і знання в пра-
ктичних ідеях і вправах для всіх музикантів. Про-
понована тематика видання містить такі розділи, 
як «Практичні цілі», «Техніки та стратегії», «Слу-
хання, транскрибування, гра з відтворенням і ре-
альними записами», «Запам’ятовування мелодій», 
«Самооцінка» тощо. 

Інша праця Девіда Бейкера під назвою «Як 
грати джаз» (Baker, 1988a; 1988b; 1988c) також 
має велике практичне значення. Це серія з трьох 
томів, яка включає гами, акорди та лади, необхід-
ні для відтворення музики в стилі бібоп. Перший 
том містить гами, акорди та лади, які найчастіше 
використовуються в бібопі та інших музичних 
стилях. Другий том охоплює мову бібоп, шабло-
ни, формули та інші музично-виконавські технічні 
вправи, необхідні для створення музики в стилі бі-
боп. Третій том охоплює такі теми, як контрафак-
тні мелодії та блюз. Цей тритомник у середовищі 
джазових музикантів вважається найважливішим у 
підготовці сучасних музикантів, чудовою інтродук-
цією до виховання власного виконавського стилю.

Уже згадувана на початку цієї статті «Україн-
ська енциклопедія джазу» Володимира Симоненка 
(Симоненко, 2004) — перше довідкове видання, у 
якому робиться спроба дати цілісну картину історії 
та розвитку джазу в нашій країні. Книга містить 
понад 550 статей, з яких читач довідається про 
українських джазових виконавців, керівників ор-
кестрів і ансамблів, композиторів, музикознавців 
та аранжувальників. Поряд з цим в енциклопедії 
подано інформацію про українські джазові фе-
стивалі, теле- і радіопередачі, джаз-клуби та інші 
об’єднання й організації.

З часів незалежності в Україні джазова му-
зика набуває все більшої популярності й здобуває 
власних прихильників не тільки на Батьківщині, 
але й за її межами. Відтак виникає потреба в ін-
теграції українських музикантів у світову джазову 
культуру, бурхливий розвиток якої протягом понад 
століття породив велике різноманіття стильових 
напрямів. І вже в ХХІ столітті джазовий музикант 
повинен мати індивідуальний стиль у звучанні, 
водночас послуговуючись історичним досвідом, 
що поєднує в собі певні закони виконавства, під-
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кріплені теоретичними знаннями. Власне, це й зу-
мовило мету статті — висвітлити та поєднати 
теоретичні знання й практичні навички, які є не-
обхідним фактором у становленні джазового вико-
навця як ансамбліста, оркестранта або керівника 
ансамблю. Об’єктом дослідження є теоретичні та 
практичні аспекти джазового виконавства. Пред-
метом дослідження є поєднання теоретичних та 
практичних знань для виховання індивідуального 
стилю звучання джазового музиканта.

Становлення джазового виконавця починаєть-
ся з вибору музичного інструмента й оволодіння 
виконавською технікою. Паралельно відбувається 
опанування музично-теоретичними знаннями, які 
передбачають вільне орієнтування в ладах, ро-
зуміння будови акордів та прогресій (тобто знання 
джазової гармонії), розуміння стильових напрямів 
та принципів формотворення в джазовій музиці 
тощо. Найвища стадія підготовки передбачає здо-
буття знань з історії джазового мистецтва і форму-
вання власного джазового виконавського стилю.

Проте на кожній зі стадій формування індиві-
дуальності джазового виконавця може виникати 
чимало «підводних рифів». Джазовий музикант у 
процесі свого становлення стикається з численни-
ми проблемами у виконавстві, аранжуванні та ком-
позиції, оскільки джазова музика є одним із най-
демократичніших видів мистецтва, що є водночас 
і позитивним, і негативним чинником. Як відомо, 
музикант має можливість виражати свої творчі ідеї 
за допомогою імпровізації та має певну свободу 
у виконанні. Разом з тим, через вільний підхід до 
нотації у джазовому нотному матеріалі може бути 
записано все неоднозначно. Насамперед, мовиться 
про розуміння стильових напрямів. 

Вивчаючи той чи інший стильовий напрям, 
джазовий виконавець повинен розуміти історичні 
причини його виникнення. Будь-який стильовий 
напрям є суцільним явищем. Оскільки музична 
культура в цілому є своєрідним «голосом» суспіль-
ства, то на виникнення того чи іншого стильового 
напряму вплинули певні історичні події. Напри-
клад, золота ера свінгу або золота епоха біг-бендів, 
тобто великих джазових оркестрів, несла в собі 
танцювально-розважальну функцію. Виходячи з 
цього, соло музиканта-імпровізатора звучало за-
звичай без зайвої техніки, діатонічно та мелодично. 
У той час свінгова музика була на гребні популяр-
ності й усе більше комерціалізувалася.

Цікавим є той факт, що коли певне мистецтво 
досягає піку своєї досконалості, воно опиняється 
в кризовому періоді. Тоді завдяки експеримента-
торам і винахідникам з’являються нові стильові 
напрями. Як результат, через десятиліття після зо-
лотої ери біґ-бендів, у 40-х роках минулого століт-
тя, музиканти усвідомлюють, що джазова музика 
знаходиться в кризі, що спричиняє виникнення 
нового способу імпровізування. Наприклад, винах-
ідник стильового напрямку бібоп Чарлі Паркер зро-
зумів, що можна будувати мелодію, обігруючи саме 
акорди, а не будувати її варіативно. Винахід бібопу 
вплинув на подальший розвиток джазової культури 
й спричинив появу подальших стильових напрямів. 

Розуміючи, що бібоп уже вичерпав себе, джа-
зовий трубач Майлс Девіс винаходить Cool Jazz. 
На відміну від бібопу, для якого характерні швидкі 
темпи та різноманітні альтерації, кул джаз можна 
охарактеризувати як музику динамічно стриману. 
Баритон-саксофоніст Гері Маліган додав до цього 
стильового напрямку елементи поліфонії, що ніяк не 
характерно для бібопу з його швидкими темпами та 
яскравою експресією. Доречно буде сказано, що ви-
нахідник кул джазу довгий час виконував бібоп раз-
ом з Чарлі Паркером, а еталонний бібоповий джазо-
вий стандарт, про який мовилося раніше  — «Donna 
Lee» — був написаний саме Майлсом Девісом.

Виходячи з цього, можна стверджувати, що 
вивчення попередніх стильових напрямів сприяє 
формуванню індивідуального стилю звучання су-
часного джазового виконавця. 

Вивчення джазового інструментарію і по-
стійне поглиблення знань з його специфіки теж є 
важливою складовою формування індивідуально-
сті джазового музиканта. 

Упродовж тривалого періоду становлення джа-
зової музики як мистецтва, саме існування джазу 
утвердилося винятково грою в ансамблі. Від момен-
ту виникнення фортепіанного тріо до становлення 
великих оркестрів джазові музиканти відточували 
мистецтво гри в ансамблі. На відміну від академіч-
них складів, джазовий ансамбль, або як його істо-
рично прийнято було називати “комбо”, мав дуже 
неоднорідний інструментарій. Звісно, винятком є 
біг-бенд, який має у своєму складі три групи ду-
хових інструментів, а саме саксофони, тромбони 
та труби. Крім трьох груп духових, до складу джа-
зового оркестру обов’язково входить ритм-секція, 
яка є фундаментом та основою великого джазового 
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колективу. Відсутність ритм-секції в джазовому ор-
кестрі нагадує симфонічний оркестр без струнних. 

Комбо-ансамбль повинен мати у своєму ін-
струментарії ритм-секцію, бас та гармонію. Саме 
ритм-секція є обов’язковою в джазовому комбо, 
адже барабанна установка виконує ритмічну функ-
цію. Також у складі джазового комбо часто наяв-
ний контрабас, який виконує функції ритмічну 
й басової лінії, а також фортепіано, яке здатне як 
виконувати різні функції — ритмічну, акомпаную-
чу і гармонічну, так і бути сольним інструментом. 
Коли джазове тріо має всі означені вище складові 
для виконання традиційної джазової музики, тобто 
ритм, бас та гармонію, воно може без перешкод 
трансформуватися в більший склад музикантів від 
квартету до оркестру (за винятком, коли музика 
потребує виконання без гармонічного інструменту 
для того, щоб надати більше простору для імпрові-
зації сольного інструмента, наприклад, саксофона). 
У випадку джазового оркестру найважливішою 
групою також є ритм-секція, яка складається з та-
ких інструментів, як фортепіано, гітара, контрабас 
та барабани (у деяких випадках до складу ритм-
секції може включатись вібрафон). У будь-якому 
джазовому комбо найголовнішою є ритмічна функ-
ція, яку беруть на себе барабани та контрабас. Цей 
тандем утворює міцний ритмічний фундамент та 
створює простір для інструментів з акомпаную-
чою функцією або створює плацдарм для відчуття 
гармонічної палітри фортепіано, а як відомо, цей 
інструмент має можливість виконувати функції як 
акомпанементу, так і соло. Саме тому завдяки уні-
версальним можливостям фортепіано ритм-секція 
спроможна утворювати самостійний ансамбль, 
який історично прийнято називати тріо.

Для кожного з комбо-ансамблів існують спе-
цифічні творчі, психологічні, методологічні та інші 
аспекти щодо роботи з тим чи іншим складом, де 
кожний з учасників творчого колективу повинен 

чітко знати й виконувати свої функції. Історично 
склалося так, що становлення джазового музикан-
та передбачає не тільки володіння своїм власним 
інструментом у практичному розумінні, а ще й опа-
нування глибокими теоретичними знаннями, таки-
ми як гармонія, історія джазової музики, розуміння 
стильових напрямів, інструментовка, аранжування, 
основи арт-менеджменту тощо.

Одним із найважливіших аспектів у джазовій 
музиці й становленні особистості джазового виконав-
ця є правильне розуміння нотації. Як правило, у ба-
гатьох збірках джазових стандартів нотація надається 
умовно та не відповідає реальному звучанню.

Наприклад, коли в партії оркестранта тривало-
сті написані восьмими нотами, академічний музи-
кант або музикант, який не має досвіду виконання 
джазової музики, буде сприймати та виконувати 
цей нотний текст як звичайні рівні восьмі. Але в 
джазовій музиці все насправді не так, як подається 
в нотному матеріалі. Майже кожний джазовий му-
зикант або викладач у галузі джазового мистецтва 
буде стверджувати, що восьмі ноти повинні «свін-
гуватися». Мається на увазі, що восьмі ноти треба 
сприймати як тріольну пульсацію:

Верхня нотна стрічка Нотного прикладу 1 
показує лише нотацію, а нижня — так, як цей 
фрагмент нотного тексту повинен звучати. Але й 
тут є нюанс: в імпровізованому соло в повільних 
та стриманих темпах восьмі тривалості, як прави-
ло, виконуються штрихом деташе, а ось у більш 
швидких темпах ці самі тривалості виконуються 
вже за допомогою деташе та лігато й більш рів-
но, на відміну від повільних та стриманих темпів, у 
яких є можливість встигнути почути саме триольну 
пульсацію, як бачимо в Нотному прикладі 2.

Це пояснюється тим, що в більш швидких 
темпах виконавець просто не встигне використа-
ти штрих деташе (хоча в нотному тексті далеко не 
завжди вказуються характерні штрихові нюанси). І 

Нотний приклад 1  
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далі покажемо той самий приклад, але саме так, як 
пишеться в нотах (Нотний приклад 3).

Для досвідченого джазового виконавця не 
обов’язково конкретизувати нотний текст, як було 
показано в прикладі. Що стосується традиційної 
джазової музики, достатньо буде на початку партії 
або партитури вказати конкретний стильовий на-
прям (Нотний приклад 4).

Щоб розуміти це позначення, треба зрозуміти 
визначення того чи іншого стильового напряму. 
Звичайно, що вислів «свінгувати» походить від 
назви стильового напрямку swing. Swing (свінг)  — 
спосіб образності в джазовій музиці, що характе-
ризується метроритмічною структурою, заснова-
ною на триольній пульсації та акцентами на слабку 
долю, а термін Med. (скорочено від Medium) озна-
чає помірний темп.

Стильовий напрям Swing виник під впливом 
синтезу афроамериканської та європейської культур. 
Свінг виконувався біг-бендами та різноманітними 
джазовими комбо. Одними з найвідоміших пред-
ставників свінгу вважаються Дюк Еллінгтон, Каунт 
Бейсі, Бені Гудман. З вищесказаного можна довести, 
що розуміння певних стильових напрямів може ви-
рішити проблеми нотації в нотному матеріалі.

У сучасному світі джазовий ансамбль є уні-

версальною одиницею в музичному мистецтві, так 
як колаборація джазових музикантів відбувається 
постійно, особливо тоді, коли запрошений соліст 
віддає перевагу певному стильовому напряму. Це 
можна побачити на прикладі джазового оркестру 
Дніпровської філармонії ім. Л. Когана, де кожний 
концерт проходить з різними запрошеними соліста-
ми. Тож задля успішної колаборації з різними джа-

зовими виконавцями джазовий музикант повинен 
орієнтуватися в законах та тонкощах певних стиль-
ових напрямів.

Вивчення стильових напрямів має бути під-
кріплене не лише підручниками та теоретичними 
джерелами, а ще й самою музикою, тобто аудіо-
джерелами. Ці думки підтверджуються відомим 
аранжувальником та бенд-лідером Семмі Нестіко в 
підручнику «Повний курс аранжування»:

«Аналіз найбільш вдалих епізодів у їхніх пра-
цях (маються на увазі аранжувальники та оркест-
ри, якими надихався Семмі Нестіко) та бажання 
розібратись у тому, що саме зробило їх такими, 
зробило мої оркестрування більш цілісними та ус-
відомленими… Це саме той випадок, коли краще 
сто разів побачити та сто разів почути однаково 
важливо» (Nestico, 2014).

Далі мова піде про такий важливий стильовий 

Нотний приклад 5

Нотний приклад 3Нотний приклад 2

Нотний приклад 4
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фактор виховання особистості джазового виконавця, 
як розуміння джазової гармонії. Обігравання гар-
монії залежить безпосередньо від стильового напря-
му, заданого композитором. Тобто мова імпровізації 
винахідника Be Bop (бібоп) Чарлі Паркера навряд 
чи підійде під мову та композиторську концепцію 
Джона Колтрейна. Якщо аналізувати тему джазово-
го стандарту «Donna Lee», користуючись знаннями 
гармонії, то можна побачити й почути саме ті аль-
терації та лади, які відповідають правилам бібопу. 
Отже, проаналізуймо перші вісім тактів джазового 
стандарту «Donna Lee» (Нотний приклад 5).

У першому такті стандарту використовується 
бібопова гама на Bb maj7, якій характерна присут-
ність двох 6-х ступенів, натурального та низького, 
тобто G та Gb. У другому такті в акорді G7 викори-
стовується 13 низький ступінь, тобто Eb. Доречно 
буде сказати, що саме доманінтова функція може 
мати 9-тий низький, 9-тий високий, 11-тий високий 
та 13-тий низький водночас. Те ж саме можна спо-
стерігати в третьому такті на акорд C7 з низьким 
13-тим ступенем, а у четвертому такті — високий 
11-тий ступінь, який є оспівуванням 11-того ступе-
ня до 5-го такту. У 6-му такті ми маємо дві альте-
рації, тобто 13-тий низький (C #) та низький 9-тий 
(Gb). У 7-му такті мелодія продовжує йти по нату-
ральному звукоряду без жодної альтерації. У 8-му 
такті на 2-гу долю в акорді Fm7 обігравання здійс-
нюється за допомогою високої септими, а на третю 
долю з’являється низький 13-тий у акорді Bb7.

Численні оспівування, різноманітні альтерації, 
які характерні стильовому напряму бібоп, не бу-
дуть збігатися з тією гармонійною послідовністю, 
яку винайшов Джон Колтрейн у композиції «Giant 
Steps» (Coltrane, 1959). Аналізуючи його імпрові-
зоване соло, можна зрозуміти діатонічне мислення 
тетрахордами або пермутаціями, арпеджіо, гамо-
подібними рухами вниз та вгору й мінімальною 
кількістю альтерацій (Нотний приклад 6).

Як ми бачимо, у першому такті на акорд В ви-
конується сі мажорний тризвук, на D7 виконуєть-
ся ре мажорний тетрахорд. Наступні два такти та 
обігравання теж є діатонічними. Тільки в четвер-
тому такті на третю долю акорду D7 з’являється 
альтерація як знижений дев’ятий ступінь. Далі аж 
до восьмого такту обігравання гармонії спостері-
гається лише за допомогою гамоподібних рухів та 
арпеджіо. У восьмому такті використовується бібо-
повий лад. Але в цьому випадку в акорді F7, де ми 
маємо знижену септиму мі бемоль, з’являється мі 
бекар. Його можна трактувати як прохідний звук, 
що пов’язує ладові й акордові звуки. На прикладі 
цих восьми тактів можна зрозуміти музичну мову 
виконавця й аналізувати соло стосовно до гармонії.

Послуговуючись аналізом імпровізованого 
соло, дослідник у будь-якому випадку повинен мати 
знання, що стосуються джазової гармонії, оскільки 
співвідношення ладового руху й акордів повинні 
збігатися та не викликати протиріччя у звучанні.

У цій статті було здійснено спробу доведення 
необхідності поєднання теоретичних та практич-
них знань, якими повинен послуговуватися джа-
зовий виконавець для виховання індивідуального 
звучання та в роботі з джазовим колективом. Про-
аналізувавши перераховані вище чинники, можемо 
сформулювати концепцію становлення джазового 
музиканта, тобто чим та якими якостями він пови-
нен володіти, а саме:

•	 мати власний інструмент або голос (якщо 
мовиться про вокаліста);

•	 володіти виконавською технікою (власне, 
володіння музичним інструментом);

•	 вільно оперувати теоретичним матеріалом: 
знати лади (гами), розуміти специфіку нотації, 
побудову акордів та прогресій (тобто мати знання 
джазової гармонії);

•	  розуміти стильові напрями та принципи 
формотворення в джазовій музиці;

Нотний приклад 6
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Abstract. The experience of leading musicians and composers played a key role in the formation of jazz art. They 
invented not only new ways of improvisation, but also new styles, genres, and forms of jazz, created educational institutions, 
and launched festivals and competitions that helped young jazz performers develop their sound and be competitive. In the 
twenty-first century, such a specific quality as the individuality of sound is becoming a central feature of individual and 
collective jazz practices. To achieve it, jazz performers should use previous historical experience, and have certain theoretical 
knowledge and understanding of the laws of jazz performance. The article proves the necessity of combining theoretical and 
practical knowledge that should be used by a jazz performer, ensemble leader, or jazz orchestra conductor to develop an 
individual style of sound and work with a jazz band.

Keywords: jazz art, ensemble, conductor, improvisation, jazz harmony, bebop.

Danylo Vinarikov 
Formation of individuality of a jazz performer: theoretical and practical aspects

Стаття надійшла до редакції 08.12.2023

•	 знати історію джазового мистецтва; 
•	 здійснювати пошук, формування та постійне 

вдосконалення свого власного стилю виконання.
Треба зауважити, що саме в такому порядку 

виховується джазовий виконавець, і саме це важли-

во у формуванні його творчої індивідуальності.
Перспективи дослідження заслуговують на 

подальше вивчення теоретичних і практичних ас-
пектів для вдосконалення, розвитку та пошуку ін-
дивідуального звучання джазового виконавця.
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Постановка проблеми у загальному вигляді та її зв’язок 
із важливими науковими чи практичними завданнями, акту-
альність. Сьогодення диктує нам чимало умов, яких митці 
повинні дотримуватись, аби мати шанс знайти свого глядача 
та сучасною кінематографічною мовою продукувати авторсь-
кий погляд на світ. Використання технологій та інновацій, що 
урізноманітнюються на кожному етапі розвитку, надають різні 
інструменти для втілення на екрані тої чи іншої історії. Од-
нак важливо враховувати, що по-справжньому вразити глядача 
може лише наявність потужного мистецького компоненту, ре-
тельне розкриття основної теми твору та створення художніх 
образів. Ці елементи сприяють формуванню глибокого впливу 
на сприйняття глядача та роблять його активним учасником 
визначення сенсу й значущості кінотвору.

Наукове дослідження та перевірка на практиці цих режи-
серських завдань є ключовими визначальними аспектами для 
розуміння динаміки розвитку сучасного кінематографу і на на-

РОБОТА З МІЗАНСЦЕНОЮ ТА КОМПОЗИЦІЄЮ КАДРУ 
В ПРОЦЕСІ СТВОРЕННЯ ХУДОЖНЬОГО ОБРАЗУ

Анотація. У статті досліджено поняття «мізансцена», «компо-
зиція кадру», «художній образ», визначено їхні принципові аспекти, 
узаємозв’язок та відмінності в застосуванні режисерських засобів 
у процесі роботи над театральною постановкою та аудіовізуальним 
твором.

Ця робота підкреслює важливість створення художньої візу-
альної мови для збереження глибокого впливу екранних творів на 
аудиторію в контексті сучасних викликів, пов’язаних з перенасичен-
ням виробництва та споживання аудіовізуального контенту. Це до-
слідження є спробою порівняльного аналізу режисерського процесу 
формування художніх образів у театрі та кіно на прикладах п’єси 
«Газ» (1923) Леся Курбаса, а також фільму «Камінний хрест» ( 1968) 
Леоніда Осики, «Еффі Бріст» (1974) Райнера Вернера Фассбіндера 
та «12 років рабства» (2013) Стіва Макквіна. Такий підхід дозволяє 
ідентифікувати методи художнього виокремлення ключових сюжет-
них подій і демонструє, як цей процес сприяє дослідженню глибин-
них тем у творах, одночасно впливаючи на уяву та чуттєвий досвід 
аудиторії.

Ключові слова: мізансцена, художній образ, кадрова компо-
зиція.
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ціональному, і на міжнародному рівнях.
Аналіз останніх досліджень і публікацій. У 

ґрунтовній статті австралійського кінокритика Ад-
ріана Мартіна "Mise-en-scène and Film Style: From 
Classical Hollywood to New Media Art" 2014 року, 
автор детально досліджує еволюцію стилю та мі-
зансцени в кінематографі на прикладі низки ігро-
вих фільмів і режисерських практик:

«Мізансцена, на мою думку, та за моїм до-
свідом, усе ще є продуктивним способом під-
ходу до вивчення стилю чи естетичної форми 
в кінематографі — і я геть не єдиний критик 
сьогодні, хто намагається утримати та переоз-
начити цей термін, незважаючи на його кон-
цептуальні обмеження чи історичний багаж» 
(Martin, 2014, p. 13–14).

У своїй книзі "The Visual Story: Creating the 
Visual Structure of Film, TV and Digital Media" автор 
Брюс Блок розглядає важливі аспекти візуального 
наративу й мізансцени в кіно, зокрема. Автор зосе-
реджує свою увагу на тому, що все, що стає части-
ною кадру, є обʼєктами, і навіть актори:

«Актор — це унікальний обʼєкт, що 
зʼявляється на екрані. Мова йде і про вигляд 
актора, його особистість і талант, які прива-
блюють аудиторію. Актор спілкується, викори-
стовуючи мову, міміку та жести, і використо-
вує мову тіла, але актор також є поєднанням 
простору, ліній, форм, тону, кольору, руху та 
ритму. Отже, з такого бачення, немає різниці 
між актором і будь-яким іншим обʼєктом. Чи 
це актор, історія, звук, або візуальні складові, 
аудиторія реагує емоційно на те, що вона ба-
чить і чує» (Block, 2008, p. 3).

Дослідження також аналізує особливості 
режисерської роботи з мізансценуванням у 
національній театральній традиції. Для детального 
вивчення цього питання звертаємось до книги 
«Лесь Курбас. Березіль: Із творчої спадщини» 1988 
року, де зафіксовано щоденникові записи, конспек-
ти лекцій та статті відомого українського режисера.

Мета публікації — дослідити режисерські ме-
тоди створення художнього образу в театральному 
і кіномистецтві та силу його впливу на глядача.

Виклад основного матеріалу дослідження. 

Термін «мізансцена» (від французького "mise en 
scène") є фундаментальним аспектом у театрально-
му мистецтві та кінематографі. Він безпосередньо 
стосується способу організації та представлення 
подій, дійових осіб і обʼєктів на сцені або в кадрі, 
що має значущий вплив на сприйняття глядача та 
розвиток сюжету.

У театральній традиції мізансцена охоплює 
такі аспекти: 

–  Розміщення актора на сцені — включає в 
себе не лише фізичне розташування акторів, але 
і їхню позицію щодо один одного, обʼєктів та де-
корацій на сцені. Правильне розміщення акторів 
впливає на їхню взаємодію, драматургічний розви-
ток сцени та передачу емоцій. 

–  Поза акторів — спосіб, завдяки якому акто-
ри взаємодіють зі своїм тілом і обличчям, також є 
важливим аспектом мізансцени. Пози акторів мо-
жуть висловлювати їхні емоції, створювати образи 
героїв відповідно до сюжету та допомагати глядачу 
розуміти їхні мотивації. 

–  Узаємодія з декораціями — є однією з клю-
чових функцій мізансцени, що допомагає встанови-
ти звʼязок між акторами та «навколишнім світом» 
на сцені. Те, як актори взаємодіють з декораціями 
та речами (реквізитом), відображає їхні внутрішні 
стани та характери. 

Поняття «художній образ» належить до 
складної та багатогранної концепції в мистецтві, 
яка включає в себе ідею, структуру та виразність 
обʼєкта мистецької творчості в літературі, живо-
писі, кіно, театрі або інших видах мистецтва.

«Художній образ — синтезуюча форма ху-
дожньої свідомості та творчості в цілому, яка 
втілює, творить та об’єднує зміст твору; харак-
теризується повнотою і цілісністю. Залежно 
від масштабу охоплення матеріалу х. о. висту-
пає як окрема складова твору або як його по-
доба в цілому. Наявність х. о. є визначальною 
ознакою, атрибутом мистецтва, що перетворює 
чуттєвий аспект естетичних явищ на феномен 
художньої культури, надає мистецтву рис од-
нієї з вищих форм духовного освоєння буття» 
(Шинкарук, 2002, c. 702).

Художній образ — це не просто зображен-
ня фізичних рис або форм, але й внутрішній світ, 
смисл та емоційна глибина, що відображаються у 
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творі. Основні характеристики художнього образу 
включають: 

–  Ідею та концепцію. Кожний художній образ 
має в основі певну ідею чи концепцію, яка відобра-
жає авторське бачення світу або певного аспекту 
життя. 

–  Символізм та алегорію. Художні образи 
часто можуть бути символами або алегоріями, які 
несуть певний смисл, або представляють ідеї, які 
виходять за межі прямого зображення.

–  Емоційну виразність. Художні образи здатні 
викликати емоційну реакцію в глядачів. Вони мо-
жуть викликати радість, смуток, відразу, захоплен-
ня тощо. 

–  Інтерпретацію. Художні образи залишають 
простір для інтерпретації та особистого сприйнят-
тя. Кожна особа може розуміти образ по-своєму й 
відкривати в ньому нові значення. 

–  Засоби виразності. Залежно від виду ми-
стецтва автори можуть використовувати для ство-
рення художнього образу різні засоби виразності: 
мову, кольори, форми, музику, ритм, кадрування, 
світло, звук тощо. 

Художні образи можуть бути створені в різ-
них мистецьких формах і вони відіграють важли-
ву роль у творчому вираженні та сприйнятті ми-
стецтва. Вони є ключовими складовими будь-якого 
мистецького твору та допомагають передати ідеї, 
почуття і є відображенням авторського погляду на 
світ.

Аналізуючи особливості створення ху-
дожнього образу в театральній традиції та його 
взаємозв’язок з мізансценою, звернімося до при-
кладу вистав українського театру «Березіль» під 
керівництвом Леся Курбаса, що вражав своєю но-
ваторською режисерською системою та образною 
мовою. Курбас вважав мізансцену способом «виве-
дення» видовища в просторову площину й розгля-
дав її як певний «шлях» вистави:

«Ми звернемо увагу на практичні речі, а 
саме: визначення принципових засад спекта-
клю. Воно стосується й мізансцени. І вирішу-
ючи спектакль у цілому, як він буде виведений, 
нам доводиться щоразу вирішувати й принцип 
мізансцен. Безпосередньо після вирішення 
принципу мізансцен, коли ви розпочинаєте пла-
нування спектаклю, іде визначення, вирішення 
для спектаклю мізансценних магістралей. Під 

магістраллю ми розуміємо в звичайній мові го-
ловний шлях, канал, у котрий можуть входити 
менші; в усякому разі, таку орієнтаційну лінію, 
яка визначає рисунок сліду проходження фігур 
у просторі місця видовища. Як сказано раніше, 
мізансцени, а тим самим, першою чергою, ма-
гістралі, будуть визначатися місцем, на якому 
видовище буде зроблене. Це місце може бути 
дане, а можете й ви самі його собі зробити» 
(Лабінський, 1988, с. 105).

Природу театрального художнього образу 
можна краще зрозуміти завдяки дослідженню яви-
ща «театру перетворень» та унікальної режисерсь-
кої системи Курбаса на прикладі вистави «Газ» за 
твором німецького драматурга Г. Кайзера. Зі спо-
гадів та рецензій розуміємо, що створення образу 
вистави за допомогою засобів виразності — рит-
міки та синхронності рухів виконавців; музики, що 
межує з машинними звуками; виразних декорацій 
та мізансцен — усе це було в основі задуму режи-
сера. Один з акторів театру, Микола Савченко, зга-
дує особливості процесу створення вистави:

«...Це мало пряме відношення до 
«Газу»  — рух, ритм, колективність в виконан-
ні масових сцен, навіть в деталях, робило все 
гармонійним…

Образ спектаклю за визначенням Ол. Сте-
пановича: «Формула вірна — а газ вибухає»...

Оркестр, що супроводжував цю виставу, 
складався з 58-ми музикантів. Музику написав 
композитор Буцький, що був в ті часи директо-
ром Інституту ім. Лисенка (у характері звуків 
машин).

Оформлення (конструкції) було виготов-
лено на заводі — за ескізами худ. В. Г. Мелле-
ра. Студія своєї декоративної майстерні ще не 
мала…

Олександр Степанович — сидячи в креслі, 
на сцені «проганяв» репетиції — шліфуючи й 
удосконалюючи — мізансцени, рух масовки, її 
синхронність і ритмічність у русі… Проганяю-
чи якусь деталь десятки разів… Наближались 
дні випуску прем’єри… Нас охопило майже 
«панічне хвилювання» всіх… Адже вистава 
незвичайна й поставлена на музичному рит-
мі — так би мовити в «часовому плані», що 
пов’язував гармонію і безперервність руху — і 
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найменша помилка могла б зруйнувати строй-
ність і задуманий режисером план… Потрібно 
була максимальна увага і зосередженість, щоб 
запобігти «накладок»... і провести спектакль 
на високому рівні, якого вимагав Л.Курбас…» 
(Савченко, c. 2–4).

За матеріалами реконструкції, яку здійснили 
співробітники «Музею театрального, музичного 
та кіномистецтва України» можемо проаналізувати 
особливості роботи Леся Курбаса над мізансценіч-
ним рішенням вистави «Газ». З огляду на три ас-
пекти мізансцени, про які згадувалось вище — 

Іл. 1. Фото вистави «Газ» театру «Березіль», 1923 р., режисер — Лесь Курбас 
(реконструкція на основі фондової колекції «Музею театрального, музичного та кіномистецтва України»)
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поза актора, його розміщення на сцені, взаємодія 
з декораціями — бачимо як саме режисер втілює 
образ вистави, що насправді був пророчим і випе-
реджав свій час. В одній із найперших мізансцен 
вистави актори розміщені в просторі сцени на 
різних платформах декорацій як частинки одного 
великого механізму, який має працювати чітко та 
безперебійно. Про це свідчить їхній синхронний 
рух. Цю синхронність також підкреслюють одна-
кові костюми — спецовки:

«Сіра фарба, якою були покриті конструк-
ції, нагадували закоптілі цехи заводу. Есте-
тичні категорії, що довго трималась на сцені 
й були домінуючими — прикрашаючи україн-
ський пейзаж — були замінені... Українська 
сцена вперше побачила сірі, закоптілі цехи й 
робітника в спецовці» (Савченко, c. 4).

У цій колективній мізансцені ми бачимо, як 
працює один з етапів курбасівського «перетворен-
ня» — коли за допомогою пластики та ритму рухів, 
поз та музично-звукового супроводу створюється 
враження, що події дійсно відбуваються на заводі. 
Усе працює, і немає сумнівів, що видобуток газу 
йде безперебійно: «Наш газ живить техніку всього 
світу», — говорить один з інтертитрів реконструк-
ції. Але є дещо незворотнє — «Формула вірна — а 
газ вибухає» — саме так сформулював образ виста-
ви Курбас. І вже скоро лунає вибух і «пророцтво» 
збувається. Про це свідчить потужний вибуховий 
звук та мізансцена, яка зʼявляється опісля. У про-
сторі декорацій лежать тіла працівників — тепер 
вони не частина механізму, а жертви, яких водно-
час розкидала потужна вибухова хвиля (Іл. 1).

Образ, який створили березільці, потужно 
впливав на глядача масовістю, виразністю та ціліс-
ністю мізансцен, розбурхуючи його уяву. Спостері-
гаючи невпинний технічний розвиток на початку 
ХХ століття, режисер ніби передчував невідворот-
ність техногенних катастроф та цілої низки викли-
ків, з якими ще зіштовхнеться людство. Допускаю-
чи порівняльний аналіз з особливостями режисер-
ської роботи над аудіовізуальним мистецтвом, ми 
можемо виявити кінематографічне мислення Леся 
Курбаса. Детальна побудова мізансцен, викори-
стання ритму, звуку, руху та образів підкреслювало 
виразність та динаміку вистави, а також інновацій-
ністю створювало надзвичайне враження на гляда-

ча. Таке аудіовізуальне мислення сприяло форму-
ванню та еволюції театрального мистецтва й вне-
сло вагомий внесок у розвиток сценічної експресії 
та режисерської національної школи загалом.

Застосовуючи концепцію мізансцени в кіно, 
учасники творчої команди активно працюють над 
розташуванням обʼєктів, акторів, камер і світла в 
кадрі з метою створення виразних образів та пере-
дачі сюжету. Головна відмінність між театральною 
та кінематографічною мізансценами полягає в спе-
цифіці сприйняття глядача та можливостях контр-
олю за цим процесом з боку режисера. Театральний 
глядач за замовчуванням сприймає видовище через 
загальний план. У цьому процесі він має відносну 
свободу вибору того, на що саме звернути увагу в 
межах основної мізансцени. Тобто він ніби обирає, 
яка саме деталь основної мізансцени чіпляє його 
увагу.

У кінематографічному мистецтві інструмен-
тарій режисера надає йому змогу контролюва-
ти сприйняття глядача завдяки композиції кадру. 
Композиція кадру — це спосіб організації образу 
в межах кадру, включаючи розташування обʼєктів, 
перспективу, кольори, світло та інші візуальні еле-
менти так, щоб досягти певного ефекту або вирази-
ти концепцію. Тож автор кінотвору має можливість 
впливати на «кадрування» дії, визначаючи, які де-
талі чи мізансцени будуть видимі аудиторії, і тим 
самим створюючи певний образ, настрій, ритм.

Але така контрольованість та сконцентрована 
увага кіноглядача відповідно вимагає більшої під-
готовки в процесі відображення світу та образів ге-
роїв. Якщо в театрі є можливість через умовність, 
виразність жесту, навіть через взаємодію з уявни-
ми предметами створити художній образ, то в кіно 
будь-яка деталь, яка порушує ілюзію простору та 
існування персонажа в ньому, може зруйнувати ху-
дожню концепцію фільму. 

«Автентичність, уява і створення слушно-
го сприйняття аудиторією є надзвичайно важ-
ливими. У фільмах «реальність» не завжди є 
найкращим вибором; створення світу з влас-
ною внутрішньою логікою та правдивістю є 
ключовим. Художнє рішення має відігравати 
головну роль і бути відчутним для аудиторії, 
незалежно від того, наскільки сюрреалістич-
ним, фантастичним або уявним воно може 
бути» (LoBrutto, 2002).



165

ІРИНА ПРАВИЛОISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2023. №24

Тому кінорежисер та його творча команда по-
винні докладати неабияких зусиль для створення 
образу через контроль над мізансценою та осми-
сленого використання кінематографічних засобів. 
Важливо пам’ятати, що всі ці засоби виразності 
слугують проявленню драматургічної складової 
фільму. У виборі кіномови режисер прогнозує 
зустріч твору з глядачем і обирає той інструмен-
тарій, який викличе найбільший відгук в уяві та 
чуттєвому досвіді глядача. 

«Драматургія у кінцевому своєму ви-
гляді  — це цілеспрямований потік вражень 
глядача, зміни почуттів, які він переживає під 
час перегляду, що спрямовує глядача до народ-
ження ним художньої ідеї» (Кісін, 1998, c. 74).

Розглянемо особливості побудови мізансцени 
та композиції кадру задля створення художнього 
образу на прикладі конкретних сцен ігрових філь-
мів відомих українських та світових кінематогра-
фістів.

Український кінематограф увійшов до світо-
вої спадщини завдяки своїй образній та поетичній 
мові. У доробку українських кіномитців «поетич-
ного кіно» є низка фільмів, наповнених символа-
ми з глибинними змістами. Однією зі стрічок, що 
увійшли до переліку найкращих фільмів націо-
нального кінематографа є фільм Леоніда Осики 
«Камінний хрест» 1968 року за мотивами новел 
Василя Стефаника «Камінний хрест» та «Злодій». 
Історія про родину Дідухів, яка, втративши віру в 
заможне та щасливе життя на рідній землі, нава-
жується на еміграцію до Канади, відображає долю 
багатьох українців на рубежі XIX–XX століть. У 
межах дослідження побудови мізансцен і компози-
цій кадру взірцевою є експозиційна сцена фільму. У 

ній старий Іван Дідух носить мішки з землею, щоб 
збагатити сухий ґрунт своєї ділянки на пагорбі. Він 
виснажливо гарує зі своїм конем, намагаючись зо-
рати суху землю. Земля скидається на великі брили 
каміння, що покривають поверхню. Тяжку працю 
Дідуха супроводжує веселий пташиний спів. Не 
витримуючи його, старий розвертається в бік співу 
та щосили кричить:

«Лети собі геть до неба! І скажи свому Бо-
гові най мені дурну птаху не посилає зі співом. 
Коли такий він моцний, най мене в Канаду не 
засилає!»

Цей пронизливий момент зафільмовано за до-
помогою руху крана, герой спочатку знаходиться 
на крупному плані, де починає «розмову з небом», 
він розвертається і йде по сухій, усіяній ґрунтови-
ми брилами землі до свого коня (Іл. 2). Камера по-
чинає потроху підійматись над ним, відкривається 
далекий красивий краєвид. Дідух знову обертаєть-
ся та, погрожуючи кулаком, продовжує кричати 
«птасі», після — іде далі. Камера досягає найвищої 
точки, де Іван — маленька людина, загублена серед 
краси та одночасної жорстокої посушливості рід-
ної землі, що ніби витискає його.  

Майстерність побудови композиції кадру для 
вираження образної мови також втілено у твор-
чості німецького кінорежисера Райнера Вернера 
Фассбіндера. Його фільм «Еффі Бріст» 1974 року 
заснований на реалістичній новелі німецького 
письменника Теодора Фонтана, розповідає історію 
молодої дівчини Еффі Бріст, яка під впливом на-
полегливості батьків і бажанням підняття соціаль-
ного статусу, одружується з набато старшим за 
себе чоловіком. У новому для себе містечку біля 
Балтійського моря Еффі відчуває обмеження в со-

Іл. 2. Кадри з фільму «Камінний хрест», 1968 р., режисер — Леонід Осика
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ціальному спілкуванні та страх перед незвіданим 
у будинку, де вона побачила «привида». Цей страх 
призводить до конфліктів із чоловіком, який нама-
гається «виховувати» її. Пізніше Еффі зближаєть-
ся з майором Крампасом, знайомим сімʼї, коли її 
чоловік перебуває за містом. Їхній звʼязок досить 
швидко завершується. Сімʼя переїжджає до Бер-
ліна, де чоловік Еффі випадково знаходить листи, 
які свідчать про минулі стосунки Еффі. Це приз-
водить до поєдинку між чоловіком та майором, у 
результаті якого останнього вбивають. Чоловік роз-
лучається з Еффі, сам виховує їхню доньку, прихо-
вуючи від неї інформацію про матір. Після нерво-
вого зриву Еффі помирає в будинку батьків. Перед 
смертю вона відчуває свою провину та прощає 
чоловіка. Закінчується стрічка розмовою батьків 
Еффі та роздумами щодо їхньої власної провини в 
тому, що сталось. Не наважуючись поставити під 
сумнів суспільні канони та свою відповідальність, 
які спричинили трагедію, вони відкидають будь-які 
сумніви, посилаючись на німецьку сентенцію: «Це 

надто широка тема (для розмірковування)» («...das 
ist ein zu weites Feld»).

У режисерському рішенні щодо композицію-
вання окремих кадрів та їхнього впливу на загальну 
структуру фільму відразу варто відзначити два ка-
дри, які обрамляють стрічку на початку та у фіналі. 
В одному з перших кадрів ми бачимо Еффі на гой-
далці, що свідчить про її ще дитячу безтурботність. 
Але композиційно кадр вибудувано таким чином, 
що увага глядача зосереджена на матері Еффі, яка 
стоїть у центрі зображення. Вона говорить з донь-
кою, але її голова переважну частину сцени направ-
лена в бік. Еффі то зʼявляється, то щезає з кадру, ми 
чуємо її голос, але сама вона — спиною до камери. 
Така побудова кадру одразу дає кілька сенсів — 
образ матері існує на контрасті з донькою, її ста-
тична поза, одяг дорослої жінки, зібране волосся та 
голова відвернута від доньки, що дає асоціацію про 
втрачену нею юність, а також вже визначену для неї 
долю. Одночасно Еффі — в постійному русі, вона 
ще не знає, що на неї чекає — вона то тут, то там. 

Іл. 3. Кадри з фільму «Еффі Бріст», 1974 р., режисер — Райнер Вернер Фассбіндер

Іл. 4. Кадри з фільму «Еффі Бріст», 1974 р., режисер — Райнер Вернер Фассбіндер
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Одяг її цнотливо-білий вирізняється бездоганною 
чистотою, що надає їй ангельського вигляду. Рух її 
тіла вільний — вона, в прямому сенсі, майже літає. 
Природній фон говорить, що подія відбувається 
навесні чи влітку. Незважаючи на невимушеність 
розмови, кадрування дає відчуття незворотної три-
воги (Іл. 3).

Фінальний кадр фільму має майже аналогічне 
кадрування, але тепер план — більш загальний, а 
ракурс — приземлений. Батьки покійної Еффі си-
дять за столом, який знаходиться праворуч у кадрі.  
Більшу частину екранного простору займає неру-
хома гойдалка, навколо неї — опале осіннє листя. 

Однією з ключових сцен фільму — є момент 
зближення Еффі та майора Крампаса. Останній 
навідується до Еффі, коли вона перебуває в саду з 
немовлям та нянею. Між Крампасом та Еффі від-
бувається коротка світська розмова, фінал якої зво-
диться до риторичного питання Еффі: «Невже Ви 
думаєте, що існують щасливі подружжя, крім мого 
звісно?» Після цього на обличчі майора зʼявляється 
ледь помітна посмішка, а Еффі трохи перелякано 
повертається до немовля. Далі глядач уже не чує 
розмову. Кадрування побудовано так, що спостере-
ження за дією відбувається вже з середини будинку. 
Кадр поділено навпіл дверима. Ліворуч — закриті 
дверцята, своєю чергою, мають скляні секції. Еффі 
бере на руки немовля у вільній відкритій правій 
частині кадру, потім перетинає поділ композиції та 
йде до майора, в одній з секцій ми бачимо, як він 
цілує їй руку на прощання. Майор іде, а Еффі на-

ближається до камери. Вона — ліворуч від компо-
зиції, розділена на три частини скляними секціями 
дверей, праворуч у відкритому просторі лишається 
няня біля колиски з немовлям. Сцена завдяки ви-
разній кіномові підкреслює момент вибору Еффі та 
говорить про те, що вона назавжди буде відірвана 
від дитини та розділена між різними частинами 
свого життя (Іл. 4).

Ще одним зразковим прикладом застосування 
композиції кадру та кіномізансценування є біогра-
фічний драматичний фільм 2013 року «12 років 
рабства» режисера Стіва Макквіна за сценарієм 
Джона Рідлі. Ця стрічка розповідає історію раба 
Соломона Нортапа, вільного афроамериканця, яко-
го було викрадено у Вашингтоні, округ Колумбія, 
у 1841 році двома шахраями та продано у рабство. 
Його повернення додому тривало довгих 12 років.

Під час одного з етапів своєї важкої долі Со-
ломон Нортап потрапляє до власника плантації Ві-
льяма Форда. Форд виявляє симпатію до Нортапа і 
навіть дарує йому скрипку. Це призводить до зро-
стання напруги між Нортапом і керівником робіт 
на плантації — теслею Джоном Тібітсом. Ситуація 
доходить до точки кульмінації, коли Нортап захи-
щається від Тібетса й бʼє його ж власним батогом. 
Тібетс і його люди готуються стратити Нортапа че-
рез повішення прямо посеред двору, де розташовані 
маєток господарів і двір з приміщеннями для інших 
рабів, але їх зупиняє інший наглядач. Нортап зали-
шається навшпиньках із петлею на шиї протягом 
кількох годин, його ноги ледь торкаються землі, що 

Іл. 5. Кадр з фільму «12 років рабства», 2013 р., режисер —  Стів Макквін
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завдає йому страшних страждань. Нортап практич-
но змушений виконувати жахливий «танець у пет-
лі». Цей напружений момент відображено у фільмі 
на загальному плані. Кадр має двопланову компози-
цію — на передньому плані гілля великого старо-
винного дерева, на якому Нортап висить на петлі, 
на задньому плані — розташовано житлові будинки 
та простір для роботи рабів. Спочатку позаду ніко-
го немає, але поступово раби виходять з будинків і 
повертаються до роботи, а маленька група дітей по-
чинає гратися. Ці два контрастні плани створюють 
образ жахливого світу рабства, де найкраще ігно-
рувати несправедливість, щоб вижити (Іл. 5).

Висновки з дослідження і перспективи подаль-
ших розвідок у обраному напрямі. Дане досліджен-
ня допомагає виявити важливість застосування 
напрацювань театральної та кінотрадицій щодо 
роботи з мізансценою та композицією кадру, важ-
ливість їхнього творчо-усвідомленого застосування 
в сучасному кінематографі для збагачення образної 
мови творів сучасних авторів і посилення мистець-

кого впливу на глядача. Адже лише через розбурху-
вання уяви глядача, діалогу з його досвідом мож-
ливо створити багатоплановість та позачасовість 
кіномови. Але сам художній образ — багатогранна 
концепція. У контексті аудіовізуального мистецтва 
ми можемо говорити про загальний образ фільму, 
який є в прямому звʼязку з темою твору. Також, 
послуговуючись конкретними засобами виразно-
сті, режисер має можливість створити образ, що 
має визначені кордони екранного часу та працює 
через проявлення драматургічної події сюжету. На 
прикладах фільмів національного та світового кі-
нематографу ми переконались, що композиція ка-
дру  — це не просто розміщення обʼєктів в екран-
ному просторі, але й спосіб передачі емоцій та ідей 
через достовірну передачу світу героїв та влучне 
мізансценування.

Подальші розвідки в обраному напрямі можуть 
стосуватися ретельного дослідження образної мови 
у фільмах національної школи на різних етапах і її 
вплив на розвиток сучасного українського кіно. 
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Iryna Pravylo
Working with mise-en-scène and frame composition in the process of creating an artistic image

Abstract. The article explores the concepts of "mise-en-scène," "shot composition," and "artistic image," defining their 
fundamental aspects, interrelation, and differences in their application as directorial tools in the process of working on a 
theatrical production and an audiovisual work.

This work emphasizes the importance of creating an artistic visual language to preserve the profound impact of screen 
works on the audience in the context of contemporary challenges associated with the oversaturation of audiovisual content 
production and consumption. This research represents an attempt to conduct a comparative analysis of the directorial process 
in shaping artistic images in theater and cinema, using examples from the play "Gas" (1923) directed by Les Kurbas, as well 
as the films "The Stone Cross" (1968) by Leonid Osykа, "Effi Briest" (1974) by Rainer Werner Fassbinder, and "12 Years a 
Slave" (2013) by Steve McQueen. Such an approach allows for the identification of methods for artistically emphasizing key 
plot events and demonstrates how this process contributes to the exploration of the underlying themes in the works while 
influencing the imagination and sensory experience of the audience.
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Анотація. Проблематика національної ідентичності, зокрема 
візуальної ідентифікації, потребує значної уваги в напрямку відпо-
відності заявленого знака або їхніх поєднань. Певні знаки та їхні 
композиції впливають на перцепцію споживача інформації, коректу-
ючи вже наявну думку про комуніканта на етапі розвитку його відно-
син з реципієнтами. Вестимінтарний код церемоніального костюма 
в проєктах міжнародної співпраці є компонентом ілюстративного 
представлення держав, народів або націй. Ці та інші визначені при-
чини зумовлюють важливість наукових і прикладних досліджень 
олімпійського парадного костюма збірної України, тобто різносто-
роннє вивчення ретранслятора культурних кодів, смислів та ідей на-
ції, яка бере участь у змаганнях, що охоплюють мільйонні аудиторії 
різних представництв.

У межах дослідження олімпійського парадного костюма збірної 
України 1994–2022 р. комплексно вивчається його знакова система та 
аспекти трансформації детермінант художньо-інформаційної іденти-
фікації відповідно до семіотики дизайну, національних конструктів, 
вимог глобалізації та положень Олімпійської хартії. 

У цій роботі визначається актуальність дослідження візуальної 
ідентифікації олімпійського парадного костюма збірної України та 
роль культурної експансії росії, що стала результатом знаково-симво-
лічної невизначеності ідентифікації на світових змаганнях.

Ключові слова: Культурна експансія, дизайн одягу, олімпій-
ський парадний костюм, вестиментарні традиції, художньо-інформа-
ційна ідентифікація.

Актуальність теми дослідження зумовлена необхідністю 
доведення гіпотетичних припущень на основі теоретичної та 
емпіричної бази дослідження олімпійського парадного костю-
ма, теоретико-методологічної концепції його айдентики, осно-
ва якої базується на маніфестації національної ідентичності, 
а також візуалізації знакової системи та можливостях ретран-
слювати сенси через костюм.

Проблематика культурної експансії є не лише відтерміно-
ваною в контексті недослідженості її теоретичної основи, а й 
нагальною та соціально необхідною на цьому етапі становлен-
ня національної свідомості в незалежній Україні від зовніш-
нього та внутрішнього впливу російської федерації та інших 
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можливих інформаційно-психологічних загроз 
пропаганди. Саме повномасштабне вторгнення 
російської федерації в Україну стало відправною 
точкою щодо порушення питання культурно-мис-
тецької далекоглядності та цілісного й глибокого 
вивчення образу нації та його трансляції під час 
міжнародних заходів, як складової державної без-
пеки й підтримки іміджу держави. 

Теоретичні основи статті. Формулювання 
наукової проблеми є результатом систематичної 
об’єктивної аналітики ситуації та оцінки стану 
літератури. База сучасного мистецтвознавства та 
збережені артефакти (фотографії, відео, спогади, 
архівні та енциклопедичні дані) та врахування 
таких дисциплін, як філософія, історія, культуро-
логія, політологія тощо, дозволяють нам розгля-
дати олімпійський парадний костюм, як творчий 
об’єкт для зчитування культури, позиціонування 
нації, підтримки іміджу та налагодження соціаль-
ного зв’язку. За допомогою методологічних під-
ходів компаративного аналізу ми визначаємо, що 
олімпійський парадний костюм — це стратегічно 
продуманий дизайн-продукт, достатньо формалі-
зований через правила Олімпійської хартії, але не 
статичний за формою виконання та не обмежений 
у творчому пошуку нових художніх образів. 

Аналіз досліджень і публікацій. Олімпійський 
парадний костюм є малодослідженим об’єктом, 
який відіграє фундаментальну роль під час демон-
страції країни на Параді націй. Щоб відслідкувати 
еволюцію олімпійського парадного костюма необ-
хідно звернутися до артефактів початку відроджен-
ня Олімпіади (1896 р.).

Для опису та аналізу фен-марафону спор-
тивних змагань виділено значне місце в зарубіж-
них видавництвах книг — McFarland & Company, 
Wahlstrom & Widstrand, University of California 
Press та журнальної періодики — Sports Illustrated, 
New York Times, Taipei Times, The Washington Post, 
Rutgers University Press. Окрім аналітичних даних, 
кореспонденти фіксують на фото спортсменів під 
час участі в Олімпіаді. Враховуючи, що відеозапи-
си парадів Олімпіад різних часових проміжків до-
ступні в повній версії не всі, ці видання є вагомим 
підґрунтям для візуального аналізу.

Олімпійська парадна колекція етапу відро-
дження еволюціонує майже 130 років. На сьогод-
нішній день виокремлюються такі костюмні комп-
лекти: церемоніальний костюм, професійна спор-

тивна екіпіровка та одяг для олімпійського селища. 
Для розмежування колекції і термінологічних осо-
бливостей методологічну роль відіграє Олімпійська 
хартія (International Olympic Committee, 2020) та 
Шведський національний архів (Riksarkivet, 1618).

Ідеологема про «один народ», як доктрина дер-
жавної політики, була вмонтована в усі суспільно-
культурні заходи, політичні дискурси, економічні 
напрямки, інституційні підходи. Період радянської 
окупації України засвідчує використання Олімпій-
ських ігор як мультидисциплінарної платформи 
просування тез про «єдність народів». Здійснив-
ши ревізію джерельної бази періоду радянського 
союзу, присвячених темі Олімпіади, ми виявили, 
що кожен екземпляр інформаційно наповнений 
подібними фразами: «Київ зіграв видатну роль в 
боротьбі з татаро-монгольським ігом у XIII–XIV 
столітті за воз’єднання України з росією…» (Ми-
хайленко, & Пугаченко, 1980, c. 8). З огляду на це 
під час проведення змагань майже ідентичні олім-
пійські парадні костюми збірної росії і України є 
свідченням продовження просування вищезазначе-
них ідеологем для світової спільноти.

Для дослідження олімпійського парадного 
костюма як ретранслятора певного образу нації 
слугують матеріали з вивчення його історії, ево-
люції, культурної комунікації та політичних ас-
пектів. Такими працями є книга К.Тухей та Е. Вел 
(Toohey, 2007), що містить розділ, присвячений іс-
торії та еволюції олімпійського парадного костю-
ма; докладний огляд історії Олімпіад, їхній вплив 
на світову культуру та роль парадного костюма 
А.Гутермана (Guttmann, 1992); робота А. Лурьє 
(Lurie, 2000), яка розглядає моду та одяг крізь при-
зму комунікаційної взаємодії та рольових аспектів.

Варто окремо вирізнити перелік літератури, 
яка стосується тем взаємозвʼязку політики й спор-
тивних змагань та амбівалентності Міжнародного 
олімпійського комітету щодо участі країн, які зна-
ходяться в світоглядній тоталітарній системі дер-
жавної влади. Вивчення пропаганди в контексті 
спорту та наслідки її легітимізації ми знаходимо в 
працях А. Крюгера (Krüger, 2003), Т. Рідера (Rider, 
2016), Дж. Шифермана (Schiffman, 2017).

Мета статті. Визначити та обґрунтувати 
актуальність дослідження візуальної художньо-ін-
формаційної ідентифікації олімпійського парадно-
го костюма збірної України та роль культурної екс-
пансії в маніфестації знаково-символічних кодів.
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Вступ. Олімпійські ігри є одними з найвизна-
чніших заходів в історії людства. Олімпійський рух 
має розповсюдження в більшості країнах світу, ви-
ступає ідеологічним, моральним і спортивним іде-
алом. Авторитет та масштаби впливу на мільйон-
ну аудиторію Олімпійських змагань залишаються 
стабільними незважаючи на політичні кампанії в 
межах їхнього проведення. Завдяки цьому уряди 
країн, на території яких відбуваються Олімпійські 
ігри витрачають значні матеріальні ресурси на під-
готовку й проведення спортивних змагань, розра-
ховуючи на зростання іміджу держави.

Одночасно з країною-організаторкою змагань 
країни-учасниці Олімпіади використовують арсе-
нал рекламних технологій дизайну для покращен-
ня міжнародної комунікації і закріплення сталого 
позитивного образу країни. Цей процес відбуваєть-
ся за допомогою трансляції вестимінтарного коду, 
тобто трансляції образу нації та відповідно спро-
єктовану візуальну айдентику олімпійського парад-
ного костюма.

Айдентика олімпійського парадного костю-
ма модифікується смисловими наповненнями в 
предметно-об’єктному дискурсі. Складається ці-
лісний комплекс вестиментарного коду костюма. 
Під час дослідження олімпійського парадного кос-
тюма та закономірних кореляцій його детермінант 
з функціями реклами ми вперше здійснили спробу 
в науковій площині дати визначення терміну «ай-
дентика». Це поняття походить від слова «іден-
тичність» (англ. identity) і його прямого значення. 
Однак, отримавши нові сенси, утворені внаслідок 
практичного застосування, коректно розглядати ай-
дентику як поняття дизайну й реклами, конотація 
якого є комплексна концептуальна модель іденти-
фікації бренду через сенсорні аналізатори спожи-
вача візуальної, вербальної та паравербальної ін-
формації (Михайлова, 2021, С. 22–26).

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Ефективна комунікація неможлива без стратегіч-
них підходів під час створення та впровадження 
художньо-естетичних сенсів та їхніх безпосередніх 
значень, орієнтованих на психологію сприйняття 
цілісного образу того чи іншого дизайн-продукту. 
Візуальність олімпійського фешн-марафону зале-
жить від норм не лише прописаних в Олімпійській 
хартії (International Olympic Committee, 2020), а й 
тих, які формуються внаслідок суспільно-політич-
ної рівноваги на мапі світу.

Спотворення сенсів через знаково-символіч-
ні повідомлення може відбуватися з абсолютно 
різних причин. Основні чинники — це свідоме 
просування необхідних конструктів пропаганди 
певної ідеологеми; недбалість та непрофесійність 
того, хто приймає рішення щодо графіки, форми, 
кольору дизайн-продукту; неправильна інтерпре-
тація реципієнтами повідомлення, його реально-
го значення та сенсу. Останній чинник достатньо 
складний у контексті того, що Олімпійські ігри 
охоплюють майже всі країни світу. На соціальне 
сприйняття знакових повідомлень олімпійського 
парадного костюма впливають умови формування 
людини як представника певної соціальної групи, 
політичні відносини країн-учасниць Олімпіади, рі-
вень інформаційної грамотності всередині країни, 
культурні особливості, соціально-економічна типі-
зація країни, що впливає на рівень освіти, відповід-
но й сприйняття інформації та тощо.

Політичні інсинуації, розбіжності ідеологіч-
них поглядів та, за формальними ознаками, куль-
турну експансію однією країною іншої можна про-
слідкувати від самого початку відродження Олім-
пійського руху. Як результат, 1908 р. на церемонії 
відкриття IV літніх ОІ у Лондоні (Велика Британія) 
російська імперія заборонила збірній Великого 
Князівства Фінляндського (яке тоді входило в імпе-
рію) пройти по стадіону з національним прапором. 
Спортсменам дали прапор російської імперії, але 
вони влаштували бойкот (Esten, 2021), зʼявившись 
на церемонії взагалі без нього. У 1920 р.  на VII літ-
ніх ОІ у Антверпені (Бельгія) збірні Німеччини та 
її союзників були відсторонені (Murphy, 2021) від 
змагань на знак покарання за розвʼязання Першої 
світової війни. 1936 р. під час XI літніх ОІ у Бер-
ліні (Третій Рейх) Міжнародний олімпійський ко-
мітет фактично проігнорував перелік країн (Eisen, 
1984). Після виступу низки держав проти прове-
дення Олімпіади в нацистській Німеччині комісія 
від МОК не виявила нічого, що могло стати при-
чиною перенесення змагань у іншу країну.  2014 р. 
на XXII зимових ОІ у  Сочі (росія) Willy Bogner 
створив «райдужні» пальто для німецької команди 
та пуховики з пальмами Королівства Тонга. «Рай-
дужні» предмети костюма публіка сприйняла як 
протест представників Німеччини проти агресив-
ної політики в російській федерації стосовно ЛГБТ 
спільноти (Schwartz, 2013). У той час авторська 
концепція дизайнера трактувала зелений колір — 
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як поля, жовтий — як сонце, синій — як море, бі-
лий — як засніжені гори й ведмедя — як символ 
росії (Михайлова, 2022b, c. 4).

Костюм, який ми розглядаємо, не є частиною 
спортивної екіпіровки, комплектом одягу для олім-
пійського селища чи повсякденного застосування. 
Важливим акцентом дослідження є поєднання таких 
термінів, як «костюм» і «церемонія», що утворюють 
окреме словосполучення — поняття наповненості 
образу функціональним призначення. Наприклад, 
професійна екіпіровка має призначена для вико-
нання певних спортивних завдань, тобто головна 
функція цього комплекту — це утилітарність. Олім-
пійський парадний костюм завжди відтворює харак-
терні національні ідентифікативні повідомлення за 
допомогою форми, знаків, символів. Під час його 
проєктування враховуються базові потреби в зруч-
ності, відповідності до погодних умов, але олімпій-
ський парадний костюм, насамперед, має виконува-
ти функцію демонстрації, маніфестації, презентації.

Історично нерозвинена російська федерація до 
сьогодні не пройшла всі етапи виходу з парадигми 
імперіалізму. 2014 р. росія розв’язала проксі-війну 
на сході України. Особливість війн такого типу по-
лягає в залученні до збройного протистояння тре-
тіх сторін — незаконні терористичні формування, 
групи пропагандистів тощо, знімаючи з себе відпо-
відальність за порушення територіальної ціліснос-
ті, фізичні розправи та вбивства громадян України, 
знищення української літератури та підручників і 
втручання гібридними способами у внутрішню по-
літику суверенної країни. Незалежно від фактоло-
гічних підтверджень реальної війни однієї держави 
проти іншої активно нав’язувалися поняття «гро-
мадянської війни в Україні» (Чекаленко, 2015) і на-
віювалися популярні пропагандистські конструкти 
про «один народ», «єдність слов’янських держав», 
«неонацистів в Україні». Заперечення існування 
України як суб’єктної держави від 24 серпня 1991 
р. (Литвин, 2003), визначення її територіально уні-
фікованою та невід’ємною частиною російської 
імперії, яку як республіку в складі совєтів створив 
Владімір Ленін, і багато інших відомих кремлів-
ських стратагем не мають жодного відповідного до 
реального стану речей підґрунтя. Необхідно наго-
лосити, що всі зазначені конструкти наповнюють 
російський інформаційний та культурний простір, 
який має розповсюдження в усьому світі та ретран-
слюється за допомогою телебачення і радіомовлен-

ня, мережі Інтернет і, звісно, через адептів росій-
ської пропаганди — журналістів, спортсменів, ак-
торів, художників, режисерів, дизайнерів, моделей 
та інших культурних діячів, які прямо або опосе-
редковано підтримують воєнні інтервенції.

Демонстрація ідей «сильної імперії» та «над-
держави, яка контролює світ» має історичні періо-
ди під час проведення Олімпійських ігор. З 1908 по 
1917 рр. ідеологему провадила російська імперія. 
З 1952 по 1988 рр. риторика просування ідеї була 
видозмінена соціалістичними ідеалами. Реалізову-
валась під гаслами більшовиків радянського союзу, 
якого вперше 1952 р., після кривавих державних 
переворотів та жовтневої революції 1917 р., зно-
ву прийняли до «Олімпійської родини». З 1992 до 
2014 рр., після серії модифікацій, уже рашистські 
(російська федерація) інтенції наочно демонстру-
ються на прикладі олімпійського парадного костю-
ма збірної України. 

Тобто ідея була інфільтрована у внутрішньому 
культурному продукті України, яка стала жертвою 
експансійної політичної кампанії держави-агресор-
ки та прогалин в українському законодавстві для 
притягання до відповідальності агентів кремля за 
створення та сприяння розповсюдженню російської 
пропаганди. Витоки імперіалізму стосовно україн-
ської державності спостерігаються в міцно закріпле-
ній та нав’язуваній російськими пропагандистами 
стратагемі про «єдність руського народу» та невмо-
тивованій ідеї, що росія, Білорусь і Україна були і 
є однією нацією — правонаступницею Київської 
Русі, яка має бути формально одним лімітрофним 
бар’єром. Однак ці тези не відображаються в істо-
ричній науковій дійсності, оскільки термін «нація» є 
політично обумовленим і з’явився в словниках упер-
ше в кінці XVIII ст. у працях Й. Гердера (Barnard, 
2003) — німецького філософа, який працював над 
формуванням цього поняття в контексті національ-
ної держави та культурницького націоналізму.

Заперечуючи існування України як держави на 
сучасному етапі розвитку та цілком відверто розгля-
даючи її як регіон під прямим протекторатом теро-
ристичної російської федерації, диктатор Владімір 
Путін за пів року до повномасштабного вторгнення 
в Україну випустив статтю, яка суперечить даним 
науки. Текст присвячений «історичній єдності росі-
ян і українців», де розповідається, що назва «Укра-
їна» тоді використовувалася радше в значенні, як 
давньоруське слово «окраїна», та прослідковуєть-
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ся в писемних джерелах ще з XII століття. Слово 
«украинец», якщо слідувати за архівними докумен-
тами, як стверджується в тому самому творінні, з 
самого початку означало прикордонних служивих 
людей, що забезпечували захист зовнішніх кордонів 
(Путин, 2021). У подальшому стаття, сконструйова-
на з вільних роздумів та міфів імперської ідеології 
на історіографічні періоди російсько-українських 
відносин, мала виправдовувати повномасштабне 
вторгнення в Україну. Підґрунтя для цього тексту 
вперше було зафіксовано в офіційних документах 
російської імперії в кінці XIX століття. Цьому свід-
чить єдиний перепис населення російської імперії 
1897 року, де віддзеркалюється версія панславізму 
про єдність «великоруського народу», який має три 
гілки (великороси, малороси й белороси) зі свої-
ми етнографічними культурними особливостями 
(Тройницкий, 1905). Однак це стосується офіцій-
них документів держави, а спирається ідеологема 
на концепції XVIII століття, зміксовані Феофаном 
Прокоповичем. Витоки концепції очевидно запози-
чені з легенди про трьох братів Леха, Чеха і Руса 
«Чеської хроніки» XIII століття Козьми Празького 
(Cosmas, 2009) та згодом «Великопольської хроні-
ки» (Kronika, 1822) XIV століття. Брат Рус — це 
русин, представник народу, центром якого є Київ. 
Продовжили доповнювати цю ідеологему М. Ломо-
носов, М. Карамзін, С. Соловйов, М. Щербатов, В. 
Татищев та інші ідеологи-послідовники: придворні 
науковці, філософи та вчені богослови, які просува-
ли пропаганду російського царизму. 

Світова спільнота (Dickinson, 2021; Aslund, 
2021; Mead, 2021) на статтю Путіна миттєво від-
реагувала в тому числі Т. Снайдер. Американський 
історик та письменник, дослідник тоталітаризму 
випустив серію лекцій, одна з них стосується на-
родження сучасної нації (Снайдер, 2022), де фак-
тологічно обґрунтовується і розвінчується міфот-
ворчість кремлівського диктатора. Тому експансія, 
зокрема, у культурній творчій площині під час 
трансляції реального образу нації на світових зма-
ганнях є значно глибшою, аніж поверхові замітки 
журналістів та інфлюенсерів щодо виходу україн-
ських спортсменів на Олімпійський парад.

Суспільство, яке перебуває в тоталітарній сис-
темі державно-політичної влади, охоче приймає до 
своєї світоглядної системи цінностей привабливі 
ідеали. Ці ідеали інспіровані в основі до сучасного 
пролетаріату — найбільшого економічно фрустро-

ваного суспільного класу, яким внаслідок недостат-
нього рівня освіти можна маніпулювати й залучати 
до масових рухів будь-якого інволюційного напря-
му. Ефемерні перемоги дають реципієнту цих пові-
домлень відчуття приналежності до чогось велико-
го, значимого, сильного, могутнього, особливого, 
не такого як всі. За рахунок поляризації суспільства 
відбувається, так зване, самоствердження. Якщо 
немає реальних перемог, відповідно, їх вигадують. 
Для того щоб бути переможцем, повинен бути пе-
реможений. Зазвичай «переможений» — це об-
раз-антагоніст, поганий персонаж з неправильни-
ми цінностями. Його треба ненавидіти, зупиняти, 
нищити. Культура так званого ворога не відповідає 
метрикам штучної величі, а інша позиція не має 
права на існування. Прикладом такого твердження 
є позитивно підхоплені масами російського насе-
лення заклики до реваншистської війни російської 
федерації проти всього західного світу. Використо-
вуються лозунги «можемо повторити», «дійдемо 
до Берліна», «діди воювали» (Аккерман, 2019). Під 
час заходів пам’яті загиблих в Другій світовій війні 
(в росії її називають «Великою Вітчизняною») за-
мість власного варіанту гуманістичного вшануван-
ня або розповсюдженого гасла цивілізованого світу 
«Ніколи знову» (Where, 2006), яким вшановують 
жертв усіх збройних конфліктів з 1914 р., рашист-
ські лозунги закликають до насилля.

Конспірологічні ознаки та «боротьба зі злом» 
відволікають від реальних проблем народонасе-
лення. За опитуванням 2018 р., 66% росіян вірили 
в теорію міжнародної змови проти росії (Теория за-
говора, 2018), як результат:

1)  війни і міжнародний тероризм під егідою 
«миротворчих місій»;

2) релігійний традиціоналізм та жорстока по-
літика проти ЛГБТ спільноти на державному рівні;

3) заперечення цінностей верховенства права 
та оспівування криміналітету, формуючи націо-
нальних героїв з убивць;

4) культивування «вождя нації»;
5) возвеличення смерті;
6)  звинувачення в кращому рівні життя воро-

жих «людей західного світу», тому що вони боягузи;
7) тотальна підміна змісту понять новими вига-

даними словосполученнями (новомова) тощо тран-
слюються через «культуру» терористичної росії.

Представлені спостереження світогляду в то-
талітарній системі державно-політичної влади ко-



175

ТЕТЯНА МИХАЙЛОВАISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2023. №24

релюються з баченням Умберто Еко ур-фашизму 
або, як його ще називають, «вічного фашизму». 
Еко вважає, що фашизм є терміном, що має здат-
ність до видозмінення під конкретний випадок, і, 
якщо один елемент з 14 визначених точок фашиз-
му вилучається, фашизм залишається фашизмом в 
його безпосередньому значенні (Умберто, 2012).

Ці та інші історичні передумови заклали пре-
цедент, що олімпійський парадний костюм вико-
ристовують, як один з інструментів російської про-
паганди, унаслідок чого деформується реальний 
образ української нації та комунікаційних зв’язків 
між країнами світу в цілому (Михайлова, 2022c; 
Михайлова, 2022a).

З використанням загальних та спеціальних 
методів вперше визначено наукову проблему та 
обґрунтовано понятійно-термінологічний апарат 
дослідження. У межах вивчення олімпійського 
парадного костюма як ретранслятора культурної 
експансії станом на січень 2023 р. не виявлено чіт-
кого розуміння і визначення поняття «культурної 
експансії» в законах, підзаконних актах та інших 
нормативно-правових документах, які прямо чи 
опосередковано стосуються національної безпе-
ки, культури та інформаційної політики України, 
що унеможливлює якісне провадження концепцій 
державної політики в галузі культури, зокрема, в 
умовах російсько-української війни. Формування 
перспективних детермінант художньо-інформацій-
ної ідентифікації олімпійського парадного костюма 

збірної України та дослідження їхньої кореляції з 
аспектами суспільно-політичного характеру є на-
гальним питанням далекоглядної дизайн-стратегії.

Висновки. Олімпійський парадний костюм — 
це ретранслятор національних маркерів певної кра-
їни, що корелюються з глобальними світовими кон-
текстами ідеології, політики, правилами суспільної 
моралі, етичної та естетичної свідомості людства, 
який, своєю чергою, є рефлексуючою об’єднаною 
групою перед викликами глобальних кризових си-
туацій. 

Уперше обґрунтовано актуальність дослі-
дження олімпійського парадного костюма збірної 
України, його візуальні детермінанти та латент-
но-агресивну роль культурної експансії росії, що 
спричинила невизначеність знаково-символічної 
ідентифікації на світових змаганнях. Значимість 
роботи полягає в науковій новизні дослідження 
візуальної ідентифікації олімпійського парадного 
костюма, специфіки його визначальних концепту-
альних засад і можливості застосування одержаних 
результатів у прикладній діяльності.

Продовження дослідження передбачає визна-
чення і ґрунтовний аналіз семіозису культурних зна-
ків у дизайні олімпійського парадного костюма, які 
утворюють максимально сприятливі рекламні пер-
спективи ідентифікації країни на світових спортив-
них змаганнях за допомогою відповідного худож-
нього втілення сучасних інформаційно-комунікацій-
них вимог щодо олімпійського парадного костюма.
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Abstract. The issue of national identity, in particular visual identification, requires considerable attention in the 
direction of the conformity of the declared sign or their combinations. Certain signs and their compositions influence 
the social perception of the information consumer, correcting the already existing opinion about the communicator at the 
stage of his or her development of relations with the recipients. Vestimentary code of ceremonial costume in projects of 
international cooperation is a component of illustrative representation of states, peoples or nations. These and other specified 
reasons determine the importance of scientific and applied research on the Olympic ceremonial costume of the national 
team of Ukraine, that is, a versatile study of the relay of cultural codes, meanings and ideas of a nation that participates in 
competitions covering millions of audiences of various representations.

Within the framework of the study of the Olympic ceremonial parade costume of the national team of Ukraine 1994–
2022, its symbolic system and aspects of the transformation of the determinants of artistic and informational identification 
are comprehensively studied in accordance with the semiotics of design, national constructs, globalization requirements and 
the provisions of the Olympic Charter.

This work determines the relevance of the study of the visual identification of the Olympic ceremonial costume of the 
Ukrainian national team and the role of the cultural expansion of russia, which was the result of the symbolic uncertainty of 
identification at world competitions.

Keywords: Cultural expansion, clothing design, Olympic ceremonial costume, vestimentary traditions, artistic and 
informational identification.
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The relevance of study of visual identification of the Olympic ceremonial costume of the national team of Ukraine: 
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НАУКОВI ФОРУМИ

РЕЦЕНЗІЯ
на монографію доктора філософських наук, 

провідного наукового співробітника Інституту культурології НАМУ, 
професора Є. М. Причепія 

«Богиня-Космос і сімка божеств у первісних міфологічних уявленнях», 
Київ, 2018, 335 с.

У роботі проф. Причепія Є.М. піднята одна з важливих і актуальних проблем гуманітарної науки  — 
інтерпретація архаїчних символів та орнаментів. Автор аналізує такі основні проблеми, як семантика 
архаїчної символіки та орнаментів, семантика множин знаків, знаки зодіаку в символіці та орнаментах, 
семантика культових виробів трипільців, структура космосу казки тощо. Вони стосуються різних галузей 
знання: математики і археології, астрономії та астрології, міфології і релігієзнавства, первісного мисте-
цтва і фольклористики. Усі ці досить різноманітні проблеми об’єднує те, що вони мають витоки в первіс-
ній символіці, в уявленнях давніх людей про космос і богів.

Відзначена тематика досить часто аналізується культурологами — фахівцями широкого профілю 
в гуманістиці. Відомі роботи М. Гімбутас, А. Голана, Б. Рибакова, В. Топорова, українського археолога 
В. Даниленка та інших, у яких вчені намагались проникнути у світ первісної символіки та орнаментів. І 
зараз широкий загал мистецтвознавців та дизайнерів послуговується концепціями саме цих авторів.

Проф. Є.М. Причепій, відштовхуючись від досліджень цих авторів, створив власну оригінальну кон-
цепцію первісної символіки та орнаментів. Будучи філософом, він надав великої ваги методу досліджен-
ня. Про необхідність застосування структурного методу до аналізу символіки та орнаментів писали низка 
дослідників. Однак, по суті, його застосував лише автор цієї монографії. Він показав, що виділення струк-
тур символів і наступна інтерпретація їх на міфологічному матеріалі дає значно глибше й достовірніше 
знання, ніж така інтерпретація окремого символу. Виходячи з цього, автор досліджує структури космосу 
давніх людей. Особливий інтерес викликає те, що на підставі цих структурних конструкцій автор дає до-
сить переконливу інтерпретацію багатьох символів і комплексів символів. На мій погляд, структурний ме-
тод дозволив проф. Причепію Є.М. зробити прорив у сфері інтерпретації архаїчної символіки й відкрити 
нову перспективу її дослідження.

Цікавими й досить оригінальними є дослідження автором множин знаків, що трапляються на архео-
логічних артефактах та орнаментах (так званих «сакральних множин»). Важливо вже те, що автор підняв 
цю проблему, яку дослідники, як правило, оминають. Є. М. Причепій показав органічний зв�язок структур 
і сакральних множин. Згідно з його концепцією, множини, виявлені в символіці та орнаментах, мають 
місце й у сфері усної народної творчості — казках, загадках тощо. Це значно підсилює достовірність ви-
сновків автора. Взагалі, якщо концепція сакральних множин буде сприйнята науковою спільнотою (для 
цього є багато підстав), то вчені отримають вагомий інструмент дослідження археологічних артефактів та 
орнаментів.

Для підтвердження своєї концепції множин автор аналізує артефакти палеоліту, неоліту та пізніших 
епох, а також народні орнаменти. Цікавим є аналіз автором множин в орнаментах. Якщо прийняти думку 
проф. Причепія Є. М. про ідентичність множин археологічних артефактів та орнаментів, то звідси висно-
вується про єдність глибинних структур культури людства.

Низку оригінальних думок висловлює автор монографії і під час аналізу знаків зодіаку. Важливо те, 
що він ці думки підтверджує аналізом символіки та орнаментів. 

Цікавою видається його думка, згідно з якою народний рушник можна розглядати як символ зодіа-
кального поясу.

Заслуговують на увагу інтерпретації автором культових артефактів Трипілля. Тут він продемонстру-



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №24

180

вав евристичні потенції, закладені в його концепції праміфу. Зокрема, цікавою видається інтерпретація 
«кухні» як небесної сфери, а горщиків і начиння кухні як символів богів небес. Хоча ця думка потребує 
глибшого обґрунтування, у цілому вона відповідає концепції автора, який розглядає об�єкти культури Три-
пілля як втілення божеств.

У розділі, присвяченому аналізу казки, впадає в очі інтерпретація автором казкового змія. Він пере-
конливо показує, що присутні в казці види зміїв чудово пояснюються  пантеоном божеств  чоловічої статі 
в семичленному космосі. На цьому прикладі можна бачити, що проблема множинності різних зміїв, яку в 
свій час відзначив В. Пропп, досить переконливо вирішується автором, засновуючись на запропонованій 
ним концепції праміфу.

Оцінюючи в цілому дослідження проф. Причепія Є. М., можна констатувати, що воно є оригіналь-
ним, містить низку нових ідей, нових підходів, що відкривають нову перспективу тлумачення архаїчної 
символіки та орнаментів. Це цілісна концепція, у якій дослідження структур космосу знаходить своє про-
довження і підтвердження в дослідженні сакральних множин. Іншими словами, достовірність цієї концеп-
ції підтверджується не лише прикладами, які розглянуті в роботі, а й узгодженістю ідей, що її конститую-
ють. Заслугою автора є те, що він тлумачить не окремі символи, а дає метод тлумачення символів загалом. 
У цій методологічній інтенції полягає значний пізнавальний потенціал запропонованої роботи. 

Чміль Ганна Павлівна,
 академікиня Національної академії мистецтв України, 

докторка філософських наук, професорка



181

РЕЦЕНЗІЇISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2023. №24

РЕЦЕНЗІЯ
на монографію доктора філософських наук, 

провідного наукового співробітника Інституту культурології НАМУ, 
професора Є. М. Причепія 

«Богиня-Космос і сімка божеств у первісних міфологічних уявленнях», 
Київ, Інститут культурології, 2018, 335 с.

У філософському осередку проф. Євген Миколайович Причепій відомий як дослідник таких сучас-
них течій, як феноменологія та соціологія знання. У представленій роботі він виступає в новому амплуа — 
аналізує семантику давніх символів. Ця проблема дещо виходить за межі традиційних філософських до-
сліджень. Однак, оскільки культура починається там, де з’являються символи, то дослідження первісних 
символів означає дослідження походження культури. А ця проблема завжди була в полі зору філософії.

Робота складається з трьох розділів. У першому аналізуються структури символів та орнаментів. Тут 
автор, спираючись на структурний метод, виділяє низку структур Космосу, які простежуються в первісній 
символіці. Це 7-, 8-, 28-членні та інші структури. Лейтмотивом цього розділу є ідея тотожності Космосу й 
Тіла Богині в уявленні первісних людей. Ця тотожність (збіг), на думку автора, зумовила співвіднесення 
(кореляцію) сфер Космосу й частин Тіла Богині. Завдяки тому, що кожній із семи сфер Космосу відповіда-
ла певна частина Тіла Богині, тобто, завдяки моделюванню Космосу на Тілі жінки, давні люди отримали 
систему символів (ноги, сідниці, пояс, живіт, голова тощо), якими могли позначати відповідні сфери Кос-
мосу. Ця система ускладнилась іще тим, що сімом сферам Космосу й частинам Тіла жінки-Богині відпо-
відала сімка планет. Автор твердить, що кореляція цих трьох сімок лежить у основі первісної символіки.

Якщо ми звернемось до попередніх досліджень у цій галузі, то побачимо, що вчені намагались про-
никнути в семантику окремих символів (круга, ромба чи певного образу). На мій погляд, заслугою автора 
є те, що він відійшов від цієї традиції і прагне розкрити логіку (механізм) формування символів. Ця логіка 
демонструється на низці прикладів. Так, кореляція живота Богині і сфери життя Космосу зумовила те, 
що ця сфера позначалась деревом життя на животі Богині, а кореляція Сонця з животом і грудьми Богині 
проявилась у тому, що груди Богині в символіці іноді фігурують як літнє і зимове сонце. Відгуком цієї 
кореляції є, на думку автора, і вислів «сонячне сплетіння», яким позначають нервове сполучення, розмі-
щене в животі. У цьому вислові зафіксовано збіг живота Богині й сонця в уявленні давніх людей. Таких 
прикладів у роботі наводиться досить багато. Вони демонструють, що семантика первісних символів, які 
стосувались Космосу, утворювалась не довільно чи випадково. За нею, на думку проф. Причепія Є.М., 
приховані уявлення давніх людей про Космос, богів і небесні світила.

Я вважаю, що таке тлумачення логіки формування символів є досить оригінальним і заслуговує на 
увагу вчених. Аналіз структур, у які включені символи, а також кореляція сфер Космосу, Тіла Богині й 
планет може стати тим ключем, який допоможе розкрити таємниці первісного «письма». Автор харак-
теризує свою концепцію як гіпотезу. Я приєднуюсь до цієї думки й вважаю, що така гіпотеза може бути 
досить плідною.

Другий розділ монографії Є. Причепія присвячений аналізу сакральних множин. Цим терміном ав-
тор позначив множини знаків, що трапляються на археологічних артефактах та орнаментах рушників. За 
цими множинами, на думку вчених, приховані певні кількісні величини. Під час дослідження цих фено-
менів автор також прямує своїм шляхом. Він прагне розкрити логіку (механізм) формування множин зна-
ків та ідентифікувати явища (природні цикли), які за ними приховані. Для цього автор розводить поняття 
«множини» та «числа» й доводить, що первісні люди могли оперувати великими множинами, не маючи 
числа для їхнього позначення. Це досить цікава ідея, запозичена автором у Кантора. Вона допомогла йому 
побачити в множинах знаків первісних людей  позначення циклів Сонця, Місяця, Венери та циклів жінки 
(менструального та вагітності). Сам спосіб утворення сакральних множин автор уявляє як скорочення в 
певній пропорції множин, які притаманні циклам планет та жінки. Оригінальним, на мій погляд, є те, що 
він допускає можливість різних пропорцій, відповідно до яких скорочувались вихідні множини. Саме цей 
підхід дозволив йому узгодити логічно добуті величини з множинами, розміщеними на артефактах.



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №24

182

Досить цікавою і плідною виявилась ідея поєднання структур Космосу й сакральних множин. Автор 
показує, що сакральні множини розміщувались не хаотично. За розташування на Тілі Богині вони в осно-
вному розміщувались у відповідності зі сферами Космосу та планетами. Так, цикл Місяця ми бачимо в 
районі сідниці (цим передавався збіг циклів місяця і жінки), а на животі — множини циклу сонця.

Особливе враження в рецензованій монографії справило те, що множини на археологічних артефак-
тах в основному збігаються з сакральними множинами, виведеними логічно автором. Приваблює й те, 
що ці множини присутні в народних орнаментах і казках. Це свідчить про те, що автор обрав правильний 
шлях дослідження.

У третьому розділі автор демонструє застосування попередніх здобутків до розв’язання проблем, на-
явних у первісній символіці. Він показує, що уявлення про структури Космосу первісних людей лежать 
в основі формування знаків зодіаку. Це досить цікава й оригінальна думка. Вона пояснює, чому знаки 
діляться на «водяні», «повітряні» тощо. Завдяки цьому вдається простежити «логіку» формування фено-
менів астрології, які з позиції здорового глузду виглядають ірраціональними.

Позитивне враження справляє аналіз культових артефактів трипільців. Якщо інтерпретація симво-
ліки «модельки храму» виглядає дещо громіздкою і місцями не зовсім переконливою, то інтерпретація 
«модельок житла» і біноклеподібних посудин носить досить переконливий характер. Варто зазначити, 
що в кількох місцях роботи проф. Причепій Є.М. проводить цікаву думку про збіг структур символіки 
артефактів Трипілля і символіки орнаментів рушників Поділля. Я вважаю, що цю думку повинні розви-
нути етнографи. Вона заслуговує на більшу увагу з огляду на спорідненість сучасної української народної 
культури з культурами минулих епох України. 

Цікавим виявився і аналіз казки через ідею Космосу праміфу. Автор доводить, що Космос казки мав 
семичленний і навіть 28-членний характер, що пояснює наявність трійки царств чи палаців (і царівен) у 
підземеллі й на небі. Досить переконливим виявився і аналіз образу казкового змія. Автор показав, що всі 
образи змія чудово вкладаються в образи богів-чоловіків сфер Космосу й богів-планет. На мій погляд, цей 
аналіз є наглядною демонстрацією плідності концепції автора.

У цілому, представлена монографія, на мою думку, є оригінальним дослідженням. Думаю, що її з 
цікавістю прочитають етнографи й археологи, а також математики й астрономи, які цікавляться витоками 
своїх наук. Я переконаний, що вона не залишить байдужим значний осередок вчених, особливо культу-
рологів, котрі досліджують походження культури. Багато ідей концепції автора виходять за межі уявлень 
сучасної науки. Це, насамперед, стосується  сакральних множин тощо. Я переконаний, що вони викличуть 
жваву дискусію. Взагалі дискусійних ідей у роботі чимало. Однак вона справляє враження цілісної, аргу-
ментованої концепції, чим і заслуговує на увагу.

Професор Є.М.Причепій постав у цій роботі  дослідником сфери знання, що не входить до кола 
традиційних філософських проблем. Однак цей випадок показує плідність застосування філософської 
культури мислення під час дослідження споріднених проблем гуманістики. Структурний метод, талант 
вирізнити й схопити феномен, широкий світогляд, що включає знання основ математики, астрономії, 
астрології, міфології, мистецтвознавства тощо — це те, без чого автору не вдалось би проникнути в суть 
досить складних феноменів культури первісного суспільства. Думається, що ця робота з інтересом буде 
сприйнята науковою спільнотою, яка досліджує проблеми виникнення культури взагалі та семантику сим-
волів, множин знаків і орнаментів первісних людей.

Любивий Ярослав Валерійович,
 доктор філософських наук, професор,

 провідний науковий співробітник Інституту філософії 
ім. Г. С. Сковороди НАН України
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Збірник «Культурологічна думка» є фаховим науковим рецензованим журналом відкритого доступу, 
у якому публікуються оригінальні наукові статті за результатами досліджень у галузі культурології та 
мистецтвознавства. Видання спрямоване на підтримку досліджень з культурології, філософії культури, 
культурної антропології, мистецтвознавства, історії, соціальних комунікацій з метою вироблення нових 
парадигм культурного розвитку, аналітичну підтримку культурної політики. Видання призначене для 
науковців, викладачів, аспірантів, студентів, усіх, хто цікавиться проблемами гуманітарного знання.

Внесено до Переліку наукових фахових видань України (категорія “Б”) згідно з наказом Міністерства 
освіти і науки України No 886 від 02.07.2020 р. як фахове видання з культурології та мистецтвознавства.

Випуск №21 затверджено до друку Вченою радою ІК НАМ України від 28.09.2021 р., протокол №6.
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Федорук Олександр Касьянович, академік Національної академії мистецтв України, доктор 
мистецтвознавства, професор; Бабушка Лариса Дмитрівна, докторка культурології, професорка.

Друкованi видання
Iнституту культурологi¿ НАМ Укра¿ни 2022
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Судакова Валентина
Культурні практики в повсякденних та публічних комунікаціях: 

тенденції соціального відтворення та модернізації
Монографія

 
Рекомендовано до друку Вченою радою Інституту культурології Національної академії мистецтв України 
(протокол № 4 від 31 травня 2022).
Монографію виконано в межах фундаментального наукового дослідження Інституту культурології 
Національної академії мистецтв України за темою: «Тенденції модернізації культурних практик 
українського суспільства в контексті європейської інтеграції»
Керівник теми: Судакова Валентина Миколаївна, докторка філософських наук, доцентка.
Р е ц е н з е н т и:
Демчук Руслана Вікторівна, доктор культурології, доцент, професор кафедри культурології 
Національного університету «Києво-Могилянська академія»; Скокова Людмила Георгіївна, докторка 
соціологічних наук, доцентка, провідна наукова співробітниця Інституту соціології НАН України.

Монографію присвячено дослідженню актуальних проблем модернізації системи культурних практик 
у соціокультурному середовищі суспільства модерну та постмодерну. Здійснено аналіз радикальних 
соціальних змін у глобалізованому світі, які суттєво трансформують культуру життєдіяльності людей 
та їхні культурні практики. У книзі з’ясовано пізнавальну специфіку базових категорій новітнього 
культурологічного знання, проведено концептуалізацію феномена повсякденного життя та ідентифікацію 
культурних практик повсякденності, досліджено суперечності культурних практик самоізоляції в умовах 
пандемій. Онтологічна специфіка культурних практик виявляється у протиставленні повсякденних 
та публічних взаємодій і комунікацій. Досліджено важливі культурні практики в просторі публічного 
спілкування, якими є феномени етикету та філантропії.

Для фахівців у галузі культурології, філософії та соціології культури.
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науковців, викладачів, аспірантів, студентів, усіх, хто цікавиться проблемами гуманітарного знання.

Внесено до Переліку наукових фахових видань України (категорія “Б”) згідно з наказом Міністерства 
освіти і науки України No 886 від 02.07.2020 р. як фахове видання з культурології та мистецтвознавства.

Випуск №22 затверджено до друку Вченою радою ІК НАМ України від 31.05.2022 р., протокол №4.

Р Е Ц Е Н З Е Н Т И  В И П У С К У: 
Корнієнко Неллі Миколаївна, докторка мистецтвознавства, академік Національної академії мистецтв 
України; Волков Сергій Михайлович, доктор культурології, професор.
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СУБ’ЄКТ. ПАМ’ЯТЬ. ДІАЛОГ
 
Збірник наукових статей та тез наукових повідо-
млень за матеріалами наукових круглих столів: 
«Культурна дипломатія в умовах воєнних конфлік-
тів: досвід ХХІ століття», 31.05.2022; «Охорона 
культурної спадщини в умовах глобальних загроз 
сучасності: теоретичні та практичні аспекти», 
20.06.2022 та Міжнародної науково-практичної 
інтернет-конференції «Суб’єкт у символічному 
полі пам’яті та в маніпулятивних мистецьких прак-
тиках», 29.06.2022.
 
Рекомендовано до друку Вченою радою Інститу-
ту культурології НАМ України, (протокол № 6 від 
22.11.2022).
Здійснено в межах фундаментальних досліджень 
Інституту культурології НАМ України за темами: 
«Екранна культура в реаліях постсучасності: глобаль-
не суспільство, медіа-технології, рекламна пам’ять» 
(керівниця Г. Чміль), «Діалог культур у постсучас-
ності: динаміка самоорганізації та глобалізаційні ви-
клики» (керівниця О. Берегова), «Культурологічний 
вимір пам’яткоохоронної діяльності: стан, перспек-
тиви та новації» (керівниця М. Міщенко).

Науково-редакційна колегія:
Чміль Г. П. – директорка Інституту культурології НАМ України, академікиня НАМ України, докторка філо-
софських наук, професорка (Голова редколегії); Сидоренко В. Д. – директор Інституту проблем сучасного 
мистецтва НАМ України, віце-президент НАМ України, академік НАМ України, кандидат мистецтвознав-
ства, професор; Берегова О. М. – заступниця директорка з наукової роботи Інституту культурології НАМ 
України, докторка мистецтвознавства, професорка;  Бітаєв В. А. — віце-президент НАМ України, академік 
НАМ України, доктор філософських наук, професор; Зубавіна І. Б. – учена секретар відділення кіномисте-
цтва НАМ України, академікиня НАМ України, докторка мистецтвознавства, професорка; Кузнєцова І. В. 
– вчена секретар Інституту культурології НАМ України, докторка філософії (Ph. D., філософія), доцентка, 
с.н.с.; Чібалашвілі А. О. – вчений секретар Інституту проблем сучасного мистецтва НАМ України, кандидат 
мистецтвознавства, с.н.с.; Міщенко М. О. – завідувачка відділу культурної спадщини та пам’яткоохоронної 
справи Інституту культурології НАМ України, кандидатка юридичних наук; Олійник  О. С. – завідувачка 
відділу теорії та історії культури Інституту культурології НАМ України, кандидатка культурології.
Упорядники: 
Зубавіна І. Б., академікиня НАМ України, докторка мистецтвознавства, професорка
Кузнєцова І. В., докторка філософії (Ph.D., філософія), доцентка, с.н.с.

Збірник укладено за матеріалами Міжнародної науково-практичної інтернет-конференції «Суб’єкт у 
символічному полі пам’яті та в маніпулятивних мистецьких практиках», проведеної Національною акаде-
мією мистецтв України, Інститутом культурології НАМ України, Інститутом проблем сучасного мистецтва 
НАМ України 29.06.2022 р. та матеріалами круглих столів «Охорона культурної спадщини в умовах глобаль-
них загроз сучасності: теоретичні та практичні аспекти» і «Культурна дипломатія в умовах воєнних конфлік-
тів: досвід ХХІ століття», проведених Інститутом культурології НАМ України у травні-червні 2022 р.

Збірник містить три розділи, до яких включені наукові статті та тези наукових повідомлень учасників 
конференції та наукових круглих столів.
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УКРАЇНСЬКА НАЦІОНАЛЬНА КУЛЬТУРА: 
АРХЕТИПИ, МОДЕЛІ, ПРАКТИКА

 
Збірник укладено за матеріалами Всеукраїнської 
дистанційної науково-практичної конференції 
«Українська національна культура: архетипи, 
моделі, практика», проведеної Інститутом куль-
турології НАМ України 21.11. 2022 р. Збірник міс-
тить два розділи, до яких включені наукові статті та 
тези наукових повідомлень учасників конференції і 
наукових круглих столів.
 
Рекомендовано до друку Вченою Радою Інституту 
культурології НАМ України (протокол No 6 від 22 
листопада 2022).
Здійснено в межах фундаментальних наукових дослі-
джень Інституту культурології НАМ України за тема-
ми: «Регіональні дослідження та компаративні студії 
української етнокультури: архаїчні корені, структура, 
семантика» (2022–2025, керівник Причепій Є. М.); 
«Моделі національної культури: україно-європейські 
стратегеми» (2021–2024, керівник Скуратівський 
В. Л.); «Тенденції модернізації культурних практик 
українського суспільства в контексті європейської ін-
теграції» (2020–2024, керівниця Судакова В. М.).

Науково-редакційна колегія:
Чміль Г. П. — директорка Інституту культурології НАМ України, академікиня НАМ України, докторка 
філософських наук, професорка, членкиня Національної спілки кінематографістів України; Бітаєв В. А.  — 
перший віцепрезидент НАМ України, академік НАМ України, доктор філософських наук, професор, член 
Національної Всеукраїнської музичної спілки; Безгін О. І. — академік НАМ України, кандидат мистецтвоз-
навства, професор, завідувач кафедри організації театральної справи імені І. Д. Безгіна, Київського наці-
онального університету театру, кіно і телебачення імені І. К. Карпенка-Карого, член Національної спілки 
театральних діячів України; Берегова О. М. — заступниця директора з наукової роботи Інституту культуро-
логії НАМ України, докторка мистецтвознавства, професорка, членкиня Національної спілки композиторів 
України; Причепій Є. М. — доктор філософських наук, професор; Скуратівський В. Л. — академік НАМ 
України, доктор мистецтвознавства, професор, провідний науковий співробітник Інституту культурології 
НАМ України, член Національної спілки кінематографістів України; Демещенко В. В. — докторка філо-
софії (Ph.D., історія), доцентка, завідувачка відділу культурної антропології Інституту культурології НАМ 
України (модераторка першого засідання за темами ФНД Інституту культурології НАМ України «Регіо-
нальні дослідження та компаративні студії української етнокультури: архаїчні корені, структура, семанти-
ка»; «Моделі національної культури: україно-європейські стратегеми»); Судакова В. М. — докторка філо-
софських наук, доцентка, завідувачка відділу соціології культури Інституту культурології НАМ України 
(модераторка другого засідання за темою ФНД Інституту культурології НАМ України «Тенденції модерні-
зації культурних практик українського суспільства в контексті європейської інтеграції»).
Упорядниця: Демещенко В. В. — докторка філософії (Ph.D., історія), доцентка, завідувачка відділу куль-
турної антропології Інституту культурології НАМ України.
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слів); змістовність (відобра-
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та результатів досліджень); 
єдність термінології в межах 
анотації; відсутність повторен-
ня відомостей, що містяться в 
заголовку статті. Текст власне 
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more than 250 words, 1000-
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Анотація. Проаналізовано диверсифікацію політичних, 
моральних, матеріальних та інших настроїв старої 
інтелігенції в часи Української революції 1917–1921 рр. 
На матеріалах архівів, літератури, преси показано 
взаємовідносини старої інтелігенції з різними, зокрема 
й радянською, владами під час революції. Висвітлено 
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представників інтелігенції до різних влад, емігрантської 
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під час Української революції 1917–1921 рр. … Основну 
увагу приділено еволюції взаємин старої інтелігенції 
та радянської влади, оскільки саме вона, зрештою, у 
результаті військових дій, окупувала Україну….

Ключові слова: українська культура, стара інтелігенція, 
емігрантська українська інтелігенція, влада, радянський 
режим, Українська революція 1917–1921 рр.
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статті! Анотація має міс-
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P. 1‒4.
ENGLISH LANGUAGE 
ABSTRACT
It is advisable to structure it 
according to the article's main 
sections structure! The abstract 
should introduce the aim of the 
article, methods/methodological 
background, findings, results and 
practical significance of your 
work.

The active voice is highly prefer-
able.

Vasyl Petrenko
Doctor of Historical Sciences, professor, 
Kharkiv State Academy of Culture, Kharkiv, 
petrenko@ukr.net

Diversification of views of the old intelligentsia during 
the Ukrainian revolution of 1917‒1921

Abstract. This paper analyzes political, moral, professional 
and other views of the old intelligentsia concerning their at-
titude to various authorities, in particular the Soviet govern-
ment, during the Ukrainian Revolution of 1917‒1921. 
The author uses as a methodological basis of this study the 
principles and methods of the cultural approach to the analy-
sis of numerous publications concerning transformation of 
the positions of the old intelligentsia in relation to their at-
titude to various authorities during the Ukrainian Revolution 
of 1917‒1921.
Drawing on the cultural approach, the author examines the pro-
cesses of evolution of the mood and attitude of the old intelli-
gentsia to various authorities, which had a goal to rob Ukraine... 
Keywords: Ukrainian culture, the old intelligentsia, the émi-
gré Ukrainian intelligentsia, power, the Soviet regime, the 
Ukrainian revolution of 1917‒1921. 
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ing necessary structural elements: 
problem statement; analysis of 
recent research and publications; 
purpose of the article; the main re-
search material presentation; con-
clusions. The body of the article 
should be between 20,000 and 
40,000 characters.

References appear after the main 
body of the paper. Articles with 
links/references at the end of 
the page will be returned to the 
author for revision!

Постановка проблеми, її актуальність та зв’язок із 
важливими практичними завданнями, значення вирішен-
ня проблеми (5‒10 рядків).

Останні дослідження та публікації, на які посилаєть-
ся автор, виокремлення невирішених раніше питань; ча-
стин загальної проблеми, яким присвячується означена 
стаття (ця частина статті становить 1/3 сторінки).

Мета статті (формулювання мети статті)   — опис 
головної ідеї публікації, чим відрізняється, доповнює та 
поглиблює вже відомі підходи, які нові факти, закономір-
ності висвітлює; вказаний розділ дуже важливий: з нього 
читач визначає корисність для себе запропонованої стат-
ті; мета статті відповідає постановці загальної проблеми 
й огляду раніше виконаних досліджень (обсяг цієї части-
ни статті 5–10 рядків).

Виклад матеріалу дослідження — головна частина 
статті, де висвітлюються основні положення досліджен-
ня, програма і методика експерименту, отримані результа-
ти та їх обґрунтування, виявлені закономірності, аналіз 
результатів, особистий внесок автора.

Висновки — основні підсумки, рекомендації, 
значення для теорії й практики, перспективи подальших 
досліджень.

Problem statement, its relevance and connection with im-
portant practical tasks, the importance of solving the problem 
(5‒10 lines).

Recent studies and publications cited by the author, high-
lighting previously unresolved issues; parts of the general is-
sue the article is about (this part of the article is 1/3 of a page).



Purpose of the article (presenting the purpose of the ar-
ticle) — description of the main idea of ​​the publication, how 
it differs, complements and deepens the already known ap-
proaches, what new facts, regularities highlights. This section 
is very important: from it the reader determines the usefulness 
of the proposed article; the purpose of the article is consistent 
with the statement of the general problem and the review of 
the studies that have been carried out (this section of the ar-
ticle is 5‒10 lines).

Presentation of the research materials is the main part 
of the article presenting the main provisions of thestudy, the 
program and methodology of the experiment, the results ob-
tained and their justification, identified patterns, analysis of 
results, personal contribution of the author.

Conclusions present main findings, recommendations, 
values ​​for theory and practice, prospects for further research.

СПИСОК ВИКОРИСТАНОЇ 
ЛІТЕРАТУРИ

Список використаної літератури 
виконується мовою оригіналу, 
розташовується в алфавітному 
порядку. Список літератури в 
англомовній версії статті пода-
ється мовою оригіналу (тобто 
укр., рос., англ. тощо). Бібліо-
графічний опис оформлюється 
згідно з АРА- стилем. 

Увага! Список використаної лі-
тератури має містити не менше 
5 назв і не може складатися тіль-
ки з посилань на веб-сайти! Не 
додавайте до списку джерела, на 
які не посилаєтесь у статті. Уни-
кайте подвійного цитування.
За точність наведених у Списку 
даних відповідальність несуть 
автори.

LIST of REFERENCES

The reference list appears after the 
main body of the paper in source 
language in alphabetical order.
The reference list in an English 
language article provide in the 
language of origin (i.e. in Ukraini-
an, Russian, English, etc.). Bibli-
ography is arranged in accordance 
with APA-style formatting.

Warning! The reference list 
should contain at least 5 articles, 
not all of which are website links! 
Do not list sources that were not 
cited in your paper. Avoid double 
quoting. The authors are fully re-
sponsible for the accuracy of the 
Reference List data.

ЛІТЕРАТУРА:

Гаврилюк, С. та Гаврилюк, О. (2012). Історич-
ний нарис пам’яткоохоронної справи. Основи 
пам’яткознавства. К.: Центр пам’яткознавства НАН 
України і УТОПІК, с. 248–284.

Золотоверхий, І. Д. (1961). Становлення української 
радянської культури (1917–1920  рр.); М. В. Коваль 
(Ред.). Київ : Вид-во АН УРСР.

Про відзначення пам’ятних дат і ювілеїв у 2017 році: із 
постанови Верховної Ради України. (2017, 4 березня). 
Голос України, с. 1. 

Радянські мозаїки в Україні. Відновлено з https://soviet-
mosaicsinukraine.org/

Ряппо, Я. П. (1927, 7 листопада). Основні етапи розвитку 
української системи народної освіти. Народний 
учитель, с. 2–3.

Транслітерація 
кириличних джерел 

латиницею

1.  Транслітерація здійснюється 
залежно від мови оригіналу від-
повідно до Постанови Кабінету 
Міністрів України № 55 від 27 
січня 2010 р. «Про впорядку-
вання транслітерації україн-
ського алфавіту латиницею» 
(для української мови) або ви-
мог для інших кириличних мов.

Онлайнові транслітератори:
•  Стандартна українська 
транслітерація (http://ukrlit.org/
transliteratsiia)
•  Трансліт для видань російською
(http://translit.
net/?account=zagranpasport)

2.  Список інформаційних дже-
рел повинен бути оформлений 
відповідно до міжнародного 
стандарту АРА (American Psy-
chological Association (APA) 
Style), коли рік публікації наво-
диться у круглих дужках після 
імені автора.

Transliteration 
of Cyrillik sources 

in Latin

1.  Transliteration is performed de-
pending on the source language in 
accordance with the Decree of the 
Cabinet of Ministers of Ukraine 
of January 27, 2010 No.  55 «On 
Regulation of Transliteration of 
the Ukrainian Alphabet into the 
Latin» (for the Ukrainian lan-
guage) or the requirements for 
other Cyrillik languages 

Online Transliteration:
•  Standard Ukrainian transliteration 
(http://ukrlit.org/transliteratsiia)

•  Transliteration for publica-
tions in Russian (http://translit.
net/?account= zagranpasport)

2.  List of information sources 
in REFERENCES should be ar-
ranged according to international 
APA (American Psychological 
Association) Style standard, when 
the year of publication is given in 
parentheses after the name of the 
author.

REFERENCES
Деякі приклади оформлення цитувань за стилем АРА
Some examples of referencing according to APA style

Стаття в журналі / Journal article
Назва статті опускається (тільки для робіт на кирилиці). 
Імʼя автора і назва журналу транслітеруються. Назва жур-
налу виділяється курсивом. 
(1) Журнал має нумеровані томи і випуски / Journal has 
both volumes and issues 
Обовʼязково вказується і номер тому, і номер випуску. 
•	Author, A. (2012). Bibliotekoznavstvo. 

Dokumentoznavstvo. Informolohiia, 4(1), 125–135. (in 
Ukrainian) 

(1) Журнал має лише нумеровані випуски / Journal has 
only numbered issues
•	Author, A. (2012). Bibliotechnyi visnyk, (5), 125–135. (in 

Ukrainian)
(2) Варіант з перекладом / With translation
(Назва статті наводиться в авторському англійському 
перекладі або опускається, а не перекладається само-
стійно). 
•	Author, A. (2012). Nazva statti [Title of article]. 

Bibliotekoznavstvo. Dokumentoznavstvo. Informolohiia, 4(1), 
125–135. (in Ukrainian)
•	Author, A. (2012). Nazva statti [Title of article]. 

Bibliotechnyi visnyk, (5), 125–135. (in Ukrainian) 

Книга, частина книги / Book, part of the book
Ім'я автора і назва видавництва транслітеруються. Вихід-
ні дані — місце видання (місто), том, частина, сторінки 
тощо даються у перекладі англійською мовою. Назва кни-
ги або транслітерується, або перекладається. 



3.  Для оформлення кири-
личних цитувань необхідно 
транслітерувати імена авторів 
та назви видань (назви статей 
для кириличних видань тран-
слітеруються або опускаються, 
можна навести авторський ан-
глійський варіант назви стат-
ті). Назви періодичних видань 
(журналів) наводяться відповід-
но до офіційного латинського 
написання за номером реєстра-
ції ISSN та виділяються курси-
вом. Заборонено вживати знаки 
« ̶ // або /», лапки мають бути 
лише прямі. Розділяти елементи 
потрібно крапкою, комою або 
виділенням курсивом.

4.  Якщо в списку є посилання 
на іноземні публікації, вони 
повністю повторюються в спи-
ску, який створюється в латин-
ському алфавіті.

3.  For Cyrillic citation you 
should transliterate the names of 
authors and publishing titles (ti-
tles of articles of Cyrillic publica-
tions are transliterated or omitted; 
you can present the English ver-
sion of the article’s title provided 
by the author). The names of pe-
riodicals (magazines/journals) are 
presented according to the official 
Latin writing on the ISSN regis-
tration number and are italicized. 
Using dashes, slashes or double 
slashes is prohibited; use only 
straight quote marks. Separate 
elements with period, coma or by 
italicizing.

4.  If the list contains references 
to foreign publications, they are 
completely repeated in the list 
created in the Latin alphabet. 

(1) Книга / Book
•	Author, A. (2012). Nazva knigi. Kyiv: Naukova dumka. 

(in Ukrainian) 
(1) Частина книги / Part of the book
•	Author, A. (2012). Nazva roboty. In Nazva knigi (Vol. 10, 

pp. 33‒35). Kyiv: Aspekt. (in Ukrainian) 
(2) Варіант з перекладом / With translation
•	Author, A. (2012). Nazva knigi [Title of book]. Kyiv: 

Naukova dumka. (in Ukrainian) 
•	Author, A. (2012). Nazva roboty [Subtitle]. In Nazva 

knigi [Title of book] (Vol. 10, pp. 33‒35). Kyiv: Aspekt. (in 
Ukrainian)
Дисертація, автореферат дисертації / Dissertation, Ab-
stract of Ph.D. dissertation
Назва дисертації або (1) опускається, в цьому випадку в 
круглих дужках вказується спеціальність, або (2) перекла-
дається (обидва варіанти тільки для робіт на кирилиці). 
Обов'язкові елементи: Ph.D. dissertation, Extended abstract 
of Ph.D. dissertation, Master’s thesis. Краще посилатись на 
повний текст дисертації, а не на автореферат. Описи 
можна перевірити у каталогах дисертацій http://diss.rsl.ru 
або http://search.proquest.com/. 
(1) Дисертація / Dissertation
•	Author, A. (2005) Ph.D. dissertation (Social 

Communication). Kharkiv State Academy of Culture, 
Kharkiv. (in Ukrainian) [Зазначена спеціальність (Social 
Communication). Наводиться правильний офіційний пе-
реклад назви установи або її транслітерація (Kharkivska 
derzhavna akademiia kultury). Неправильний переклад —
найгірший варіант] 

5.  Посилання по тексту статті 
мають бути у круглих дужках з 
прізвищем автора латиницею 
та роком видання, через кому 
можуть бути зазначені сторінки.

ВАЖЛИВО! 
Автор статті має вказува-
ти цифровий ідентифікатор 
об’єкта (DOI) у пристатейній 
літературі в кінці посилання, 
за наявності. 

Наприклад:
Taprobane, K., & Boucher, 

M. L. (2018). Secondary 
school students and Insta-
gram addiction. In Journal 
of Behavioral Health, 9, 
124–149. DOI: https://doi.
org/10.1350/2006.7.2018.18

Aquilar, F., & Galluccio, M. 
(2008). Psychological pro-
cesses in international ne-
gotiations: Theoretical and 
practical perspectives. DOI: 
https://doi.org/10.1007/978-
0-387-71380-9

Brill, P. (2004). The winner’s 
way [Kindle DX ver-
sion]. DOI: https://doi.
org/10.1036/007142363X

Можна користуватися поси-
ланням для визначення DOI: 
https://search.crossref.org/refer-
ences

5.  In-text referencing provide in 
parentheses with the author's first 
name in Latin alphabet and the 
year of publication, pages may be 
indicated after coma.

NOTE! 
If available, the Author should 
include digital object identifier 
(DOI) at the end of the reference.

Ex.:
Taprobane, K., & Boucher, 

M. L. (2018). Secondary 
school students and Insta-
gram addiction. In Journal 
of Behavioral Health, 9, 
124–149. DOI: https://doi.
org/10.1350/2006.7.2018.18

Aquilar, F., & Galluccio, M. 
(2008). Psychological pro-
cesses in international ne-
gotiations: Theoretical and 
practical perspectives. DOI: 
https://doi.org/10.1007/978-
0-387-71380-9

Brill, P. (2004). The winner’s 
way [Kindle DX ver-
sion]. DOI: https://doi.
org/10.1036/007142363X

If necessary, you may use the 
following link to identify DOI: 
https://search.crossref.org/refer-
ences

dissertation 
•	Author, A. (2005) Extended abstract of Ph.D. dissertation 

(Social Communication). Vernadsky National Library of 
Ukraine, Kyiv. (in Ukrainian) [Або: Natsionalna biblioteka 
Ukrainy imeni V. I. Vernadskoho]
(2) Варіант з перекладом / With translation
•	Author, A. (2005). Title of dissertation. Ph.D. dissertation 

(Social Communication). Kharkiv State Academy of Culture, 
Kharkiv. (in Ukrainian) 
•	Author, A. (2005). Title of dissertation. Extended abstract 

of Ph.D. dissertation (Social Communication). Vernadsky 
National Library of Ukraine, Kyiv. (in Ukrainian)
Тези доповідей, матеріали конференцій / Abstracts of 
papers, proceedings of the conference
(1) Тези доповідей / Abstracts of papers
•	Author, A. (2007) Abstracts of Papers. Nazva 

konferentsii, Kyiv, June 1–3, 2007. (pp. 29-30). Kyiv: VNLU. 
(in Ukrainian) 
(1) Автореферат дисертації / Extended abstract of Ph.D. 
(1) Матеріали конференції / Proceedings of the confer-
ences
•	Author, A. (2007) In Nazva knigi (якщо є): Nazva 

konferentsii. Proceedings of the Conference, Kyiv, June 1–3, 
2007. (pp. 30‒35). Kyiv: VNLU. (in Ukrainian) 
(2) Варіант з перекладом / With translation
•	Author, A. (2007) Nazva tez [Title of article]. Abstracts 

of Papers. Conference Name. Kyiv, June 1–3, 2007. 
(pp.  29‒30). Kyiv: VNLU. (in Ukrainian) 
Author, A. (2007) Nazva statti [Title of article]. In Title of 

book (якщо є): Proceedings of the Conference Name, Kyiv, 
June 1–3, 2007. (pp. 30‒35) Kyiv: VNLU. (in Ukrainian))

Приклад оформлення посилання по тексту:
(Author, 2016) або (Author, 2016, p. 45) або (Author, 2016а), 
(Author, 2016b) — коли рік повторюється в різних ви-
дання одного автора. Більш детальна інформація у PDF-
файлі на сайті журналу «Культурологічна думка».
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