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Іл. 11. Скульптура святого Аврелія Августина з головного вівтаря 1634 р. у костелі св. Катерини в Кракові
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ських змін, а в спірних моментах звертатися за по-
радою до теологів. 

Отже, постанови Тридентського собору лише 
в загальних рисах окреслювали вимоги до релі-
гійного мистецтва і покладали контроль за ним 
на католицьке духовенство, яке не було до цього 
жодним чином підготовленим. Потреба в чітких 
відповідях на питання спричинила появу після 
Тридентського собору численних богословських 
трактатів і практичних рекомендацій (праці Джо-
ванні Андреа Джиліо, Йоганнеса Молануса, Габрі-
еле Палеотті, Андреа Поссевіно, Карло Борромео), 
які допомагали в реалізації окреслених на соборі 
вимог. Серед цих текстів провідне значення мала 
монументальна праця Йоганнеса Молануса «Про 
картини та священні зображення для їхнього на-
лежного використання та проти зловживань», ві-
дома як «Трактат про священні зображення». Трак-
тат вперше опубліковано 1570 року, а потім кілька 
разів перевидано (зокрема 1594 р., 1607 р.). Вплив 
цієї праці на католицьке мистецтво прирівнюють 
до впливу Єрміній Діонісія Фурноаграфіота на 
православне мистецтво (Klejnowski-Różycki, 2020, 
p. 128, 132). 

У трактаті Молануса наведено сотні конкрет-
них прикладів сумнівних і контроверсійних зобра-
жень та описано належні способи зображення свя-
тих. Завдяки цьому тексту з католицького мисте-
цтва зникли деякі сюжети та іконографічні схеми, 
поширені в Середньовіччі, відбулося зближення 
зображень із біблійними описами, водночас недо-
речною стала тема оголеності й фізичної прива-
бливості, хоча про неї й могло згадуватися у Біблії 
(Klejnowski-Różycki, 2020, p. 143–145).

Ще один трактат, що набув статусу засадничо-
го документа й застосовував декрети Тридентско-
го собору під час проєктування та облаштування 
католицьких храмів, — це написана міланським 
архієпископом Карло Борромео «Інструкція з бу-
дівництва та опорядження церковних споруд» 
(Instructiones Fabricae et Supellectilis Ecclesiasticae), 
уперше опублікована 1577 р. (Voelker, 2017). У 
тексті Інструкцій Борромео приділяє чимало ува-
ги вівтарям, визначаючи бажану кількість, розта-
шування, особливості художнього рішення, навіть 
матеріали для виконання елементів вівтаря. Однак 
найважливішим для нашої теми є його рекоменда-
ції щодо виконання і розміщення священних зобра-
жень у храмі. 

Керуючись вимогами Тридентського собору 
про очищення релігійного мистецтва від помилок, 
Борромео наголошує на тому, що в церкві чи де-
інде не повинно бути жодного священного образу, 
що містить хибну догму, чи дає неосвіченим при-
від для небезпечної помилки, або що суперечить 
Святому Письму чи церковній традиції. Логічним 
продовженням цієї думки є запобігання ситуаціям, 
коли помилки можуть з’явитися, хоч і мимоволі. 
Тобто необхідно позбавитися будь-якої невизна-
ченості або двозначності тлумачення сакральних 
зображень. Допомогти із цим могло тільки слово, 
підпис до зображення, який надасть вірянам, навіть 
тим, які мають мінімальні навички до читання, точ-
ну відповідь про зміст священного образу. Борро-
мео акцентує цей важливий момент, посилаючись 
на авторитет Павліна Ноланського, і рекомендує 
писати імена святих під їхнім зображенням, якщо 
особа святого є хоч трохи незрозумілою (Voelker, 
2017, p. 60). 

Хоча директиви Борромео було написано для 
архієпархії Мілана, вони швидко стали відомі в ка-
толицькому світі, передусім в Іспанії, оскільки на 
момент їх публікації 1577 р. міланське герцогство 
перебувало під іспанським правлінням. Менш ніж 
через три роки їх уже застосовували в релігійному 
мистецтві та архітектурі в Мексиці (Voelker, 2017, 
p.  2). Для іспанського релігійного мистецтва реко-
мендації Борромео щодо підписів до зображень були 
особливо актуальними. Це пов’язано з тим, що се-
ред вівтарів католицьких країн найбільш грандіозні 
у XVI–XVIІ ст. створювали в Іспанії. Їх заповню-
вали величезна кількість поліхромної скульптури 
та живописні зображення. Водночас іконографічна 
програма іспанських вівтарів (retablo) формувалася 
не з наперед визначеного кола обов’язкових зобра-
жень, подібно до іконографії іконостасів. Програма 
вівтарів щоразу різнилася, оскільки визначалася зо-
браженням у центральному ядрі (постать святого 
або сюжет) до якого добирався відповідний нара-
тивний контекст із персонажів і сцен, але існували 
різні критерії до їхнього вибору й розташування 
(González, 1964, pр. 9–15). Тож ідентифікація віря-
нами численних постатей святих і сюжетних ком-
позицій в іспанських вівтарях, вочевидь, була про-
блематичною. Отже, як реакцію на постанови Три-
дентського собору та директиви Карло Борромео 
варто розглядати появу до кінця XVI ст. в структурі 
ретабло підписів до зображень. 
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Аналогічна ситуація спостерігалася в орга-
нізації вівтарів у Польщі. Цьому сприяли розга-
лужені культурні й релігійні зв’язки, які склалися 
між Іспанією та Польщею в XVI ст. — двома ка-
толицькими форпостами на крайніх точках Євро-
пи, розділеними протестантськими країнами (Presa 
González, 2017). Розгорнута в Речі Посполитій у 
той період діяльність ордену єзуїтів, паломництво 
та освіта польського духовенства в Іспанії — спра-
вили значний вплив на композицію польських ві-
втарів у перших десятиліттях XVII ст. Вони збіль-
шуються у висоту, ускладнюється їхня іконографія. 
У цих умовах інструкції Борромео щодо додаван-
ня підписів до зображень стають необхідністю. 
Важливо також, щоб підпис був помітним серед 
орнаментальних елементів вівтаря, тому додають 
достатньо великі картуші, де імена святих напи-
сано великими літерами, які добре видно здалеку. 
Саме такий варіант виконання підписів застосо-
вано в уже згаданих вище вівтарях у Пельпліні та 
Кракові. Додамо, що тоді ж польські вівтарі вже 
створювали, дотримуючись не лише інструкцій 
Борромео, а й Молануса. Зокрема, згідно з його ре-
комендаціями, у вівтарі 1619 р. з кафедральної ба-
зиліки в Пельпліні іконографію картини «Успіння 
Богоматері» репрезентовано як Її Вознесіння, а не 
у візантійському варіанті іконографії з Марією, що 
спочиває на ложі.

Повертаючись до появи практики переміщен-
ня ідентифікаційних підписів із тла ікони на раму 
іконостаса, варто припустити, що українські цер-
ковні діячі сприймають цю новацію в католицьких 
вівтарях як корисну й для православної аудиторії. 
Іконографічна програма іконостаса, безперечно, 

більше закріплена традицією в основних момен-
тах, порівняно з вівтарем, іконографія якого си-
туативна й складається щоразу окремо. Водночас 
у іконостасі порядок розміщення ікон апостолів і 
празників може змінюватися, перелік пророків не 
постійний, можуть додаватися додаткові яруси ікон 
тощо — тобто текстові коментарі до зображень 
важливі в іконостасі не менш ніж у католицькому 
вівтарі для запобігання хибним тлумаченням та 
розпізнаванням зображень. Тож православні бого-
слови також обирають підхід, який апробує като-
лицьке мистецтво — у такий спосіб надписувати 
ім’я святого, щоб його було добре видно знизу і зі 
значної відстані. Насамперед цю вимогу спрямо-
вано на семантичне ядро іконостаса — деісусний 
ярус, з якого, ймовірно, розпочалося формування 
вербальної складової архітектурно-декоративної 
рами українського іконостаса. 

Висновки. Православні Речі Посполитої, пере-
буваючи в контакті з посттридентським католиць-
ким мистецтвом, запозичують практику впрова-
джувати текстуальний супровід до розміщених в 
іконостасі ікон. Започаткування програми тексто-
вих доповнень на раму іконостаса в першій третині 
XVII ст. у подальшому зумовило формування сво-
єрідної вербальної рами, що існувала паралельно 
до архітектурної рами, репертуар орнаментів якої 
добирався як візуальна проповідь: тобто з додаван-
ням вербальної складової іконостас транслює два 
рівні проповіді  — вербальну і візуальну. Такий 
крок засвідчив загальну орієнтацію українських 
церковних діячів у XVII ст. на розвиток проповіді 
та водночас підносив значення іконостаса як ін-
струмента дидактики.

1 На рамі іконостаса могли писати й інші тексти: відомості про обставини й час його створення, імена виконавців, ктиторські та 
вкладні записи. Такі текстові вставки були значно менше поширеними, а принцип їх розташування був інший. Їх не вписували 
над головою святого або над сюжетною композицією — звичним місцем для них слугували нижня частина ікони чи площини 
іконостасної рами під іконою. Водночас проєктування спеціально обрамлених ділянок на рамі іконостаса для авторських чи 
вкладних записів трапляється нечасто.
2 Тексти ктиторських вкладних записів і авторські підписи на конструкції та іконах іконостасів XVII–XVIII ст. у цій статті не є 
предметом розгляду як явища іншого порядку, що заслуговують на окреме дослідження.
 На арці над Орантою вміщено такий текст: «Бог серед нього, він не похитнеться, Бог поможе йому, коли ранок настане».
3 Текст по периметру композиції такий: «З якою величчю ангел щойно з’явився жонам! Здалеку сяють знаки його природженої 
гідності та нематеріальної чистоти. Своєю красою він являє славу Воскресіння, виголошуючи: “Господь воскрес!”». Водночас 

Примітки:
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кілька євангельських цитат розміщено в просторі зображення https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010114370
4 Ми утримуємося від цитування вміщених там текстових вставок, оскільки ікони люблінського іконостаса належать до періоду 
XIV–XIX ст. (Міляєва), зокрема неоднорідним у цьому сенсі є намісний ярус і містить зображення пізніші за раму іконостаса. 
Водночас усі написи є стилістично єдиними у своєму виконанні, що, вірогідно, стало результатом оновлень XIX ст. Тож 
неможливо стверджувати, що зміст текстових вставок над іконами, після цього залишився первинним. Однак це не заперечує 
загального принципу, за яким такі написи добиралися, про що свідчить уся подальша картина добору таких текстів в українських 
іконостасах XVII–XVIII ст.
 Ікони апостолів створено на початку 1630-х років, одночасно з іконостасом (Міляєва, с. 22).
5 Наведемо кілька прикладів текстів з намісного ярусу. Над іконою Св. Трійці: «Святых трох персонах Авраам Его видех, а Единому 
низкий поклон отдал». Над іконою Богоматері: «Богородице-маті купно і Дєва показася (далі частина напису пошкоджена)…. 
заступница даровася». Над царськими вратами: «Сіи врата Господня, праведнии внидут в ня» — цитата з Псалма 117 (вірш 20). 
Над іконою Христа: «Спас миру иже всех к себе призывляет и отягченных грехами упокоивает» — парафраз Мт. 11,28 («Прийдіть 
до мене, всі втомлені й обтяжені, і я облегшу вас»).
6 Окрім того, на північній пределлі цього іконостаса, під намісною іконою Старозавітної Трійці, міститься ктиторський напис про 
його спорудження.
7 Коли Стефан Таранушенко 1916 р. оглядав іконостас Успенського собору Єлецького монастиря, медальйони під намісними 
іконами були порожніми, він вважав, що там могли бути зображення (ІР НБУВ, Ф. 278, с. 296).
8 Cánones et decreta, p. 175: «Quodsi aliquando historias et narration es sacra escripturae, quum id indocta plebe expediet, exprimi et 
figurari contigerit, doceatur populous, non propterea divinitatem figurari, quasi corporeis oculus conspici vel coloribus aut figuris exprimi 
possit. Omnis porro superstitio in sanctorim invocation, reliquiarum veneration, et imaginum sacro usu tollatur, omnis turpis quaestus 
eliminetur, omnis denique lascivia vitetur, ita ut procaci venustate imagines non pingantur nec ornetur ... Postremo tanta circa haec 
diligentia et cura ab episcopis adhibeatur, ut nihil inordinatum aut praepostere et tumultuarie acommodatum, nihil profanum nihilque 
inhonestum appareat, quum domum Dei deceat sanctitudo». 

Інститут рукопису Національної бібліотеки України імені В. І. Вернадського. (1917). Ф. 278, № 105. С. Таранушенко. 
Иконография украинских иконостасов. Медальное сочинение (399 арк. + 20 табл. + 80 фото).

Косів, Р. (2019). Риботицький осередок церковного мистецтва 1670–1760-х років. Національний музей у Львові імені 
Андрея Шептицького.

Міляєва, Л. С. (2001). Іконостас Спасо-Преображенської церкви м. Любліна (Польща). Мистецтвознавство Украї-
ни, 2, 13–24.

Оляніна, С. (2011). Іконостас Вознесенської церкви у містечку Березна: Втрачена памʼятка мистецтва доби Баро-
ко. У Українська художня культура: памʼяткоохоронні проблеми (с. 40–103). Інститут культурології НАМ 
України.

Оляніна, С. (2019). Український іконостас: Символічна структура та іконологія. АртЕк.
Рижова, О. (2020). Іконопис у художній культурі Києва кінця XVII–XVIII століть. Видавничо-поліграфічний центр 

«Київський університет».
Сидор, О. (2019). Іконостас. У Церковне мистецтво України (Т. 3, Декоративне мистецтво, c. 11–138). Фоліо.
Степовик, Д. В. (1982). Українська графіка XVI–XVIII століть. Еволюція образної системи. Наукова думка.
Brubaker, L. (2009). Image, meta-text and text in Byzantium. In S. Sato (Ed.), Herméneutique du texte d’histoire: Orientation, 

interprétation et questions nouvelles (pp. 93–100). Nagoya University.
Canones et decreta sacrosancti oecumenici et generalis Concilii Tridentini: Sub Paulo III, Iulio III et Pio IIII pontificibus 

max. et bulla confirmationis S. D. N. et alia declaratoria. Index dogmatum et reformationis [Canons and decrees of 
the Sacred, Ecumenical, and General Council of Trent: Under Popes Paul III, Julius III, and Pius IV, with the bull 
of confirmation and other declarations. Index of dogmas and reform]. (1564). [s. n.]. (in Latin)

González, M. J. J. (1964). Tipología e iconografía del retablo español del Renacimiento [Typology and iconography of the 
Spanish Renaissance altarpiece]. Boletín del Seminario de Estudios de Arte y Arqueología, 30, 5–66. (in Spanish)

James, L. (Ed.). (2007). Art and text in Byzantine culture. Cambridge University Press.

Література:



137

 СВІТЛАНА ОЛЯНІНАISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2026. №29

Klejnowski-Różycki, D. (2020). Joannesa Molanusa recepcja trydenckiego dekretu o obrazach. Studia Oecumenica [The 
reception of Joannes Molanus’s interpretation of the Tridentine decree on images], 20, 123–146. DOI: https://doi.
org/10.25167/so.2135 (in Polish)

Musée du Louvre. (n.d.). Plaque du reliquaire de la Pierre du Sépulcre du Christ: Les Saintes Femmes au tombeau [Plaque 
of the reliquary of the Stone of the Holy Sepulchre of Christ: The Holy Women at the Tomb].. https://collections.
louvre.fr/en/ark:/53355/cl010114370 (in French)

O’Malley, J. W. (2013a). Trent, sacred images, and Catholics’ senses of the sensuous. In M. B. Hall & T. E. Cooper (Eds.), 
The sensuous in the Counter-Reformation Church (pp. 28–48). Cambridge University Press.

O’Malley, J. W. (2013b). Trent: What happened at the Council. Belknap Press of Harvard University Press. DOI: https://doi.
org/10.1515/hzhz-2014-0269

Presa González, F. (2017). España y Polonia: Los primeros cruces de caminos en la historia y en la literatura [Spain and Poland: 
The first crossroads in history and literature]. Tropelías. Revista de Teoría de la Literatura y Literatura Comparada, 
(Número extraordinario 1), 251–259. DOI: https://doi.org/10.26754/ojs_tropelias/tropelias.201712117 (in Spanish)

Voelker, E. (2017). Charles Borromeo’s Instructiones fabricae et supellectilis ecclesiasticae (1577): Book I and Book II. A 
translation with commentary and analysis. https://hal.science/hal-05343297v1

Brubaker, L. (2009). Image, meta-text and text in Byzantium. In S. Sato (Ed.), Herméneutique du texte d'histoire: Orientation, 
interprétation et questions nouvelles (pp. 93–100). Nagoya University.

Canones et decreta sacrosancti oecumenici et generalis Concilii Tridentini: Sub Paulo III, Iulio III et Pio IIII pontificibus 
max. et bulla confirmationis S. D. N. et alia declaratoria. Index dogmatum et reformationis [Canons and decrees of 
the Sacred, Ecumenical, and General Council of Trent: Under Popes Paul III, Julius III, and Pius IV, with the bull 
of confirmation and other declarations. Index of dogmas and reform]. (1564). [s. n.]. (in Latin)

González, M. J. J. (1964). Tipología e iconografía del retablo español del Renacimiento [Typology and iconography of the 
Spanish Renaissance altarpiece]. Boletín del Seminario de Estudios de Arte y Arqueología, 30, 5–66. (in Spanish)

Instytut rukopysu Natsionalnoi biblioteky Ukrainy imeni V. I. Vernadskoho. (1917). F. 278, No. 105. S. Taranushenko. 
Ikonografiia ukrainskikh ikonostasov. Medalnoe sochinenie [S. Taranushenko. Iconography of Ukrainian 
iconostases. Prize essay]. Manuscript. (in Russian)

James, L. (Ed.). (2007). Art and text in Byzantine culture. Cambridge University Press.
Klejnowski-Różycki, D. (2020). Joannesa Molanusa recepcja trydenckiego dekretu o obrazach [The reception of Joannes 

Molanus’s interpretation of the Tridentine decree on images]. Studia Oecumenica, 20, 123–146. DOI: https://doi.
org/10.25167/so.2135

Kosiv, R. (2019). Rybotytskyi oseredok tserkovnoho mystetstva 1670–1760-kh rokiv [The Rybotychi center of church art in 
the 1670s–1760s]. Andrey Sheptytsky National Museum in Lviv. (in Ukrainian)

Miliaieva, L. S. (2001). Ikonostas Spaso-Preobrazhenskoi tserkvy m. Lublina (Polshcha) [The iconostasis of the 
Transfiguration Church in Lublin (Poland)]. Mystetstvoznavstvo Ukrainy [Art Studies of Ukraine], 2, 13–24. (in 
Russian)

Musée du Louvre. (n.d.). Plaque du reliquaire de la Pierre du Sépulcre du Christ: Les Saintes Femmes au tombeau [Plaque 
of the reliquary of the Stone of the Holy Sepulchre of Christ: The Holy Women at the Tomb]. https://collections.
louvre.fr/en/ark:/53355/cl010114370 (in French)

O’Malley, J. W. (2013a). Trent, sacred images, and Catholics’ senses of the sensuous. In M. B. Hall & T. E. Cooper (Eds.), 
The sensuous in the Counter-Reformation Church (pp. 28–48). Cambridge University Press.

O’Malley, J. W. (2013b). Trent: What happened at the Council. Belknap Press of Harvard University Press. DOI: https://doi.
org/10.1515/hzhz-2014-0269

Olianina, S. (2011). Ikonostas Voznesenskoi tserkvy u mistechku Berezna: Vtrachena pamiatka mystetstva doby Baroko 
[The iconostasis of the Ascension Church in Berezna: A lost monument of Baroque art]. In Ukrainska khudozhnia 

References:



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2026. №29

138

Abstract.  From the 1630s onwards, inscriptions began to appear on the architectural frame of the Ukrainian iconostasis, 
serving as textual commentaries to the images it contained. Initially, only the names of saints were transferred onto the 
frame; subsequently, scene titles and theological annotations were also introduced. By the second half of the seventeenth 
and throughout the eighteenth centuries, such textual insertions had become an integral component of the iconostasis’s 
semantic program. This article explores the ideological foundations of this innovation and the reasons for the introduction of 
accompanying texts on the architectural frame of the Ukrainian iconostasis during the first third of the seventeenth century. 
It argues that this practice arose as a response to the reforms in Catholic art that followed the decrees of the Council of 
Trent. One of the models for incorporating inscriptions onto the Ukrainian iconostasis frame can be traced to the altars 
of Catholic churches in Poland, which began to feature textual insertions of identification and theological content in the 
early seventeenth century. The Orthodox communities of the Polish–Lithuanian Commonwealth, existing within this shared 
cultural context and oriented towards the enhancement of preaching and education along Jesuit lines, adopted the inclusion 
of verbal commentaries on the iconostasis frame. This innovation extended the communicative potential of the iconostasis as 
a tool of visual preaching by adding a verbal dimension to its symbolic and didactic message.

Keywords: iconostasis, engraving, textual insertions, Council of Trent, Catholic art, homily.
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НАПРЯМИ ОБРАЗОТВОРЕННЯ 
З ДИЗАЙНУ САМОБУТНЬОГО ПРОСТОРУ 

ЗА ОБРАНИМИ СВІТОВИМИ 
Й УКРАЇНСЬКИМИ ШЕДЕВРАМИ

Анотація. У статті на основі авторських методологічних розро-
бок з успадкування культури й аналізу середовищного образотворен-
ня за допомогою вивчення та/або інтерпретації обраних шедеврів із 
застосуванням авторського методу цілісної ліпоти й методики рисун-
кової композиції з лінійним мірилом, міждисциплінарного синтезу 
знань із опорою на діалектику (Г. Гегель) та загальну теорію систем 
(Л. фон Берталанфі) вперше за українською термінологією з творен-
ня цілісного ієрархічного середовища для вираження самобутніх 
сенсів за вітчизняною гуманістичною традицією визначено основні 
напрями середовищного образотворення та відповідну змістовну 
спрямованість методів і методик дизайнерської композиції, що має 
фундаментальне методологічне значення для авторського дизайну 
самобутнього простору. Незалежно від фахової спрямованості за-
вдань і спеціалізацій задіяних авторів, для цілісної ліпоти просто-
рових форм відповідного призначення, що пропонується називати 
зодчеським дизайном предметно-просторового середовища, обра-
зотворення являє чотири методологічні напрями композиційних роз-
робок за переважними першоджерелами образності: функціональне 
образотворення, або образотворення призначень; символістичне 
образотворення, або образотворення покликань; синтетичне симво-
лістично-функціональне образотворення; синтетичне концептуальне 
функціонально-символістичне образотворення. Згідно з наведеними 
напрямами середовищного образотворення й за самобутньою духо-
вною змістовністю доцільно обирати пріоритетні принципи дизай-
ну й розробляти відповідні авторські методи та прикладні методики 
композиції.

Ключові слова: предметно-просторове середовище, зодчеський 
дизайн, композиція, ліпота, метод, методика, середовищне образот-
ворення, термінологія, філософія ієрархії творення середовища, ше-
деври.

Постановка проблеми. Зростаюча нині техногенність роз-
витку предметно-просторового середовища — від інтер’єру 
до споруди й міста — аж до покладання творчих завдань на 
«штучний інтелект» входить у глибоке протиріччя з маніфеста-
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ціями національних ідентичностей і пошуками ін-
дивідуальності, авторської «крафтовості» просто-
ру, що потребує самобутності на всіх ієрархічних 
щаблях. На тлі всеосяжності цифрових технологій 
проєктування і паралельного розвитку в Україні 
освітянських напрямів з дизайну архітектурного 
середовища в архітектурі та містобудуванні й ди-
зайну середовища в галузі культури ставлення до 
творчості з предметно-просторового середовища 
як до колишнього «художнього конструювання» 
або як до сучасного interior and industrial design 
відображає лише одну з вітчизняних професійних 
традицій ХХ ст. Вона нині все частіше, з універ-
салізацією технологій і зростанням попиту, за-
мість розроблення напрямів технічної естетики чи 
з розширенням останніх поступається розвиткові 
змістовної цілісності простору. Це обумовлюється 
поглибленням боротьби смислів та загостренням 
позиціонувань із ідентичності й особистісного са-
мовираження. Як результат, сьогодні постає необ-
хідність пошуку методології побудови самобутньо-
го простору та певної універсальності методу його 
формотворчої організації.

Мета статті — визначити основні методо-
логічні напрями середовищного образотворення 
та змістовну спрямованість оригінальних методів 
і методик дизайнерської композиції самобутнього 
простору за світовими й українськими шедеврами, 
обраними у якості прикладів спадкоємної сакраль-
ної й особистісної творчості з духовної естетики 
предметно-просторового середовища і вивченими 
та/або інтерпретованими за авторською методикою 
рисункової композиції.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. 
Рівень науково-практичної розробленості цього 
методологічного пошуку, а радше, змістовність 
близьких за спрямованістю досліджень і публіка-
цій у вітчизняному дискурсі останніх десятиліть є 
тривалою й незавершеною розв’язанням проблема-
тикою, термінологічною, компетентнісною (не так з 
розподілу відповідальності між фахами, як з їхньої 
інтеграції) та власне методологічну, що торкається 
питань естетики й загалом філософії, мистецької ві-
зуально-просторової композиції, а також широкого 
парадигматичного спектру ставлень мистецтвознав-
ців до мистецтва взагалі й до архітектури й дизайну 
зокрема. За європейською традицією, вітчизняним 
школам архітектурної і дизайнерської науки та осві-
ти не доводиться сумніватися в спільній належності 

живопису, скульптури та архітектури до красних 
мистецтв з легкої руки Шарля Батте (1713–1780). 
І маємо дистанцію лише в півтора десятиліття від 
усвідомлення вітчизняними науковцями на початку 
нинішнього століття, на тлі глобалізаційних явищ 
і трендів, інтегрованості в сучасному дизайні мис-
тецько-технічної творчої діяльності з її національ-
ною та регіональною диференціацією (Даниленко, 
2003, с. 9–13) до спроб послідовного формулюван-
ня певних принципів художньої організації пред-
метно-просторового середовища (Перець, 2017). 
З іншого боку, правдива аналітична впевненість 
у «засміченні» архітектури мистецтвом (Пучков, 
2025, с. 13), в онтологічному «поняттєвому роз-
різненні мистецтва і дизайну» (Пучков, 2018)  — 
також вітчизняна наукова традиція. Проте саме в 

Іл. 1. Образотворення Антоніо Гауді 
для середовища міста Барселони: 

портрет зодчого та фрагменти шедеврів Каса Байльо, 
Каса Міла, Саграда Фаміліа. 

Креслярський папір, туш, рапідограф, 1992 р. 
Вперше опубліковано в журналі «Архітектура України» 

(Царенко, 1993).
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річищі традиції аналітичного «розрізнення» нині 
діалектично віднайдені історичні етапи розвитку та 
морфологічні складові українського архітектурного 
стилю з першоджерел «художнього» зодчества — 
народного і фахового (Пучков, 2025, с. 21).

Водночас дослідження актуальних викликів 
для архітектурно-дизайнерської творчості (Шебек, 
2018) і сучасних трендів з проєктування предметно-
просторового середовища (Shmelova-Nesterenko, 
& Liu, 2025) за умов універсальної цифровізації, 
інформативності, інтерактивності, екологічної та 
енергетичної ефективності простору життєдіяль-

ності (Бондар, 2022) засвідчують настільки дра-
матичну розмитість і пріоритетів образотворення 
в предметно-просторовому (архітектурному) се-
редовищі, і фахових компетенцій з його побудови, 
що спонукають звернутися до кращих зарубіжних 
і вітчизняних здобутків з філософії мистецької 
творчості та теорії мистецтва. Безперечно, такі до-
слідницькі звернення маємо в українських та ін-
ших наукових і науково-популярних публікаціях, 
які наводять важливу для обраного нами напряму 
аксіоматику.

Маємо, по-перше, принципово важливі кон-

Іл. 2. Центр «форуму» рутенів з образотворення «воїнів Сонця — роду Матері міст і Богів»: 
героїчне святилище «Турьє» бл. VI–IV ст. до н. е. землі Ruthena Civitas, нині кантон Сен-Жан та Сен-Поль 

департаменту Аверон, Франція. Гіпотетична реконструкція за археологічними матеріалами (Gruat et al., 2019) 
та аналогами України. Папір, лінер, редагування (Царенко, 2025). Публікується вперше.
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цепти Гауді й Шміта. Знаний нині творець, мабуть, 
найбільш самобутніх образів для середовища рід-
ної Барселони — каталонець Антоніо Гауді зали-
шив лаконічні й місткі визначення з особистісної 
творчості. Геніальне образотворення майстра ра-
зом із тими небагатьма, що дійшли до нас, його 
висловлюваннями (Fahr-Becker, 2010, p. 210), так 
само геніальними — явище конкретне й одночасно 
метафоричне (іл. 1):

«Лише від розщеплення душі, — говорив Гау-
ді, — можуть народжуватися ті великі плоди, 
ароматом і смаком яких живитимуться цілі по-
коління» (Zerbst, 2002, p. 164).

Із цією думкою зодчого «римується» аналіз 
мистецтва сучасником Гауді — нашим співвітчиз-
ником професором Федором Шмітом. Центральний 

концепт Шміта — його аксіома: діяльність мисте-
цтва є, насамперед, у тому, що «мистецтво виявляє 
образи, що сформувалися в душі художника», який 
«має непереборне прагнення висловитися, відкри-
ти свою душу» (Шміт, 2023, с. 83).

По-друге, теоретична спадщина вітчизняного 
архітектурознавства «функціонального» ХХ ст. 
засвідчує: душевні «висловлювання» архітекторів 
і дизайнерів відрізняються від творчої діяльності 
у «рамках» власне зображальних красних мис-
тецтв тим, що, створюючи для культурної людини 
її «систему виразних оболонок» в ієрархії від одя-
гу, кімнати, дому до міста й аж до «уявлення про 
світобудову загалом» (за Олександром Габричев-
ським), зодчі середовища мають також забезпечи-
ти «висловлювання» його суб’єктних і об’єктних 
носіїв  — замовників, мешканців, усього комплек-
су функціонально-технічних та інших факторів. 

Іл. 3. Фрагмент рельєфу вівтаря Бога Сонця (Малакбела), ІІ ст., 
з сирійського міста Дура-Европос (Лувр, експонат PAT 0248). 

Калька, прорис пером, редагування з фотофіксації 70-х рр. ХХ ст. (Царенко, 2025).
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Саме тому науковим редактором підсумкового 
архітектурного словника минулого століття (світ-
лої пам’яті) Абрамом Мардером для творення 
предметно-просторового середовища визначено 
дизайн як

«поширення принципів архітектури на увесь 
предметний світ в умовах промислового ви-
робництва» (Мардер, 1995).

Зауважимо: проблема аналітичного «розкла-
дання» зодчества (архітектури) взагалі, як і зо-
крема проєктування архітектурного середовища, 
на різні напрями (і різні мистецькі професії) за-
вжди наочно проявлялася переліками так званих 
«методичних підходів» до проєктування, окреме 
впровадження яких було й залишається штучним, 
неприродним.

Є характерним, що на початку другого деся-
тиріччя нинішнього «інформаційного» століття у 

великій програмній статті наукової збірки Інститу-
ту проблем сучасного мистецтва НАМУ, що являє 
своєрідне наукове передбачення професора Вікто-
ра Тімохіна, він наголосив на досягненнях розви-
тку освітнього напряму дизайну архітектурного 
середовища саме у зв’язку з

«узгодженням пріоритетів типологічного і ме-
тодологічного, концептуального і контексту-
ального, системного і середовищного підхо-
дів» (Тімохін, 2012).

Задеклароване цією важливою публікацією 
майбутнє «народження нової архітектурно-дизай-
нерської парадигми середовищного проєктування 
і освіти» було адресоване праці наступних деся-
тиліть, виклики яких спонукають нас до нового 
синтезу саме сьогодні. Адже підкреслена Віктором 
Олександровичем

«фактична взаємовиключність» дизайну і се-
редовища як понять «ключових» для «сучас-
ного проєктного світогляду» стосується фор-
мування окремої архітектурної освіти. Тому 
професор Тімохін справедливо припустив, що 
«витоки кумуляції плідних середовищних кон-
цепцій також лежать у площині звернення до 
змісту первинних архетипових уявлень про pro 
середовище, які, дрейфуючи теренами культу-
рології й соціології, екології й економіки і на-
буваючи метафоричної форми в процесах ана-
лізування, все ж не втрачали образної чистоти, 
прозорості й самобутності» (Тімохін, 2012).

Отже, присвячуємо внесок заповіданому архе-
типовому методологізмові для середовища життє-
діяльності в його зодчеських вимірах і тій предмет-
но-просторовій цілісності, котру формує дизайнер-
ська композиція як середовищне образотворення 
згідно з філософією ієрархії творення середовища 
(Царенко, 2022).

Виклад основного матеріалу. Виходячи з на-
веденого вище дороговказу Абрама Мардера, варто 
звернути увагу на певний парадокс професійного 
розподілу творення середовища між мистецькими 
(зокрема й «інженерно-мистецькими» — з техніч-
ної естетики) спеціальностями в річищі застосу-
вання принципів архітектурної композиції, а саме: 
з одного боку, архітектура постає свого роду най-

Іл. 4. Образотворення Центральної України: 
руський громовик — знак Перуна 

з прикрас майстрів Полтавщини, поч. ХХ ст. 
(Чепелик, 2000, с. 326–334); ескіз крісла — інтерпретація 

виробів для будівлі Полтавського губернського земства 
та її декору, перспективний малюнок (Царенко, 2025). 

Ескіз публікується вперше.
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Іл. 5. Зодчий Донато Браманте. Храм «Темп’єтто» у дворі монастиря Сан П’єтро ін Монторіо, Рим, 1502 р. 
Фронтальна перспектива (споруди оточення умовно не показані). 

Креслярський папір, олівець, редагування, С. Царенко, 2025 р. за матеріалами фотофіксації к. ХХ — поч. ХХІ ст. 
(Bussagli, 2003, p. 293). Малюнок фронтальної перспективи публікується вперше.
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важливішим із красних мистецтв, а з іншого, влас-
не архітектурна діяльність сьогодні не завжди тор-
кається предметного наповнення, оформлення й 
обладнання зодчеського простору. Тому зодчество 
— у широкому розумінні — сфера діяльності полі-
фахова, «концерт» спеціальностей і спеціалізацій. 
Власне, заради злагодженості цього «концерту» 
необхідне розуміння методологічної єдності мис-
тецького цілепокладання для творення простору 
життєдіяльності. На перший погляд, ця в ідеалі за-
требувана єдність у реальному житті ніби відсутня. 
Адже завжди відбувається конкуренція і спеціаль-
ностей, і професіоналів у межах одного фаху, і су-
перництво апологетів різних стильових засобів та 
«підходів». Однак, маючи перед очима приклади 
шедеврів зодчеської композиції — витворів мо-

нументальних і тривких з архітектури та дизайну, 
що відрізняються єдністю авторського вирішення 
усіх ієрархічних щаблів предметно-просторового 
середовища й свідомою спрямованістю образної 
виразності, переконуємося у діалектичному розви-
ткові мистецтва.

Духовну самобутність візуального простору 
забезпечують оригінальні образи, що покликані 
вічними життєдайними смислами з душі творця. 
Тому для аналізу досягнутої завдяки цим смислам 
цілісної ліпоти обираємо шедеври з упізнаваними 
спадкоємними елементами композиції, насампе-
ред, із тими, що питомо руські, тобто з української 
спадщини, а також (і в тому числі) ті витвори, у 
яких втілено особистісні авторські концепти.

Властива монументальним шедеврам да-

Іл. 6. Зодчий Френк Ллойд Райт. «Вілла над водоспадом» (Fallingwater), Бер-Ран, Конелсвіл, 
штат Пенсільванія, США, 1935–1939 рр. Графіка: папір, лінер, сканування, редагування (Царенко, 2025) 

з аналізу образотворення зодчого для американської житлової будови, органічної місцю, 
за сучасною фотофіксацією (Bussagli, 2003, p. 343). Малюнок публікується вперше.
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лекого минулого символістичність, як відомо, 
спиралася на певну ідейну тематику й сакральну 
сюжетність, як-от: на прикладі рутенських ан-
тропоморфних стел із солярною та геральдичною 
символікою на своєрідному форумі (іл. 2), назва-
ному французькими археологами «героїчним свя-
тилищем» (Gruat et al., 2019).

Зруйноване близько IV ст. до н.е., «Турьє» було 
явним прототипом пізніших давньослов’янських 
святилищ і несло саме ті, самобутньо трактова-
ні русинами («рутенами» латинсько-галльського 
сусідського  мовного  середовища,  «русами» —  
праслов’янського) символістичні форми й ідеоло-
геми, що дивовижним чином зберігалися упродовж 
століть і цілих тисячоліть від римської Сирії (іл. 
3) до нашого лісостепового Руського Поля та його 
українських спадкоємців (іл. 4), а саме: застосуван-
ня солярного шестипроменевого знаку-громовика 
поряд із «материнською» геральдикою внаслідок 
усвідомлення важливості для життя Милостивого 
Сонця — як за сивої давнини, так і від часів Пра-

вої Віри Руської — Сонця Христової Любові та 
християнського милосердя. Це усвідомлення було 
в самій крові однойменного народу RUTH (МИ-
ЛОСЕРДЯ староанглійською — у стародавньому 
германо-слов’янському сусідському мовно-куль-
турному середовищі), еліта якого, судячи з гераль-
дичних пагонів у формі пози породіллі, вела свій 
рід від «Матері міст і Богів» та позиціонувалася як 
захисниця свого народу — його життя й релігійних 
почуттів.

Виконана тут ескізна інтерпретація форм пи-
томо руських громовика, геральдичних пагонів та 
«рожаниці», як і форм народних меблів — осно-
вних носіїв цієї традиції, наслідує інтерпретацію 
цих самих та інших споріднених форм авторами 
змістовного декору знаменитої будівлі Полтавсько-
го губернського земства 1903–1908 рр. (зодчий — 
архітектор і художник В. Кричевський, художники 
С. Васильківський, М. Самокиш) — шедевру, що 
навіть неявно, без додаткових ілюстрацій присут-
ній у цьому матеріалі. Насичена інформативна на-
очність форм цієї будівлі, декоративно трактованих 
у річищі руської народної традиції, що стала укра-
їнською спадщиною, — така наочність являє той 
життєво важливий для національної ідентичності 
напрям образотворення, що сьогодні суттєво під-
важений розвитком функціональної техногенності 
середовища.

Балансування образності як священного по-
кликання, адресованого Вічності, між функціо-
нальним призначенням предмету (не лише культо-
вого) і його формотворчим втіленням з розвитком 
цивілізації, особливо в архітектурі, все глибше хи-
лилося в бік вираження функції формою. Переваж-
но символістичне образотворення культових мо-
нументів давнини розвинулося через розширення 
типології і технічних можливостей суспільства, до 
функціональної образності об’єктів середовища, у 
тому числі й насамперед храмів, особливо — за ча-
сів архітектонічної прозорості зодчества Ренесан-
су як послідовника грецько-римської Античності. 
Характерний приклад — композиція знаменитого 
«Темп’єтто» Донато Браманте (іл. 5), надзвичайно 
ефектна завдяки перспективному сприйманню кіл 
круглих сходів, антаблементу колонади, балюстра-
ди, верхнього карнизу, хоча відомо, що задуманий 
зодчим ансамбль круглої площі не був реалізова-
ний. Але споруда пропорційно вишуканої ротон-
ди  — ніби «сонячного» храму на місці страти 

Іл. 7. Образотворення зодчого Олександра Вербицького 
для міста Києва: архітектоніка колонад інтер’єру зали 

очікування Київського залізничного вокзалу, 1928–1932 рр. 
Малюнок з натури (папір, лінер, С. Царенко, 2025 р.), 

публікується вперше.
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Св. Петра стала також і глибоко символістичною 
завдяки цьому центральносиметричному об’ємові 
й образотворчим деталям, із барельєфами метоп 
включно. Браманте виступив тут як геніальний 
концептуаліст свого часу, передбачивши експери-
менти постмодернізму.

Такоюж архітектонічною виразністю відріз-
няються кращі здобутки архітектури та дизайну 
індустріального ХХ століття — за того, що автор-
ськими концептами відповідності духовні місця, як 
і втілення духу народного, споріднені зовсім різні, 
на перший погляд, витвори: органічно «наснаже-
на» збереженим ландшафтом американська «Вілла 
над водоспадом» (іл. 6) і сповнена української наці-
ональної, місцевої та функціонально-архітектоніч-
ної органічності будівля Київського залізничного 
вокзалу (іл. 7).

Загалом, на прикладах багатьох визнаних 
пам’яток спадщини життєдіяльного середовища 
(архітектури або радше зодчеського дизайну само-
бутнього простору) спостерігається поєднання ар-
хітектонічної функціональної форми з символістич-
ною змістовністю декору або власне форм. Зокрема, 
застосування стилізації чи так звана «еклектика» 
ХІХ ст. — вже певний символізм образу, ностальгій-
ного, романтично трактованого, і саме тому навіть 
такі «цитатні» чи «алюзійні», або «ремінісцентні», 
витвори часто постають цілком привабливими.

Видатнішою й привабливішою є оригінальна 
самобутність, як-от: віросповідне образотворення 
Антоніо Гауді чи Райтовий синтез форм та засобів 
американського фермерського житла із японськими 
прагматичним структуралізмом, природністю та 
ергономічністю (як-от в інтер’єрі Fallingwater) чи 

Іл. 8. Зодчі Владо Мілуніч, Френк Оуен Гері спільно з Євою Їржичною 
та Реджисом Дхо. National Nederlanden Real Estate v.o.s. — «Танцюючий будинок», Прага, 1994–1996 рр. 

Західний фасад. Папір, лінер, редагування, С. Царенко, 2026 р., за фотофіксацією та публікацією А+С (Нікітін, 2004).
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в того ж Ф. Л. Райта — самобутність синтетичного 
сплаву символістичного формотворення індіанців 
Америки із фермерськими «родзинками» чистих 
матеріалів у структурі функціональної будови, ор-
ганічно вписаної в природний ландшафт.

Відтак найбільш привабливим для самобут-
ності простору й найбільш мистецьки затребува-
ним є синтетичне символістично-функціональ-
не образотворення, яким автор втілює душевно 
щиру світоглядну думку з уподобань і пріорите-
тів (своїх, замовника, громади) у морфо-функціо-
нальній структурі, доречній для такого завдання, 
для покликань і призначень такого місця і такої 
культури.

Парадоксом доречності постає, подекуди, епа-
тажна контрастна композиція за умови, що контр-
астуюча структура майстерно ув’язана з архітекто-

нікою наявного оточення (іл. 8). Ефектні споруди 
«деконструктивістів», як-от: празького «Танцюю-
чого будинку», можна віднести до образотворення 
функціонально-символістичного й концептуаль-
ного характеру композиції, у якій першу позицію 
посідає все-таки функційна виразність трактова-
ної авторами форми. Але для самобутнього про-
стору саме спадкоємного, у якому зосереджується 
і розвивається певна художня та/або віросповідна 
традиція, для функціональних об’єктів середови-
ща потрібне образотворення символістичне, що 
додає ужитковому призначенню сенсів духовного 
покликання. Як не дивно, символістично-функці-
ональне образотворення дається взнаки не лише 
на об’єктному та предметному, але також і на за-
гальноміському (ландшафтно-розпланувальному) 
та навіть на вищих територіальних щаблях само-

Іл. 9. Герб магнатів Замойських (знак «Єліта» на щиті) і реконструкція розпланування первинних укріплень Томашполя, 
нині Вінницької області, за історичною картографією, опорною геодезією та натурним обстеженням 
(з історико-архітектурного опорного плану, С. Царенко, 2016 р.). Реконструкція публікується вперше.
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бутнього простору. Географи, проєктувальники 
з транспорту, з аналізу транскордонних зв’язків 
ставляться до своїх об’єктів естетично й мислять 
категоріями образності, яку можна назвати геоду-
ховною.

Попри критичне ставлення інженерів-практи-
ків містобудівної діяльності до «ідеальних міст» 
теорія містобудування не заперечує художньої 
образності (Фомін, 1997, с. 99–103), і приклади 
поєднання символістичності з доцільністю усува-
ють сумніви щодо виправданості символістично-
го образотворення в містобудівному плануванні 
за конкретних, структурно відповідних образові 
ландшафтних умов, як-от: образотворення від іта-
лійських зодчих для плану фортеці містечка То-
машполя, що тепер на Вінниччині, компонентами 
«навколо» конфігурації основної фігури гербу маг-
натів Замойських (іл. 9).

У парадигмі ієрархічного середовищного об-
разотворення з утримання спадкоємності й одно-

часного авторського самовираження особливим 
напрямом дизайну самобутнього простору нині 
(знову) постає, як і за Середньовіччя, храмове зод-
чество. Цей напрям, насправді, складніше й ширше 
меж окреслених вище напрямів образотворення, 
адже являє архітектоніку традиційних форм і пред-
метів священного призначення, покликаних задо-
вольнити обрядову функцію. Певна (чи насправді 
зовсім не певна) парадоксальність культового об-
разотворення, яким втілюється духовне покликан-
ня в обмежено обрядову морфо-функціональну 
структуру, може свідчити про штучність конфе-
сійного розподілу суспільства й типології церков. 
Це підтверджується таким шедевром, як знаменита 
капела в Роншамі, котру Ле Корбюзьє створив без 
канонічних обмежень авторської форми й навіть не 
будучи католиком (іл. 10).

Затребувана конфесійним замовленням в особі 
отця Кутюрьє «естетична сила» (Wogenscky, 2006) 
виявилася до снаги зодчому завдяки його послідов-
ному особистісному підходові до символістично-
функціональної образності, тобто завдяки великій, 
винятковій душевності Ле Корбюзьє. Безперечною 
запорукою самобутності й успіху середовищного 
образотворення постає, насамкінець, духовна інди-
відуальність митця, крім його обов’язкової фахової 
майстерності й володіння матеріалами, технологія-
ми та конструкціями.

Проаналізовані приклади ілюструють серед 
інших аспектів теми еволюцію духовно-світогляд-
ної образності певного напряму. І хоча філософські 
аспекти цілепокладання в релігійному мистецтві, 
як і віросповідної самобутності в мистецтві взага-
лі, виходять за межі цього дослідження, наведене 
переконує в необхідності смислоутворюючих обра-
зів для індивідуальної творчості, якщо автор пре-
тендує на мистецьку самобутність організованого 
ним простору.

Висновки. Розвиток традицій змістовного об-
разотворення для самобутнього простору жит-
тєдіяльності потребує авторської — образної та 
архітектонічної — цілісної ліпоти просторових 
форм відповідного призначення, що пропонуєть-
ся називати зодчеським дизайном предметно-про-
сторового середовища. Незалежно від фахової 
спрямованості завдань і спеціалізацій задіяних 
авторів  — архітекторів, дизайнерів, інженерів, ху-
дожників,  — ієрархічне середовищне образотво-
рення являє чотири основні методологічні напрями 

Іл. 10. Зодчий Ле Корбюзьє. Храм Богородиці — 
Нотр-Дам-дю-О, або «каплиця Роншам», 

департамент Верхня Сона, Франція, 1950–1955 рр. 
Фрагмент композиції образу Св. Трійці або, ймовірно, «Триє-

диної Матері Світу». Графіка: папір, лінер, 
редагування, С. Царенко, 2025 р., 

за опублікованою фотофіксацією (Wogenscky, 2006).
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композиційних розробок за переважними першо-
джерелами образності: функціональне образот-
ворення (або образотворення призначень з функ-
ціонально-типологічної образності архітектури й 
конструкційної архітектоніки проєктних об’єктів); 
символістичне образотворення, або образотворен-
ня покликань (із насиченою наочністю духовної 
інформативності образів і тематичним зображаль-
ним декоруванням тектонічної форми); синтетич-
не символістично-функціональне образотворення 
(з наочного поєднання духовного покликання із 
функціональним призначенням, або традиційної 

образності чи священних символів із ужитковою 
затребуваністю форм); синтетичне концептуальне 
функціонально-символістичне образотворення (з 
особистісного, концептуального та/або віросповід-
ного трактування авторами функціональної фор-
ми). Згідно з наведеними напрямами образотво-
рення доцільно обирати пріоритетні принципи ди-
зайну й розробляти відповідні авторські методи та 
прикладні методики композиції за взаємозалежним 
добором її елементних рядів і засобів виразності, 
орієнтуючись на особистісне трактування духовної 
змістовності.
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Abstract. The article, based on the author’s methodological developments on the cultural inheritance and the analysis 
of environmental imagery through the study and/or interpretation of selected masterpieces using the author’s method of 
holistic beauty and the method of pictorial composition with a linear ruler, interdisciplinary synthesis of knowledge based 
on dialectics (G. Hegel) and the general theory of systems (L. von Bertalanfy), for the first time in Ukrainian terminology 
on the creation of a holistic hierarchical environment, for the expression of original meanings according to the domestic 
humanistic tradition, identifies the main directions of environmental imagery and the corresponding substantive orientation 
of the methods and techniques of design composition, which has fundamental methodological significance for the author’s 
design of an original space. Regardless of the professional orientation of the tasks and specializations of the authors involved, 
for the holistic beauty of spatial forms of the corresponding purpose, which is proposed to be called the master creator’s 
architectonic design of the subject-spatial environment, environmental imagery represents four methodological directions 
of compositional developments according to the predominant primary sources of imagery: functional imagery, or imagery 
of purposes; symbolic imagery, or imagery of vocations; synthetic symbolic-functional imagery; synthetic conceptual 
functional-symbolic imagery. According to the above directions of imagery and according to the original spiritual content, it 
is advisable to choose priority design principles and develop appropriate author’s applied methods of composition.

Keywords: object-spatial environment, architectural design, composition, beauty, method, methodology, environmental 
image creation, terminology, philosophy of the hierarchy of environment creation, masterpieces.
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КОМПОЗИЦІЯ ФІЛЬМІВ ЮРІЯ ІЛЛЄНКА 
В КОНТЕКСТІ УКРАЇНСЬКОЇ ОПЕРАТОРСЬКОЇ ШКОЛИ

Анотація. У статті розглянуті особливості розвитку української 
операторської школи крізь призму авторського кіно і творчості видат-
ного українського оператора та режисера  Юрія Іллєнка, спадщина 
якого досі вивчена не повністю, тому є необхідність переосмислити 
творчість режисера в освітньому, критичному й кінематографічному 
дискурсах. Новаторство, яке випередило епоху, потребує не міфів, а 
аналітичного вивчення, порівняльного аналізу його операторських 
рішень, реставраційної та архівної роботи, що дозволить відчути ав-
тентичний візуальний стиль стрічок митця.

Ключові слова: оператор, режисер, українське кіно, кадр, світло, 
авторський фільм.

Постановка проблеми. Актуальність цього дослідження 
зумовлена необхідністю концептуалізації композиційних при-
йомів, що  були використані в авторських фільмах Юрія Іллєн-
ка, в контексті впливу на розвиток української операторської 
школи. Фільми режисера наповнені символами та візуальними 
метафорами, що є прикладом новаторського підходу в україн-
ському кінематографі. Аналіз композиції кадрів з його фільмів 
допомагає краще зрозуміти, як змінювалося українське опера-
торське мистецтво, бо саме Іллєнко унаслідував традиції сим-
волізму в українському кіно та розвинув їх, додавши риси при-
таманні поетичному кіно за допомогою поєднання технічних 
і естетичних аспектів. Працюючи оператором і режисером, 
Іллєнко створював образи, де поєднувалися в єдине ціле куль-
турна спадщина й національна ідентичність; такий підсумок 
випливає з перегляду всіх його стрічок. Аналіз робіт режисера 
в межах української операторської школи є вкрай актуальним 
для подальших дослідницьких стратегій кінознавства, що дає 
можливість зрозуміти, яким чином формувався вітчизняний 
кінематограф.

Мета. Проаналізувати композиційні прийоми, що були 
використані в авторських фільмах Юрія Іллєнка, виявити їхній 
зв’язок з традиціями української операторської школи. Визна-
чити вплив операторського стилю режисера на розвиток укра-
їнського національного кінематографу крізь візуальну інтер-
претацію культурних і соціальних аспектів.

Аналіз останніх досліджень. Кінознавець Лариса Брю-
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ховецька досить багато присвятила наукових пу-
блікацій поетичному кіно та періоду розвитку 
українського кіна 60-х–70-х років ХХ-го століття. 
У своїх роботах кінознавиця розглядає творчість 
Ю.Іллєнка, серед них: «Поетичне кіно: забороне-
на школа» (2001), «…Гоголя невитравлений слід». 
Фільм Ю. Іллєнка «Вечір напередодні Івана Ку-
пала» (1989), «Режисура Юрія Іллєнка» (2006), 
«Поетичне кіно»: фільм «Тіні забутих предків» у 
контексті візуальної культури 1960-х років (2013). 
Кінознавиця Оксана Мусієнко (2008) в роботі 
«Українське кіно: тексти і контекст» вперше про-
аналізувала історію кіно в його тісному звʼязку з 
вітчизняною та зарубіжною культурою, де розгля-
нула творчу особистість Ю.Іллєнка й висвітлила 
палітру його доробків. У своїй фундаментальній 
роботі «Онтологія віртуального простору: Екра-
нознавчі зшитки» (2021) кінознавиця Ірина Зуба-
віна розгортає теоретичний дискурс про екран, як 
онтологічний простір, аналізуючи віртуальну скла-
дову сучасної екранної культури. Вона бачить кіно 
не лише як візуальний феномен, а як форму буття, 
що охоплює новітні технологічні виклики, де про-
відне місце посідає віртуальний продакшн. Також 
цікавою є її робота «Час і простір у кінематогра-
фі» (2008) та остання стаття присвячена творчості 
Юрія Іллєнка «Епістемічний розрив та гаптичний 
опір візуальної мови» (2026).  

Науковець Richard Misek у праці «Chromatic 
Cinema» (2010) простежує, як колір увійшов у 
мову кіно: від перших німих експериментів до по-
стмодерну, коли колористика стала самостійним 
художнім засобом. Його висновки добре лягають у 
практику Ю. Іллєнка, де колір часто несе основне 
навантаження змісту. 

До кола теоретичних праць, що формують су-
часну парадигму візуального аналізу, належить і 
робота Юрія Іллєнка «Парадигма кіно» (1999). У 
ній автор поєднує власний досвід із філософським 
осмисленням образу, символу, простору та націо-
нального коду в кіно. Книга слугує джерелом для 
розуміння ідейної основи й операторської стиліс-
тики.

Автори Сергій Тримбач («Ігрове кіно 1930–
1941 рр.», 2016) та Григорій Десятник  («Краткая 
история кино и телевидения», 2015) досліджують 
історичний контекст кінематографу, зумовлений 
політичними й національними чинниками. 

Томас і Вівіан Собчак у своїй праці «An 

Introduction to Film» (1987) заклали загальні за-
сади кінематографічної грамотності: принципи 
побудови кадру, візуального наративу й монтажу. 
Ці положення досі залишаються основними для 
аналізу кіно. У рецензіях Келлерата в щорічнику 
«The Motion Picture Guide» (1989) простежено, як 
критики кінця 1980-х осмислювали нові тенденції, 
зокрема вплив експериментальних форм на масове 
кіно.

Відома кінознавиця Галина Погребняк у ро-
боті «Авторський кінематограф у культурному 
просторі другої половини ХХ — початку ХХІ 
століття» (2020)  комплексно розглядає авторське 
кіно другої половини ХХ — початку ХХІ століт-
тя в українському контексті. Вона аналізує автор-
ське бачення, стилістику й культурну рефлексію. 
Це важливо для розуміння художньої унікальності 
операторської мови Юрія Іллєнка. Також цікавими 
є її роботи, присвячені творчості Іллєнка: «Дизайн 
кадру в зображальній культурі сучасної авторської 
режисури» (2023), «Юрій Іллєнко: Дивосвіт авто-
ра» (1993). Це також доробок відомого мистецтвоз-
навця Вадима Скуратівського, зокрема його робо-
та «На незабудь майбутньому «іллєнкознавству»» 
(2010).

Виклад основного матеріалу. Українська опе-
раторська школа в історії європейського й світо-
вого кіно — явище без аналогів. Вона виникла на 
зламах поетики Олександра Довженка, естетики 
українського бароко, символізму та народного мис-
тецтва. Її основи — глибоке філософське осмис-
лення візуального образу, виразна пластика кадру, 
потяг до метафори й особливе ставлення до кольо-
ру, світла й простору.

Цю школу вивчено менше, ніж французьку 
нову хвилю чи німецький експресіонізм, однак її 
впізнають за сукупністю естетичних, технічних і 
світоглядних рис. Головна з них — пріоритет візу-
ального як провідного засобу виразності. Образ не 
пояснює текст і не супроводжує дію: він сам є дже-
релом змісту, автономним, насиченим символами й 
архетипами.

Серед основних рис української операторської 
школи варто назвати такі: контемплятивний кадр 
характеризується тяжінням до повільної візуальної 
мови, у якій простір і час постають не як реаліс-
тична подія, а як символічне середовище. Каме-
ра фіксує не лише зовнішній світ, а стан, настрій, 
атмосферу, «дух» сцени. Також це архітектоніка 
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композиції вибудовується за законами живопису й 
іконопису: багатоплановість, продумане світлоті-
ньове освітлення, чітка симетрія. Часто кадр фор-
мально нагадує фреску або полотно, де важливий і 
сам простір, а не лише дія. Естетика тиші й ритуалу 
є характерною для роботи українських операторів, 
що працюють з тишею як з естетичним інструмен-
том, уникаючи надмірної динаміки. У кадрі рух 
часто має ритуальний характер: уповільненість, 
повторюваність. Також це метафоричність образу 
— через візуальні рішення оператори передають 
складні історичні, екзистенційні та філософські 
смисли. Один візуальний мотив часто функціонує 
на кількох рівнях: символічному, культурному та 
емоційному. Освітлення в українській оператор-
ській традиції має сакральний структуро-творчий 
характер, а не лише технічну чи атмосферну функ-
цію. Воно відкриває глибинні смисли, а не просто 
висвітлює та трансформує об’єкт. Отже, світло — 
елемент візуального кодування змісту, а не тільки 
технічний параметр. Ці принципи започаткував 
Олександр Довженко, розвинув Данило Демуць-
кий, а в 1960-х вони набули нового звучання в 
українському поетичному кіно. У цьому історично-
му й естетичному середовищі постає Юрій Іллєнко 
не лише як оператор, а як візіонер, що започатку-
вав новий вимір української операторської школи. 
Його ранні чорно-білі стрічки стали проривом: він 
переосмислив мову кадру через архетипну симво-
ліку, національну пам’ять і стриману композицію. 
Від перших робіт Іллєнко прагнув перетворити 
кадр на самодостатній художній акт, незалежний 
від сюжету. Тому аналіз «Криниці для спраглих» і 
«Прощавайте, голуби» як ключового етапу форму-
вання його стилю показує: українська операторська 
школа — не застигла традиція, а жива система, від-
крита до новаторства.

У цьому контексті важливо зупинитися на по-
нятті композиції як основи візуального висловлю-
вання. Григорій Десятник, член Національної спіл-
ки кінематографістів України, у своєму навчально-
термінологічному словнику «Екранна творчість» 
визначає композицію як

«взаємне розташування елементів окремої сце-
ни, окремого кадру, яке виражає змістовний та 
емоційний взаємозв’язок цих елементів, утво-
рює його внутрішній ритм» (Десятник, 2016, 
с.74).

У цьому значенні — як емоційно-змістовної 
структури — варто розглядати подальшу візуальну 
еволюцію Юрія Іллєнка.

Саме через композицію Ю. Іллєнко будує осо-
бливу систему образів, у якій зоровий елемент ви-
ступає повноцінним учасником драматургії: він 
розповідає історію без слів, лише світлом, ритмом 
і простором. 

Цей спосіб найглибше виявляється у чорно-
білих стрічках Ю. Іллєнка того часу, який став 
вирішальним для його авторського стилю. У чор-
но-білій гамі режисер-оператор повною мірою роз-
криває композицію як візуальну філософію. Плівка 
без кольору відкриває шлях до роботи з фактурою, 
світлом і тінню, формою і дозволяє зосередитися 
на внутрішньому змісті кадру та його пластичній 
побудові. 

Розглянемо головні риси чорно-білих філь-
мів Ю. Іллєнка: метафоричність, зв’язок із україн-
ською культурною традицією та образність. Про-
міжок 1960 — 1966 став визначальним для нього 
як для провідного оператора й митця українського 
кіно. У ці роки він сформував власний візуальний 
стиль, у якому композиція кадру стає глибоко філо-
софським інструментом осмислення дійсності.

У дипломній стрічці «Прощавайте, голуби» 
(1960, режисер Я. Сегель), що тричі була відзна-
чена на міжнародних фестивалях, Ю. Іллєнко ще 
шукає своє бачення, однак уже помітна тяга до асо-
ціативного монтажу, до контрастних планів і світ-
лотіньових рішень. Пластика кадру підпорядкова-
на поетичній атмосфері фільму й внутрішньому 
стану персонажів. Предмети в кадрі розташовано 
так, щоб створити не лише просторову реалістич-
ність, а й емоційний акцент. 

Світло виконує чітку драматургічну функцію: 
воно падає на обличчя героїв, виокремлюючи їх з 
міського тла, фіксуючи тривогу, внутрішній вибір, 
самотність. Тінь подвоює образ, створюючи ефект 
роздвоєння в сценах внутрішнього конфлікту. 

У міському середовищі оператор Ю. Іллєнко 
дотримується законів живопису: точна геометрія, 
кілька планів, урівноважені маси. Кадр вибудову-
ється наче театральна сцена чи іконостас: усе має 
внутрішній рух, прямі лінії, глибину. Іллєнко до-
сить часто знімає з землі. Це не просто прийом, а 
стратегія: герої з’являються значущими, гідними, 
незалежно від посади. Камера, спрямована вгору, 
показує не державну вертикаль, а людський, спів-
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чутливий погляд. За спинами персонажів — небо, 
голуби, дахи; це натяк на свободу, дух, мрію. Та-
кий ракурс стане його впізнаваною ознакою. Він 
мислить кадром і як живописець, і як іконописець: 
простір тримається на вертикалях і горизонталях, 
що нагадують сакральну композицію.

Натомість «Криниця для спраглих» (1965, ре-
жисер Ю. Іллєнко, сценарій І. Драча) — уже ціл-
ком сформований авторський дебют — демонструє 
справжню поетику, що поєднує філософію, синтез 
образів і продуману операторську композицію. 
Композиційні рішення тут надзвичайно виразні: 
героїв або ставлять далеко від камери, або виво-
дять майже за край кадру, — тому виникає відчуття 
духовної порожнечі чи пошуку вищого змісту. Ста-
тичний кадр контрастує з напругою внутрішнього 
переживання, а символи — криниця, пісок, тінь  — 
підсилюються тим, як організовано простір. Відо-
ма українська мистецтвознавиця Галина Погреб-
няк зазначає, що,

«вдаючись до реформування кіномови, Ю. Іл-
лєнко як режисер і оператор передовсім перетво-
рював у власних фільмах кінокамеру на повно-
правного учасника дії» (Погребняк, 2023, с. 46).

Він добивається внутрішнього резонансу між 
змістом і формою, а операторська композиція стає 
способом філософського висловлювання. 

У стрічці все побудовано як «сцена духу», на 
якій розкривається внутрішнє життя героя. Небо, 
поле, криниця набувають онтологічного значення. 
Композиція прагне барокової симетрії, а зйомка з 
низького ракурсу створює враження ритуалу й уро-
чистості. 

Звернення Ю. Іллєнка до «тактильного» кіно-
зображення в «Криниці для спраглих», сполучаю-
чись із надмірною стилізацією кадру, уповільненою 
ритмікою, підкресленою символізацією, сприяє 
усвідомленню глядачем умовності побудови пред-
ставленого світу, де криниця функціонує як архе-
типний центр — джерело життя й одночасно знак 
духовної спраги (Зубавіна, 2026, с.13). Особливо 
помітною стає гра світла біля криниці: яскравий 
день означає пам’ять і вічність, очищення душі, 
тоді як напівтемрява всередині хати, крізь яку світ-
ло ледве просочується крізь щілини, показує вну-
трішній занепад, забуття, втрату зв’язку з родом. 
У «Криниці для спраглих» Юрій Іллєнко наділяє 

кадр статусом «візуального вірша», де кожна дріб-
ниця  — тінь дерева, положення тіла героя — має 
значення. Його візуальна мова глибоко символічна. 
Кожен предмет — дерево, пісок, хата, криниця — 
вийшов із глибинних пластів національної куль-
тури, з архаїчного уявлення про простір, пам’ять 
і час. Криниця — це місце переходу, сакральний 
портал, а не лише джерело води. Мовчання — на-
слідок травм, коли слово втратило правду, а не брак 
мови. Такий підхід відрізняє Юрія Іллєнка як опе-
ратора-автора і водночас ставить його на рівень ес-
тетичного мислення, характерного для української 
операторської школи. У композиції кадру присутні 
структури народного фольклору, циклічність, об-
раз кола (вода, рух камери), ритміка, архетипові 
постаті (мати, батько, дитина). Водночас сам Юрій 
Іллєнко у своїй книзі «Парадигма кіно» акцентує 
увагу на просторовій організації зображення як 
мові внутрішньокадрової хореографії.

«Актуалізація простороположення — або ком-
позиція: Дистанціювання. Вертикаль. Гори-
зонт. Симетрія. Центрівка. Периферія. Рівно-
вага. Ритм. Цензура. Орнамент. Розчленуван-
ня. Звʼязка. Вузол. Перспектива. Крупність. 
Контрапункт. Рима… — і це далеко не все з 
мови внутрішньокадрової хореографії, як ви 
розумієте…» (Іллєнко, 1999, с. 232).

 Простір у фільмі — не просто локація, а ві-
дображення колективної пам’яті, де герой шукає 
зв’язок із землею і з предками.

Ці фільми заклали основу авторської манери 
Юрія Іллєнка: композиція кадру в нього — не про-
сто засіб вираження, а спосіб мислення; візуальний 
образ замінює слово, а простір передає драму люд-
ського існування. 

Кольорове кіно радянського періоду стає роз-
квітом авторської естетики. Тут візуальне мислення 
митця ускладнюється, стає багатошаровим і філо-
софськи насиченим. У цих стрічках колір набуває 
драматургічного статусу як новий елемент компо-
зиції, а кадр починає діяти як самодостатня мета-
фора історичної, особистої і національної пам’яті. 

У кольорових фільмах радянського періоду 
Ю.  Іллєнко вибудовує складну естетику компози-
ції, де колір перетворюється на глибоко осмисле-
ний художній інструмент. Він виконує структурно-
драматургічну й символічну функцію. Колір стає 
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мостом між зовнішнім — історичним і природним 
— та внутрішнім, екзистенційним і психологічним, 
вимірами образу. Композиційна організація кольо-
ру в його кіносприйнятті відображає духовний 
стан людини, внутрішній світ героя й природу.

Фільм «Тіні забутих предків» (1965) зрежисо-
ваний Сергієм Параджановим, а знятий операто-
ром-постановником Юрієм Іллєнком. Стрічка стала 
ключовою подією в історії українського кіно й про-
демонструвала особливу мову зйомки, яка поєдна-
ла модерністську експресію з густим фольклорним 
тлом. Для Ю. Іллєнка ця робота стала візуальною 
лабораторією: колір, тінь, світло і побудова кадру 
слугують не для зображення дійсності, а для пере-
дачі психологічного стану й символів простору.

Окрему роль відіграє світлотіньова побудо-
ва кадру. Ю. Іллєнко не уникає надмірностей: він 
використовує яскраве природне світло, підсилює 
ефекти засліплення, надлишку, раптового затем-
нення. Найпомітніше світло працює в епізодах 
містичного переживання, трансу, смерті: обличчя 
героїв різко вирізняються на темному тлі або роз-
чиняються в білому розмитому просторі. 

Композиція кадру в «Тінях забутих предків» 
живе власним ритмом, а не підпорядковується 
класичній симетрії. Камера безперервно рухаєть-
ся: ковзає, обертається, нахиляється, іде слідом за 
героями під час буденної праці, обряду чи спалаху 
почуттів. Цей рух — не просто механічний; він ін-
туїтивний, емоційний, часто навіяний асоціаціями. 
Томас та Вівіан Собчак зазначають:

«Весільна процесія у фільмі «Тіні забутих 
предків» (Сергій Параджанов, 1964) викорис-
товує поєднання швидких і повільних кадрів 
для створення майже п’яного і святкового рит-
му. Рух камери на візку, що ковзає і кружляє 
навколо об’єкта зйомки, розкриває всі  його 
аспекти, окрім того, що це помітне технічне 
досягнення (куди діваються всі кабелі та інше 
обладнання), воно створює в глядача відчуття 
всезнання» (Sobchak, T., & Sobchak, V., 1987, 
p. 93).

Такий операторський прийом дає не лише 
ефект присутності, а й підкреслює багатошаровість 
подій і фольклорну циклічність. 

Відомий американський кінокритик Джонатан 
Розенбаум зауважує:

««Тіні забутих предків» також нагадують каз-
ки загалом і навіть іноді деякі анімаційні ре-
презентації Уолта Діснея в їхніх декораціях» 
(Rosenbaum, 2017, p. 418).

Цей аспект підтверджує, що автори прагнули 
створити емоційно-символічний простір, у якому 
фантазія і фольклор співіснують із міфом, обрядо-
вістю та трагізмом.

На відміну від «Криниці для спраглих», де 
переважала монохромність, аскетизм і глибока 
внутрішня тиша, «Тіні забутих предків» (1964)  — 
барвиста, буйна кінопоема, сповнена етнографіч-
ного візуального розмаїття й експресії. Контраст 
між цими фільмами показує широкий спектр ху-
дожніх підходів у операторській майстерності й 
відмінність режисерських стилів. Робота Юрія Іл-
лєнка в цьому фільмі заклала основу для подаль-
шої візуальної філософії: кадр як живий, емоційно 
й символічно наповнений простір, що розповідає 
історію без слів — мовою світла, ритму й кольору.

У «Лебединому озері. Зона» (1989) Іллєнко 
досягає нарочитості у своїй концепції кольорової 
гами, побудованої на приглушених, холодних то-
нах — сірому, оливковому, бетонно-коричневому, а 
простір зони залишається геометрично стриманим. 
Світло в цьому фільмі набуває іншого характеру: 
воно не моделює, а руйнує, розчиняє тіла, пере-
творюючи персонажів на тіні, що втрачають кон-
тури  — як візуальне відображення духовної дегра-
дації. 

«Коли Іллєнко потурає стилістичній образнос-
ті на шкоду оповідній логіці фільму, йому можна 
пробачити, адже він настільки блискучий опера-
тор» (Keller, 1989, р. 532)

– саме ці слова американського кінокритика й огля-
дача Variety Кіта Келлера точно влучають у суть ві-
зуальної концепції стрічки, де образ і колір стають 
не ілюстрацією сюжету, а автономною філософ-
ською системою.

У стрічці «Молитва за гетьмана Мазепу» 
(2001), що стала підсумком його творчого шляху, 
Іллєнко демонструє новий етап операторського 
стилю, водночас зберігаючи риси ранніх робіт. Тут 
він — і режисер, і автор візуального образу, тому 
простежується еволюція його мислення: від чор-
но-білих медитативних полотен до бароково-екс-
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пресивної кіномови, насиченої кольором на порозі 
нового тисячоліття.

Фільм «Молитва за гетьмана Мазепу» (2001) 
став підсумком творчого шляху Іллєнка. У ньому 
з’являється нова якість операторського стилю, що 
водночас зберігає риси, закладені ще в ранніх ро-
ботах. У цій роботі ми можемо побачити як зміни-
лося його операторське мислення: від чорно-білих 
медитативних полотен він перейшов до насиченої 
кольором мови кіно на межі тисячоліть.

Ірина Зубавіна в праці «Онтологія віртуально-
го простору. Екранознавчі зшитки» зауважує:

«Цей твір, незвичний для пересічної глядаць-
кої рецепції, виявив своєрідність постмодерно-
го світовідчуття, що позначене заглибленням 
в антиестетику, захопленням тілесністю, від-
носністю моральних цінностей, спокушенням 
новою наративністю» (Зубавіна, 2021, с. 178).

Іллєнко систематично вводить у кадр мотиви 
українського народного мистецтва: народний роз-
пис, козацьке бароко. Багато сцен побудовані за 
принципом фронтальності й симетрії, з нерухомою 
камерою — як у храмовому мистецтві. Колірна 
палітра складається з золотого, червоного, білого, 
чорного. Ці кольори працюють як частина сакраль-
ного коду, пов’язаного з християнською та дохрис-
тиянською символікою. Постаті в кадрі часто від-
окремлені від простору або, навпаки, «вписані» в 
нього, як персонажі народної ікони: плоскі, симво-
лічні, міфологізовані.

Мазепа з’являється не як конкретна людина 
з біографією, а як символ втраченої української 
державності. Кадр будується так, щоб ця симво-
лічна роль була очевидна: гетьмана ставлять на тлі 
степу, церкви, палацу чи руїн. Простір знімаєть-
ся не за правдами реалізму, а як низку символів: 
етнографічні речі, героїчні образи, апокаліптичні 
мотиви  — усе живе в межах однієї візуальної пло-
щини.

Камера Іллєнка гіпертрофована, вона постійно 
рухається: кружляє або різко вривається, кадри пе-
реповнені деталями, монтаж агресивний, кольори 
кислотні, а межа між фактом і фантазією зникає. 
Замість гармонії — хаос, замість центру — багато-
шарова поліфонія змістів і цитат.

Така мова виявилася важкою для глядача. Во-
лодимир Мельниченко пише:

«Пишу так, добре розуміючи, що це кіно рад-
ше елітне, ніж масове, і пересічний глядач на-
вряд чи сприйме його експериментальну есте-
тику…» (Мельниченко, 2023, с. 187).

Ця навмисна перевантаженість і стилістична 
радикальність роблять «Молитву за гетьмана Ма-
зепу» винятковим прикладом візуального спротиву 
канонічним формам історичного кіно.

У композиції кадру з’являються нові прийо-
ми: цифрові трансформації образів, багатошарові 
фактури, насичення кадру анімованими або гра-
фічними елементами. Іллєнко не прагне наблизи-
ти зображення до «реалістичного» — навпаки, він 
навмисне руйнує його, підкреслюючи штучність. 
Композиція кадру в його фільмі відображає не 
об’єктивну дійсність, а інтенсивність історичної 
пам’яті, її психотравматичний характер.

Операторські роботи Юрія Іллєнка — це не 
просто зміна технічних засобів, а формування 
окремої операторської мови. Творча мова Юрія Іл-
лєнка — це яскраве втілення головних засад укра-
їнської операторської школи, яка вирізняється фі-
лософським баченням, увагою до форми кадру та 
природним поєднанням національного світогляду 
з модерністськими формами. Разом із тим Іллєнко 
не лише продовжує традицію, а й переосмислює її, 
створюючи власну модель кіномови, що змінюєть-
ся залежно від історичного, технічного та внутріш-
нього естетичного контексту.

До спільних рис, що об’єднують творчість Іл-
лєнка з канонами української операторської школи, 
належать:

Пластичність світлотіньового моделювання. 
Світло в роботах Іллєнка виконує не лише утилі-
тарну функцію, а стає самостійним семантичним 
шаром кадру. Як і в інших операторів-новаторів 
того періоду, світло в нього не ілюструє, а формує 
драматургію образу.

Метафоричне осмислення простору. Простір 
у кадрі Іллєнка ніколи не буває нейтральним. Він 
завжди символічно навантажений, пов’язаний з 
архетипами, національними міфами, історичними 
алюзіями.

У цьому контексті доречно згадати спостере-
ження дослідниці Ганни Чміль про те, що «екран 
володіє рисами специфічного простору, де відбу-
вається «дифузійний» процес спільного творен-
ня особливого екранного досвіду» (Чміль, 2020, 
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с.  244), — ілюструючи цим саму природу візу-
альної мови як простору співіснування глядача й 
символу.

Підсумовуючи, варто зазначити, що Юрій Іл-
лєнко — унікальна постать у історії українського 
кінематографу. Він визначив не лише окремий на-
прям у національному кіно, а й сформував естетич-

ні та філософські засади української операторської 
школи як цілісного художнього явища. Його внесок 
виходить за межі технічної майстерності чи стиліс-
тичної віртуозності. Мовиться передусім про ство-
рення візуальної мови, глибоко вкоріненої в укра-
їнський ментальний простір, яка й далі впливає на 
нових кіномитців.
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Abstract. This article examines the development of the Ukrainian school of cinematography through the lens of auteur 
cinema and the work of the renowned Ukrainian cinematographer and director Yuriy Illienko. He entered the history of 
Ukrainian cinema not merely as a participant, but as an authoritative figure who shaped the concept of "high" Ukrainian visual 
aesthetics. As the artist's legacy remains incompletely studied, there is a need to re-evaluate his work within educational, 
critical, and cinematic discourses. Such innovation which was ahead of its time calls for analytical study rather than myth-
making. The scholarly study of Yuriy Illienko’s works requires further steps specifically, a comparative analysis of his 
cinematography choices, as well as restoration and archival work to enable a true appreciation of the authentic visual style 
of his films.

Keywords: cinematographer, director, Ukrainian cinema, shot, lighting, auteur film.
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Анотація. У статті запропоновано розглянути наявні концепції 
«культурного підприємництва», перед визначенням якого є перетин 
соціального, культурного та економічного процесів у певному куль-
турному явищі регіонального, локального рівня.  Увага зосереджу-
ється на наявних підходах дослідження культурного підприємництва, 
систематизації запропонованих дефініцій культурного підприємни-
цтва, а також розглянуто його організаційний характер у контексті 
функцій культури та процесу культурної трансмісії в первинних і вто-
ринних кризових явищах. Дослідження розглядається як теоретичне 
підґрунтя для обґрунтування концепту «культурного підприємни-
цтва» як суб’єктного процесу культурних, соціальних та економічних 
змін культурного простору, ґрунтується на специфічному поєднанні 
поведінкових рис у сфері культурного виробництва.  

Ключові слова: культурний вимір, культурні проблеми, міждис-
циплінарне дослідження, міждисциплінарність, культурологія, теорія 
культури, економіка культури, культурне виробництво, культурне під-
приємництво

Вступ. Узагальнення тенденцій та економічних процесів, 
означених у культурному виробництві та споживанні, переваж-
но в літературі вкладається в малокатегорізоване розрізнення 
економічних процесів як контексту комодифікації або комер-
ціалізації культурного продукту та індустріалізації частини 
функцій культурної активности та/або контексту споживання 
культурних благ. На жаль, подібний  підхід не залишає про-
стору для урахування соціальних перетворень, спричинених 
культурною ініціативою як комерційної,  так і не орієнтова-
ної на комерціалізацію, або таких, що поєднують риси і тих, і 
тих. Саме вплив, соціальні перетворення та зміни культурного 
простору стали основою для концептуалізації культурного під-
приємництва для окреслення окремого специфічного процесу, 
що характеризується, першою чергою, саме впливом на куль-
турний простір та культурну інфраструктуру. Цей аспект під-
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креслює актуальність предмету дослідження цієї 
розвідки, а наукова новизна ґрунтується на припу-
щенні про те, що культурне підприємництво вида-
ється окремою, специфічною формою культурного 
виробництва та споживання, що характеризується 
відповідністю щодо певних критеріїв, які вирізня-
ють її з-поміж комерційних інструментів (платні 
послуги, сувенірна продукція, масовізація дис-
трибуції тощо), що в цілому для теорії культури 
є цариною малоконцептуалізованою: переважна 
більшість досліджень зорієнтована на дослідження 
одного з процесів — або виробництва, або спожи-
вання, водночас як концептуалізація культурного 
простору як простору економічної взаємодії по-
требує більш комплексного розуміння специфіки 
економічних взаємовпливів між виробництвом, 
споживанням і суспільними перетвореннями. 

Виклад основної частини. Проблематика еко-
номіки культури розглядається низкою українських 
та іноземних авторів у сутнісно міждисциплінар-
них дослідженнях, які належать і до царини гума-
нітаристики (О. Гриценко, Л. Скокова, К. Настоя-
ща, П. Бурдьє, Р. Петерсон, П. ДіМаджіо, Т.Адорно,  
М.Горкгаймер, Р.Вільямс, Б.Мьєж, П. Л. Сакко), і 
до економічній теорії (С. Давимука, І. Пархомен-
ко, М.  Проскуріна, Д. Тросбі, Р. Тоус, Г.Аббінг, 
В.Баумоль, В.Боуен, М.Блауг, А.Кламер, А.Скот), 
проте концептуалізація економічного ресурсу куль-
тури як сфери виробництва — і його особливої 
форми — попри доволі широку варіативність бі-
бліографічних джерел на сьогодні залишає не по-
вністю розкритими ті  концепції, що  за властивос-
тями поєднують культурні, соціальні, економічні 
характеристики, серед яких однією з найбільш ви-
разних є концепція «культурного підприємництва». 
Як окрема концепція культурне підприємництво 
розглядається низкою авторів: А. Надін досліджує 
суб’єктність культурного підприємця; С. Альбінс-
сон систематизує методологічні підходи до визна-
чення культурного підприємництва, подібно як і 
авторки А. Хаусманн і А. Хейнце, зв’язок культур-
ного підприємництва із розвитком локальної еко-
номіки проаналізовано О. Спілінгом, інституційні 
аспекти культурного підприємництва досліджено  
в працях К. Ачесона, В. Джонсон, Р. Петерсона і 
Д.  Бергера і, звісно,  у пілотній за названою про-
блематикою праці П.  ДіМаджіо. Це невичерпний 
перелік авторів, проте ці наукові доробки склада-
ють бібліографічну основу статті. 

Методологічна основа концепту культурного 
підприємництва. Попередні дослідження дозволя-
ють припустити, що культурне підприємництво є 
одним з найяскравіших за соціальним впливом про-
цесів в економіці культури. Традиційно, і на цьому 
сформовані засади сучасних теорії економіки куль-
тури, праці з економіки культури тяжіють до розді-
лення ринків і характерних процесів на економіку 
мистецтв, економіку культурної спадщини та еко-
номіку культурних (дедалі частіше — креативних) 
індустрій, що з термінологічного боку залишається 
справедливим, однак створює додаткові бар’єри в 
розумінні культурного процесу як єдиного, проте 
розгалуженого. 

Це дослідження ґрунтується на розумінні 
культурного процесу, зокрема, як комплексу пере-
творень, соціальна та економічна складові яких є 
невіддільними його частинами, у відповідному 
підході трактується і культурне підприємництво. 
Невіддільність культурної і економічної складової 
культурного виробництва теоретизовано, зокре-
ма, у дослідженні Девіда Тросбі «Economics and 
Culture»: дослідник розкриває структурну склад-
ність культурної цінности та сутність культурного 
капіталу: і культурна цінність, і культурний капітал 
складають основу формування також економічної 
цінности, тим самим підважуючи довготривалу 
традицію протиставлення естетичного й комер-
ційного в характеристиках культурного продукту. І 
для формування підходу дослідження культурного 
підприємництва це визначається як основна пере-
думова: коли мовиться про культурне підприємни-
цтво, дискусія щодо комерціалізації культури або 
комодифікації культурного продукту відсувається 
на другий план, оскільки в основі культурного під-
приємництва закладено три властивості, за браком 
яких про підприємництво не мовиться. Для визна-
чення культурного підприємництва важливо про-
аналізувати підходи, які застосовуються дослід-
никами, і відтак можуть складати методологічну 
основу концепту культурного підприємництва. 

Першу  спробу за допомогою комплексно-
го підходу проаналізувати культурне підприєм-
ництво втілено в статті Пола ДіМаджіо «Cultural 
Entrepreneurship in Nineteenth-Century Boston» 
(1982), який утім назвав дієвців організаційно-
культурних перетворень не підприємцями, а куль-
турними капіталістами. Його праця дає підстави 
розглядати культурні й економічні процеси в шир-
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шому суспільному контексті, не оминаючи й со-
ціальні передумови появи культурного феномену 
і його вплив на соціальну структуру культурного 
процесу в подальшому. Звісно, поза увагою не за-
лишалися економічні аспекти. 

Такий підхід дозволяє виокремити культурне 
підприємництво як особливу форму  суб’єктности 
культурного процесу в соціоекономічному кон-
тексті й, на нашу думку, сприяє переосмисленню 
ролі підприємництва в історії культури. Безпосе-
редньої концепції культурного підприємництва, 
аналізування властивих йому рис Пол ДіМаджіо 
не пропонував, над те — термінологічне означен-
ня культурного підприємництва було підхоплено 
з назви статті, теоретичного обґрунтування Ді-
Маджіо також не проводив. Утім, інші дослідни-
ки спираються на  дослідження ДіМаджіо саме в 
визначенні й розумінні культурного підприємця як 
«людини, яка ідентифікує можливості й діє відпо-
відно до них, щоб створити соціальну культурну та 
або економічну цінність» (Dacin, цит. — Albisson, 
2017, p. 377) Комерційна складова інтересів куль-
турного підприємця може бути мінімальною або 
взагалі відсутньою, в той час як соціальна і куль-
турна складові складають основу. Це розуміння по-
глиблюється далі і метою культурного підприємни-
цтва вважається закладення нової норми чи ціннос-
ті через культурну дифузію (Dacin, цит. — Albisson, 
2017, p. 377).

Окреслення характеристик підприємництва у 
сфері культури і мистецтв на сьогодні  не має єди-
ної концепції, пропонуючи різні підходи. Дослід-
ники умовно поділяють ці підходи узагальнено як 
соціологічний, управлінський та культурологічний 
(Gehman, & Soublière, цит. — in Meerkerk), що вар-
то доповнити економічним підходом. Соціологіч-
ний підхід має найдовшу історію і бере відлік від 
вищезгаданої праці Пола ДіМаджіо, а найменш до-
слідженим культурне підприємницnво залишається 
в культурології.  Джоель Гейман та Жан Франсуа 
Сублієр об’єднують підходи за такими характерис-
тиками: створення культури (культурне підприєм-
ництво 1.0) — дослідження, що фокусуються на 
процесі інституалізації культурного процесу як 
високої культури так і популярної); розгортання 
культури (культурне підприємництво 2.0) — до-
слідження управлінських і організаційних осо-
бливостей легітимізації нових культурних об’єктів 
або нових артринків; та культурне створення (куль-

турне підприємництво 3.0) — дослідницька увага 
приділяється культурному підприємництву як роз-
поділеному та міжчасовому процесу, а також про-
цесам, за допомогою яких створюється цінність у 
численних та мінливих репертуарах та регістрах 
значень (Gehman, & Soublière, 2017). Порівнюючи 
підходи до концептуалізації і дослідження культур-
ного підприємництва, Гейман і Соблієр  завважу-
ють важливий нюанс: і соціологічний, і культуро-
логічний підхід культурне підприємництво розуміє 
як процес, надаючи відповідне значення: або як 
процес культурних змін, або культурний процес 
змін (Gehman, & Soublière, 2017, pp. 65–66), що в 
цілому визначає позицію дослідника щодо того, 
який каталізатор спричинив зміни: контекст, що 
підштовхує культурного підприємця до дії і при-
йняття ризиків, або воля культурного підприємця 
переформатувати наявний лад у певній царині, ви-
користовуючи нові комбінації відомих елементів. 
Утім залишаються в академічному обігу й підходи, 
що трактують культурне підприємництво ліній-
но — як досягнення економічних цілей, водночас 
культурні продукти чи твори мистецтва визнача-
ються як засіб, інструмент. Утім, такий підхід не 
вирізняє культурне підприємництво в структурі 
креативної економіки й вдається до узагальнень 
на кшталт таких: художник, що опікується само-
стійно організаційно-економічними питаннями — 
підприємець,  або артдилер, що не створює твір, 
проте кваліфіковано здійснює всі потрібні супро-
відні комерційні заходи — підприємець;  ба біль-
ше — бібліотека, що запроваджує додаткові платні 
послуги, теж подекуди визначається як така, що за-
ймається культурним підприємництвом. Проте такі 
узагальнені, але поверхові уявлення про культурне 
підприємництво дають украй розмите розуміння 
особливости цих процесів, властивих культурному 
підприємництву, що, ймовірніше за все, обмежує 
рівень соціального впливу й може викривляти пер-
винну цінність культурного підприємництва. 

У дослідженні спираємося на підходах, що 
тяжіють знайти спільні риси та поєднання підпри-
ємництва, культурної цінности та соціальних пе-
ретворень. Деякі з наближених до таких підходів 
використовує Йоанна Воронкович, розглядаючи  
артпідприємництво, зосереджується на поєднанні 
трьох прошарків: найбільш обширний — оціню-
вання можливостей і готовність до ризиків, серед-
ній — створення ідей і найвужчий — діяльність у 
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сфері культурного виробництва та/або креативних 
індустріях. Взаємодія між цими прошарками зба-
лансовує і скомпенсовує ризики нових ідей, що 
підтримують діяльність у культурних і креативних 
сферах (Woronkowicz, 2021, p. 522), відповідно, для 
галузі артпідприємництва  властива залученість 
до вивчення джерел можливостей та процесів ви-
користання можливостей і прийняття ризиків для 
всіх учасників, залучених до підтримки культурних 
процесів (Woronkowicz, 2021, p. 522). Й. Ворон-
кович вирізняє як триоснову мистецьку цінність, 
підприємництво та інноваційність, з яких вибудо-
вується поєднання діяльности у сфері культури, 
створення нових ідей і балансування можливостей 
з ризиками. Авторка зауважує, що це є спільними 
рисами для артпідприємнитцва, але подальшої кон-
цептуалізації не пропонує. 

Докладний аналіз підходів до визначення 
культурного підприємництва застосував Стаф-
фан Альбіссон  (Albinsson, 2017), виснувавши, що 
культурне підприємництво може розглядатися і з 
антропологічної та інституційної оптики, і з пози-
ції розвитку мистецтв. Згідно з першим підходом, 
дослідження фокусується на динаміці розвитку 
нематеріальних культурних рис (символів, міфів, 
мов, переконань, цінностей, норм, ритуалів) як в 
межах однієї, так і декількох соціальних груп (або 
суспільств). За такого підходу культурне підпри-
ємництво визначається як таке, що має на меті сус-
пільні зміни через розвиток або поширення кон-
кретних культурних рис (Albinsson, 2017, p.  384). 
Цікаво зауважити, що й у такому випадку, і далі 
буде зазначатися — не мовиться про високі очі-
кування матеріальної винагороди завдяки підпри-
ємницьким ризикам (комерційного успіху). Саме з 
цього підходу можна запозичити ймовірний осно-
вний критерій визначення культурного виробни-
цтва як підприємництва: основоположне завдання 
культурного підприємництва — вплив на суспіль-
ні перетворення. 

С. Альбінссон вирізнив і другий підхід засто-
сування культурного підприємництва: як інстру-
мент розвитку мистецтва, що групується довкола 
динамічного розвитку культурних послуг, мате-
ріальних благ та/чи індивідуальних, чи групових 
кар’єрних успіхів. Культура виступає сектором 
економіки, однак культурне підприємництво все 
ж залишає прагнення до соціальних перетворень, 
і культура може прямо впливати на умови культур-

ної праці та застосовуватися у виробничих проце-
сах на комерційному артринку або урядової під-
тримки культури (Albinsson, 2017, p. 384).  

 У зворотному напрямку — від соціально-еко-
номічного впливу до зміни в культурі — гіпотезує 
ідею культурного підприємництва Олаф Спілінг, 
який, висновуючись первинно з вигод локальної 
економіки, вважає культурного підприємця «аген-
том людського розуміння можливости змін» та 
«мотиватором залучення до економічного розвитку 
регіону», а культуру О. Спілінг визначає «ідеоло-
гічною і когнітивною рамкою локальної економі-
ки» (Spilling, цит. — Albinsson, 2017, p. 383). 

Олаф Спілінг звертає увагу на культурне під-
приємництво, ґрунтуючись на переконанні, що 
культура може забезпечувати динамічний елемент 
локального або регіонального розвитку. Культура 
складає базис для формування робочих місць (у 
сфері кіно, музики, книговидання), тоді як  неко-
мерційні культурні інституції впливають на інші 
види бізнесу (Spilling, 1991, p. 35). Ідея О. Cпілінга 
саме в тому, що культура є ґрунтом для розвитку 
інфраструктури, і тому автор запропонував кон-
цепт «культурно-економічне підприємництво», 
вкладаючи в цей концепт  основну відмінність від 
звичайних форм підприємництва  — орієнтування 
на культуромісткі концепти, застосовуючи як ко-
мерційні, так і неприбуткові економічні принципи 
(Spilling, 1991,  p. 36).  Інша форма, яку О. Спілінг 
означив як культурне підприємництво, ставить за 
мету зміну людських уявлень і базового розуміння 
ситуації. Розрізнення культурних підприємництв 
пояснюється різним трактуванням культури: куль-
тура як сектор економіки і культура як базисний 
аспект усіх секторів економіки. Насамкінець, кон-
цепція Спілінга пропонує знайти ключові відмін-
ності культурного підприємництва завдяки три-
кутнику підприємництва, де культурне підприєм-
ництво відділене від приватного й колективного. 
Розбіжність, на думку Спілінга, саме в цілях: якщо 
приватному автор приписує «намір експлуатувати 
ринкові можливости», колективному — «подо-
лання бар’єрів та запровадження мотиваційних 
механізмів», то культурному підприємництву від-
водиться найбільш почесна функція покращення 
більш загальних культурних стандартів спільноти 
і створення привабливого середовища й для про-
живання, і для бізнесу (Spilling, 1991,  p. 37). Клю-
човими в концепції культурного підприємництва 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2026. №29

166

О. Спілінг вважає такі характеристики культури: 
культура як стимул економічного перерозподілу 
й інновацій (економічний вплив — прим О. О.); 
культура як потенціал креативности (культур-
ний вплив — прим О. О.); культура як показник 
якости життя та визначальний фактор для інших 
сфер діяльности (соціальний вплив — прим О. О.) 
(Spilling, 1991,  pp. 40–41). 

 Отже, підсумовуючи, можна визначити де-
кілька параметрів розвідки, що визначають про-
дуктивність дослідження культурного підприєм-
ництва: по-перше, культурне підприємництво є 
процесом, і процесом невіддільним від контексту: 
про культурне підприємництво мовиться або як 
про нове поєднання старих елементів культури, 
або як про пошук нових можливостей усупереч 
усталеній культурі; по-друге, культурне підпри-
ємництво не може бути позбавлене соціального 
контексту: для появи культурного підприємництва 
важливі передумови, а його поява обов’язково 
призводить до соціальних змін; по-третє, культур-
не підприємництво уособлює принцип поєднання 
культурної і економічної цінности, де культурна 
цінність визначає цінність економічну або значно 
впливає на неї, однак у культурне підприємництво 
закладається додатково цінність соціальна. Утім, 
залишається невизначеним власне термінологія, 
що застосовується під час дослідження культурно-
го підприємництва, тому нижче розглянемо наявні 
дефініції. 

Термінологічна основа концепту культурного 
підприємництва. Дослідження пропонують де-
фініції «культурного підприємництва» в досить 
широких межах: і як самозайнятих митців,  і як  
працівників сфери культури, які  вимушено наслі-
дують підприємницьку поведінку через тиск ринку 
праці. Акценти теоретичного визначення культур-
ного підприємництва зазнали декілька етапів пере-
осмислення: якщо в 1990-х культурне підприємни-
цтво означувалося в контексті проєктного менедж-
менту й кураторства для реалізації індивідуальних 
проєктів, а в 2000-х визначення набуло ширшого 
контексту й використовувалося на позначення ор-
ганізації, відкриття або заснування нової структури 
у сфері культури (Hausmann, & Heime, 2016, p. 11). 
Попри те, що культурне підприємництво часто асо-
ційовано з культурними індустріями й предметом 
дослідження в економіці культури, дедалі більше 
уваги приділяється соціальним властивостям куль-

турного підприємництва: культурне підприємни-
цтво визначається як «місток між богемою і під-
приємцем» (Eikhof, & Haunschild, цит. — in Naudin, 
2017, p.  11). Культурний підприємець1 є міським 
протагоністом, що оволодіває здатністю медіації 
між культурою і наданням послуг, і інтерпретаці-
єю їхньої взаємодії (Lange, цит. — Hausmann, & 
Heime, 2016,  p. 12), або суб’єктом, що володіє до-
статньою експертизою, що комбінує індивідуальне 
сприйняття із набутими знаннями й розумінням 
культурно-специфічної локальної структури. Поді-
бна експертиза значно відрізняється від математич-
ного моделювання, лінійного обґрунтування або 
машинного розрахунку чи бюрократії і ґрунтується 
на локальних знаннях, загальному досвіді, які влас-
тиві саме цій спільноті (Lipartito, цит.– Albinsson, 
2017, p. 383). Культурне підприємництво визнача-
ється і досліджується в межах впливу на соціальні 
процеси (як дослідження культурного підприєм-
ництва на прикладі заснування Паризької опери 
(Johnson, 2007) або на локальному розвитку із по-
явою культурного суб’єкта). 

У дослідженні Андреа Хаусманн і Анне Хайн-
це упорядковано більшість дефініцій «культурно-
го підприємництва», відомих на час проведення 
дослідження 2016 року. Спільним для переважної 
більшості визначень культурного підприємництва 
можна вважати позитивне ставлення до поєднання 
культурної цінности з економічними міркування-
ми, що в концепції індустрій у культурі є предме-
том усталеної дихотомії між двома основними гру-
пами цінностей культурного виробництва та спо-
живання. Наприклад, окрім вищенаведених визна-
чень, можна зупинитися на таких, що розглядають 
культурне підприємництво як «нове поєднання, яке 
призводить до появи нового й цінного в культур-
ній сфері» (Swedberg, цит. — Hausmann, & Heime, 
2016, p. 12) або відкриття нових культурних рин-
ків, пропонуючи культурну революцію, а такі під-
приємці розуміють ринок і знають як збалансувати 
політичний контроль (Yang, цит. — Hausmann, & 
Heime, 2016, p. 12), або культурне підприємництво 
можна вважати субʼєктним поєднанням трьох еле-
ментів (створення нового культурного продукту, 
орієнтація на оцінювання можливостей та іннова-
ційний спосіб реалізації продукту)  (Scott, цит. — 
Hausmann, & Heime, 2016, p. 12).
1  Lange означує культурного підприємця на кшталт 
«культуприємець» — culturepreneur (англ.)



167

ОЛЕКСАНДРА ОЛІЙНИКISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2026. №29

Є спрощені, на нашу думку, визначення, про-
те такі підходи до визначення розмивають власти-
вості культурного підприємництва й не розкрива-
ють сутність процесу: культурні підприємці — це 
суб’єкти, які створюють нові організації, продук-
ти або види діяльності у сфері культури (Konrad, 
цит.  — Hausmann, & Heime, 2016, p. 12); під куль-
турним підприємництвом узагальнюють комерцій-
ні функції закладів і організацій культури «надання 
платних послуг галереями, таких як: продаж кар-
тин, які представлені на виставці (як правило, гале-
рея отримує відсоток від продажу)» або 

«платне відвідування виставок та інших захо-
дів, надання в оренду приміщення галереї, про-
ведення аукціонів, надання консультаційних 
послуг, експертиза творів мистецтва, продаж 
книг та інших друкованих матеріалів, видав-
ничі послуги, дизайн-послуги тощо. Іншим 
прикладом — робота кафе в музеї, сувенірних 
крамниць як часткове покриття фінансування» 
(Свінцицька, 2020, с. 108–109).

 
Наразі одним найбільш ємним та точним для 

визначення триоснови культурного підприємни-
цтва (культурні, соціальні й економічні зміни), 
на нашу думку, є підсумок Джоеля Мокіра, який 
запропонував головною характеристикою куль-
турного підприємництва вважати створення епіс-
темічних фокусних точок (у культурі), навколо 
яких люди можуть узгоджувати свої переконання 
(Albinsson, 2017; Hausmann, & Heinze, 2016). Це 
визначення можна трактувати не тільки як вплив 
на культурний або економічний процес, але й со-
ціальний, що збігається з завданням цього дослі-
дження. Дещо відмінне, але також слушне визна-
чення культурному підприємництву пропонував 
Спілінг:

«…культурне підприємництво може інтер-
претуватися як дія із запровадження тих про-
грамних завдань, що містять культурні зміни в 
конкретному просторі» (Spilling, 1991, p. 40).
Для Спілінга визначальним інтересом залиша-
ються ті «культурні зміни, що сприяють еко-
номічній реструктуризації і подальшому зрос-
танню». 

Отже, ми пропонуємо означувати

«культурне підприємництво як процес ство-
рення нового культурного блага за рахунок 
можливостей і ризиків, наявних в культурному 
просторі спільноти, що приводить до зрушень 
у культурних, соціальних та економічних про-
цесах різної інтенсивности та тривалости»,

а культурним підприємцем, відповідно,

«є суб’єкт, здатний і готовий використовувати 
цей процес для досягнення означених цілей у 
культурному просторі». 

Особливості культурного підприємництва як 
організаційного процесу. Взаємодія культурного 
підприємництва й середовища, якому належить за-
знати змін, як вже мовилося вище, має рекурсивну 
природу: соціальний, економічний і культурний 
контекст є важливими для процесу культурних 
змін, які зрештою спричиняють зміни в соціально-
му, економічному й культурному контекстах. Кон-
цептуалізуючи культурне підприємництво, важли-
во співставити його процеси із основними функці-
ями культури, що визначають культурний простір, 
його виробництво та споживання. Мовиться про 
функції соціалізації, кваліфікації і субʼєктивації, 
кожним із яких втілюється особлива форма впливу 
культури на індивіда або спільноту: завдяки соціа-
лізації культура пропонує індивідам інтегруватися 
до певного соціального, політичного й економіч-
ного ладу, навчаючи поводитися і співіснувати в 
суспільстві (Ґілен, & Ляйстер, 2023, p. 20), кваліфі-
кація як процес зберігає системну ієрархію культу-
ри через канонізацію, навички, знання, експертизу 
(Ґілен, & Ляйстер, 2023, с. 21–23), а суб’єктивація 
залишається процесом, що визначає позицію, став-
лення і взаємодію індивіда чи групи з культурою 
(Ґілен, & Ляйстер, 2023, с. 24–26). Культурне під-
приємництво, очевидно, втілює ці завдання (або 
функції) проте саме їхній характер визначає куль-
турне підприємництво. 

На думку дослідників, можна припустити, що 
культурне підприємництво — це про процес, якому 
властиві риси вторинного культурного імпринтин-
гу (емпресингу), тобто доволі швидкого засвоєння 
нових культурних і суспільних норм, цінностей та 
досвіду, що загалом виражаються у сформованому 
суспільстві або через кризу ідентичности (охоплює 
питання історичної і культурної пам’яті), або через 
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появу й різке закріплення в інфраструктурі куль-
турного феномену до того неіснуючого, невідомо-
го або невластивого конкретній спільноті. Вікторія 
Джонсон в дослідженні використовує термін «ор-
ганізаційний імпринтинг». Авторка пояснює ме-
тафоричне застосування «імпринтингу» як  опис 
процесу, коли підприємець створює нове з наявних 
матеріалів (Johnson, 2007, p. 117). Саме характеру 
культурного імпринтингу відповідають процеси 
відносно швидкої інституалізації певних куль-
турних феноменів, досліджуваних в історичному, 
соціоекономічному та культурному контекстах. З 
прикладів зазначимо описаний П. ДіМаджіо про-
цес заснування інституцій культури в Бостоні, до-
сліджений Вікторією Джонсон організаційний етап 
започаткування і подальшу стабільність розвитку 
Паризької опери та  соціальний вплив культурних 
підприємців С. та В. Кульженків на соціальне роз-
маїття та розвиток культурної інфраструктури міс-
та (описане Рибаковим, Водотикою), оскільки саме 
властивостям культурного підприємництва відпо-
відають головні дієвці культурного імпринтингу в 
кожному з випадків. 

Метафора імпринтингу є відображенням ха-
рактерного до культурного підприємництва  про-
цесу культурної трансмісії, що може бути означе-
ний як вторинний культурний імпринтинг (інша 
пропозиція в обігу — емпресинг). У цьому до-
слідженні імпринтинг використовується як по-
єднання двох відмінних процесів у межах однієї 
гіпотези. Суть гіпотези в тому, що культурне під-
приємництво можна вважати таким за умови вико-
нання певних умов: створення нового культурного 
блага, розуміння економічних механізмів та швид-
ке закріплення блага в спільноті, що спричиняє 
соціальний, культурний і економічний розвиток, 
каталізатором якого є культурне підприємництво, 
і  забезпечується стабільність формування куль-
турного блага протягом визначеного періоду. Куль-
турний імпринтинг в цьому випадку — це процес, 
за допомогою якого технологічні, економічні, по-
літичні та культурні елементи контексту за нової 
комбінації в поєднанні заснування формують ха-
рактеристики нового культурного блага чи орга-
нізації; і по-друге, це процес, за допомогою якого 
ці характеристики заснування відтворюються про-
тягом подальшої історії феномену або організації 
(Johnson, 2007,  p. 98). Схожу думку запропонував 
і Дж. Мокір відносно передумови культурного під-

приємництва, якою він назвав роз’єднаність між 
домінуючими елементами культури та реальністю, 
у якій вони не містяться — тобто в суспільстві на-
явний так званий когнітивний дисонанс (за Т. Ку-
ном) або «усвідомлення аномалії» (Mokyr, 2013, 
p.  7). Автор підсумовує власне дослідження тим, 
що описує процес культурного імпринтингу спо-
чатку в його класичній конотації: 

«…культурні переконання передаються від по-
коління до покоління за вертикаллю (від бать-
ків дітям), горизонтально (однолітки та медіа) 
або навскіс (вчителі та інші подібні джерела)» 
(Mokyr, 2013, p. 27)

і продовжує тим, що саме від інтенсивності проце-
су соціалізації поза родиною залежить швидкість 
утвердження нових культурних переконань. Власне 
ідеї Мокіра не стосуються безпосередньо культур-
ної інфраструктури в тому значенні, яке заклада-
ється в цьому дослідженні. Джоель Мокір визначає 
культурне підприємництво дещо ширше, ніж за-
пропонований концепт, але в його основі є спільна 
риса — соціальний вплив. Дж. Мокір обґрунтував 
гіпотезу: завдяки культурному підприємництву ста-
ли можливі ті прогресивні промислово-економічні 
процеси, що визначаються переломними (револю-
ційними) в  історії економіки, зокрема, автор відсто-
ює позицію щодо видання визначними культурними 
підприємцями Френсіса Бекона та Ісаака Ньютона. 
Підсумовуючи аргументацію Дж. Мокіра, зупини-
мося на тому, що суспільним здобутком культур-
ного підприємництва Бекона автор вважає те, що 
Френсіс Бекон виснував, що знання є колективним, 
соціальним феноменом, який має бути організо-
вано й розповсюджено, а мета його застосування і 
використання суспільством у матеріальних цілях, 
що змінило вектор зі сприйняття знання як вищої 
винагороди на більш прагматичне — як фактор по-
кращення матеріального життя (Mokyr, 2013, p. 12).  
Соціальна цінність впливу Ф. Бекона, як Мокір 
вважає, у впливі, який він здійснив на десятиріччя 
після його життя, що зсунуло інтелектуальні про-
цеси від метафізичного погляду європейських інте-
лектуалів, наукових і технологічних еліт, що насам-
кінець послугувало — хоча спершу в прихованій, 
латентній формі — революційним змінам у про-
мисловості й технологічних змінах (Mokyr, 2013, 
p. 13).  Подібний вплив — соціальні зміни, вплив 
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на перегляд світоглядних переконань і тривалий по-
ступовий соціальний вплив на наступні покоління, 
економічні процеси — Мокір завважує і в доробку 
Ісаака Ньютона, називаючи його ідеї проявом куль-
турного підприємництва. Не маючи безпосередньо-
го відношення до сфери виробництва культурних 
благ, підхід Дж. Мокіра є цінним для дослідження 
тим, що вагому частку в означенні культурного під-
приємництва відводить не стільки новаторству (без-
сумнівно визначального в долях обох), а тривалому 
соціальному впливу, який приводить  і до розвитку 
економічного процесу. 

Однак дослідження культурного підприєм-
ництва стосується й менш глобальних історичних 
впливів на розвиток людства, зокрема, більше зо-
рієнтовується на локальний вплив (у межах кон-
кретної культурної інфраструктури й соціоеконо-
мічного процесу). Подібно до того, якого висновку 
дійшов у дослідженні О. Спілінг, який, по-перше, 
висловив застереження до зловживання інстру-
менталізацією культури як економічного ресурсу,  
і по-друге, підкреслив усім добре відому тезу про 
складність економічного прогнозування культур-
ного виробництва, концепцію культурного підпри-
ємництва пропонував враховувати саме як сферу 
знання механізмів економічного розвитку, посту-
паючись прогностичними інструментами (Spilling, 
1991, pp. 47–48). 

Отже, процес культурного підприємництва 
виникає за дотримання головної організаційної 
передумови, яку можна назвати «невикористаною 
можливістю», «новою комбінацією елементів куль-
тури» або певним кризовим явищем культурного 
простору. У той самий час вплив, що здійснює куль-
турне підприємництво на наявний культурний, со-
ціальний і економічний лад поєднує функції куль-
тури (соціалізація, кваліфікація та суб’єктивація) 
і є подібним до культурного імпринтингу (емпре-

сингу) за дією (швидке засвоєння нової культурної 
норми, утвердження нового культурного блага та 
значний тривалий вплив на культурні, економічні 
та соціальні зміни).

Висновки. Підсумовуючи, зупинимося на 
основних тезах статті й подальших питаннях, що 
потребують дослідження в межах концептуалізації 
культурного підприємництва. 

1.	 Культурне підприємництво запропоновано 
розглядати як процес створення нового культурно-
го блага за рахунок можливостей і ризиків, наявних 
у культурному просторі спільноти, що приводить 
до зрушень у культурних, соціальних та економіч-
них процесах різної інтенсивности та тривалости, 
а культурним підприємцем, відповідно, запропо-
новано вважати тих суб’єктів культурного вироб-
ництва, що готові й спроможні використовувати 
цей процес для досягнення відповідних цілей у 
культурному просторі. Ці визначення передбача-
ють конкретизацію аспектів процесу — критерії, 
за якими можна вирізняти підприємницьку приро-
ду культурного виробництва, а також характерних 
рис, властивих таким суб’єктам (включаючи само-
ідентифікацію). 

2.	 Важливим для концептуалізації дослі-
дження залишається широкий культурний, еконо-
мічний і соціальний контекст, що передує процесу 
культурного підприємництва і в подальшому обу-
мовлюється ним. 

3.	 Насамкінець,  особливе значення закрі-
плюється за відповідністю культурного підприєм-
ництва до основних функцій культури в поєднанні 
зі специфічною формою організаційного процесу 
усталення культурної норми, блага в суспільстві. 
У межах гіпотези про вторинний культурний імп-
ринтинг стає можливим проаналізувати історичні 
переломні культурні та соціоекономічні події, зо-
крема, в історії української культури. 
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Abstract. The article proposes to consider the existing concepts of "cultural entrepreneurship", the predetermination of 
which is the intersection of social, cultural and economic processes in a certain cultural phenomenon of the regional, local 
level. Main interest is focused on existing approaches to the study of cultural entrepreneurship, the systematization of the 
proposed definitions of cultural entrepreneurship, and its organizational nature is also considered in the context of the functions 
of culture and the process of cultural transmission in primary and secondary crisis phenomena. The study is projected as a 
theoretical basis for substantiating the concept of "cultural entrepreneurship" as a subjective process of cultural, social and 
economic changes in the cultural space, which is based on a specific combination of behavioral traits in the field of cultural 
production.

Keywords: cultural dimension, cultural issues, interdisciplinary research, interdisciplinarity, culturology, theory of 
culture, economics of culture, cultural production, cultural entrepreneurship.
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У НАПРЯМІ КУЛЬТУРНИХ ПРАВ: 
ВІД ДИСКУРСУ ДО ПРАКТИКИ — 

МІЖНАРОДНИЙ ДОСВІД

Анотація. У статті розглянуте поступове вироблення законодав-
чих, стратегічних, програмних і фінансових інструментів та механізмів 
забезпечення культурних прав на місцевому та національному рівнях. 
Переходові від теоретичного дискурсу та міжнародних правових доку-
ментів рекомендаційного характеру до реального розуміння базових 
принципів, покладених в основу культурних прав як невідʼємної части-
ни загальних прав людини, та їхнього практичного втілення  в законо-
давчих актах, програмах і планах дій на місцевому, регіональному та 
національному рівнях сприяла активність науково-дослідного сектора 
та організацій громадянського суспільства в різних країнах. Культурні 
права поступово стають інструментом державної політики не лише у 
сфері культури, а й як спільна основа, що обʼєднує різні сектори со-
ціальної, економічної, екологічної, етнічної, гендерної, молодіжної 
політики. Цьому сприяє власне природа культурних прав, яким прита-
манні універсальність, неподільність і взаємозалежність, багатовимір-
ність і комплексність, доступність і плюралізм. Культурні права в су-
часному суспільстві постають не як кінцева мета, а як дієві чинники та 
засоби демократичного розвитку.  

Ключові слова: культурні права, права людини, економічні, со-
ціальні права, міжнародне законодавство, культурна ідентичність, дер-
жавна політика. 

Постановка проблеми.  Хоч поняття «культурні права» 
було введено в сучасний науковий та політичний дискурс і 
міжнародне законодавство майже 80 років тому, воно «досі 
не набуло належної ваги» (Bauer, 2004), а «практичне втілен-
ня такої політики залишається доволі розпливчастим» (Baltà 
Portolés, & Dragićevic Šešić, 2017). У більшості випадків куль-
турні права просто ігнорують, розуміючи їх або надто вузько, 
або, навпаки, надмірно широко, аж до абстрактності. Разом з 
тим протягом останніх десятиліть накопичився широкий ма-
сив досліджень і розвідок у сфері культурних прав, розроблені 
й запроваджені навчальні курси та програми, а також зʼявилися 
спроби практичного втілення культурних прав на місцевому та 
державному рівнях як культурних стратегій, планів, соціаль-
но-економічних програм і законодавчих актів.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Міжнародні ав-
тори численних публікацій протягом останніх двадцяти пʼяти 
років розглянули різні підходи та тлумачення культурних прав 

Буценко 
Олександр Алімович
радник при дирекції Інституту 
культурології НАМ України,
м. Київ
obutsenko@i.ua

Oleksandr Butsenko
counsellor of the Institute 
for Cultural Research Board,
National Academy of Arts of Ukraine, 
Kyiv 
obutsenko@i.ua 

 

© Олександр Буценко, 2026

ORCID ID https://orcid.org/0000-0001-6236-0907 
 DOI: https://doi.org/10.37627/2311-9489-29-2026-1.172-182

 



173

 ОЛЕКСАНДР БУЦЕНКО,ISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2026. №29

як в офіційних політичних та юридичних доку-
ментах, так і в теоретичних розвідках істориків, 
філософів, соціологів, законознавців та дослідни-
ків культури. Зокрема, можна назвати праці таких 
авторів, як-от: Януш Симонідіс (Symonides, 2000), 
Ганнеле Койвунен і Леена Марсіо (Koivunen, & 
Marsio, 2007), Вільям Курт Барт (Barth, 2008), 
Ана Філіпа Врдольяк (Vrdoljak, 2011), Голі Кендел 
(Kendall, 2012), Даніель Уррутьяґер (Urrutiaguer, 
2013), Йоганна Бушар і Патріс Маєр-Біш (Boucha-
rd, & Meyer-Bisch, 2016), Жорді Балта Портолес 
і Мілена Драгішевич Шешич (Baltà Portolés, & 
Dragićevic Šešić, 2017), Ґабріела Ратулеа (Ratulea, 
2020), Елена Полівцева (Polivtseva, 2026), Сандра 
Лібенберґ (Liebenberg, 2026). Варто згадати й під-
ручники з культурних прав, зокрема «Справедлива 
культура?» (Fair culture?, Міністерство освіти Фін-
ляндії, 2007), «Підручник з культурних прав» (The 
Cultural Rights Manual, Міністерство закордонних 
справ Данії за програмою Фонду нової демократії, 
2022) чи «Підручник з культурних прав» (Manual 
de derechos culturales, Буенос-Айрес (Аргентина): 
Тесео, 2026).

Зрештою, як зазначив Патріс Маєр-Біш, після 
багатьох років протилежних поглядів на природу 
громадянських, політичних, соціальних, економіч-
них і культурних прав усі держави, відповідно до 
схвалених на рівні ООН документів, погодилися з 
думкою про універсальність, неподільність та вза-
ємозалежність цих прав. 

«Однак чи всі ті держави-учасниці реально 
розуміють, що значать ці три принципи й що 
може передбачати їхня реалізація?» (Meyer-
Bisch, 2012).

 
Формулювання мети. Метою цієї статті є роз-

глянути приклади практичного втілення міжнарод-
но схвалених підходів до питання культурних прав 
на місцевому та національному рівнях, вироблення 
законодавчих, стратегічних, програмних і фінансо-
вих інструментів та механізмів їхнього забезпечен-
ня.

Виклад основного матеріалу. В історії розви-
тку поняття «культурні права» можна дуже умовно 
вирізнити кілька важливих поворотних дат (ми-
льових каменів): грудень 1948 року — ухвалення 
Генеральною Асамблеєю ООН Загальної деклара-
ції прав людини; грудень 1966 року — ухвален-

ня Генеральною Асамблеєю ООН Міжнародного 
пакту про економічні, соціальні і культурні права 
(МПЕСКП); травень 2007 року — ухвалення Фрі-
бурзької декларації про культурні права в Універ-
ситеті Фрібура (Швейцарія); 2008 рік — схвалення 
Обʼєднаними містами та місцевими владами «За-
вдання на 21 століття для культури»; березень 2009 
року — заснування Радою ООН з прав людини у 
своїй Резолюції 10/23 мандату незалежного екс-
перта, а від 2012 року — спеціального доповідача 
у сфері культурних прав (Буценко, 2024); листопад 
2025 року — Декларація Ради ЄС про роль культу-
ри та медіа як запоруки європейських демократій.

Звичайно, можна назвати ще цілу низку світо-
вих та європейських конвенцій, резолюцій, декла-
рацій, актів, що розширюють сферу застосування 
культурних прав, фокусуючись на фундаменталь-
них правах людини, правах окремих спільнот чи 
груп (скажімо, правах корінних народів, національ-
них меншин, дітей, жінок, митців тощо), свободах, 
що гарантують вільний розвиток особистості тощо. 
Зрештою, критичною масою такого міжнародного 
руху в напрямку реалізації культурних прав стало 
широке розуміння на політичному рівні важливості 
захисту та реалізації культурних прав для демокра-
тичного й мирного розвитку світу. Як бачимо, під 
час головування Данії в Раді Європейського Союзу 
в другій половині 2025 року міністри культури кра-
їн-членів ЄС, а також Великої Британії, України, 
Ісландії, Норвегії та Швейцарії на своїй зустрічі в 
Брюсселі в листопаді того року підписали спільну 
Декларацію про необхідність культури та ЗМІ як 
гарантії наших європейських демократій. Як за-
значив міністр культури Данії Якоб Енґель-Шмідт,

«демократія тримається не лише на політичних 
структурах. Її плекають у бібліотеках, музеях, 
кінотеатрах, архівах, театрах — тих місцях, де 
люди вчаться критично мислити, співчувати, 
відчувати приналежність. Сьогодні ми посила-
ємо чіткий сигнал: охорона культури та куль-
турної спадщини суттєво важлива для охорони 
власне демократії» (Council of Europe, 2025).

Водночас зростає розуміння того, що куль-
турні права є не стільки кінцевою метою, скільки 
«чинниками та засобами демократичного розви-
тку» (Meyer-Bisch, 2012). Поряд з іншими права-
ми  — політичними, громадянськими, економічни-
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ми та соціальними. Хіба що, як справедливо заува-
жив відомий уругвайський поет, есеїст і дослідник 
Уґо Ачуґар, «культурні права останніми вступили 
до так званого «клубу прав людини»» (Achugar, 
2003). 

У перші десятиліття ХХІ століття дедалі ясні-
шим стає розуміння на місцевому, національному 
та міжнародному рівнях взаємодії та взаємозалеж-
ності різних категорій прав людини під час побу-
дови політики демократичного й сталого розвитку. 
Згадані вище три принципи — універсальність, 
неподільність та взаємозалежність цих прав  — до-
повнюються низкою інших принципів, що визна-
чають засади демократичного розвитку, закріплені 
в політичних програмах та законодавчих актах на 
різних рівнях. Доволі точно ці принципи окресли-
ли, склавши їх у таблицю, співробітники Інститу-
ту культурних прав при Колегії адвокатів м.  Баїя-
Бланка (Аргентина) у розділі «Вступ до культур-
них прав» Підручника з культурних прав (Carta, 
Cebrián, Ferrari, & Di Pasquale, 2026): 

Характеристики культурних прав

Принцип Опис

Універсальність

Поширюються на всіх лю-
дей без винятку. Гарантують 
участь у культурному житті й 
рівні умови. Чинні для будь-
якого часу і будь-якого місця. 

Неподільність і 
взаємозалежність 

Не можуть розбиватися на час-
тини без втрати своєї сутності. 
Повʼязані з іншими правами: 
освіта, свобода слова, ідентич-
ність, участь у політичному 
житті. 

Багатовимірність 
і комплексність 

Обʼєднують принципи свобо-
ди, рівності та солідарності. 
Захищають як особисті права 
(культурне самовираження), 
так і колективні (спільноти, 
меншини).  

Трансверсальність 
(міжгалузевий 
характер)

Охоплюють усі галузі: осві-
та, охорона здоровʼя, робота, 
містобудування, засоби кому-
нікації. Мають враховуватися 
під час розробки державної 
політики. 

Доступність

Вимагають усунення будь-
яких барʼєрів: фізичних, 
економічних, соціальних і 
символічних. Особлива увага 
надається окремим особам 
і групам, що перебувають у 
вразливому становищі. 

Прогресивність, а 
не регресивність 

На державу покладено зо-
бовʼязання гарантувати ста-
лий поступ у реалізації куль-
турних прав. Водночас дер-
жава має утримуватися від 
заходів, що призводять до не-
виправданого регресу в здій-
сненні цих прав, за винятком 
надзвичайних та належно об-
ґрунтованих обставин. 

Плюралізм

Визнають культурне розмаїт-
тя. Гарантують право кожній 
спільноті/громаді зберігати, 
трансформувати та передава-
ти свою культурну спадщину. 

Важливість

Є основою особистого і колек-
тивного розвитку. Зміцнюють 
демократичне, справедливе та 
інклюзивне суспільство. 

Про необхідність практичної реалізації куль-
турних прав шляхом врахування їх у політиці роз-
витку вперше заговорили на місцевому рівні. 2004 
року Всесвітня мережа місцевих і регіональних 
урядів «Обʼєднані міста і місцеві влади» (UCLG) 
схвалила реферативний документ «Завдання на 
21 століття для культури», що закладав основи 
зобовʼязанню міст і органів місцевого самовряду-
вання у світі у сфері соціально-культурного розви-
тку, зокрема й у плані реалізації культурних прав. 
Як бачимо, у Розділі 1 «Принципи» проголошуєть-
ся (стаття 3):

«Органи місцевого самоврядування визнають, 
що культурні права є невід’ємною складовою 
прав людини, на підставі Загальної деклара-
ції прав людини (1948), Міжнародного пакту 
«Про громадянські та політичні права» (1966) і 
Загальної декларації ЮНЕСКО про культурне 
розмаїття (2001). Вони визнають, що культур-
на свобода окремих людей і громад є головною 



175

 ОЛЕКСАНДР БУЦЕНКО,ISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2026. №29

передумовою демократії. Неприпустимо поси-
латися на культурне розмаїття для порушення 
прав людини, гарантованих міжнародним пра-
вом, або для обмеження сфери їхнього засто-
сування».

Серед названих інструментів пропонується 
(Розділ 4. Інструменти) схвалювати «Хартію куль-
турних прав і відповідальності»:

«Місцева хартія культурних прав є докумен-
том, що визначає культурні права й відпові-
дальність мешканців певної території. Такий 
документ може спиратися на Загальну декла-
рацію прав людини та інші визнані міжнародні 
угоди, що стосуються прав людини і культури. 
Ефективна розробка місцевої хартії культурних 
прав передбачає активну участь представників 
місцевого культурного сектора, громадськості, 
органів місцевого самоврядування та експертів 
з прав людини» (Advice on local implementation 
of the the Agenda 21 for culture, 2006).

Одним із перших міст, що взяло на озброєн-
ня «Завдання на ХХІ століття для культури», став 
Монреаль (Канада) — у травні 2005 року. Як за-
значила в 2014 році Манон Ґотьє, на той час член 
Виконавчого комітету міста Монреаль, відпові-
дальна за культуру, спадщину, планування, простір 
для життя і статус жінок, «Хартія прав і обовʼязків 
Монреаля визнає культурні права громадян, а гро-
мадська організація «Культурний Монреаль» діє як 
регіональна рада, що заохочує до партисипативної 
демократії» (Gauthier, 2014).

Спираючись на принципи, окреслені в «За-
вданнях на ХХІ століття для культури», та Фрі-
бурзьку декларацію про культурні права (2007), 
розроблену міжнародною групою експертів, згур-
тованих довкола Обсерваторії з питань розмаїття та 
культурних прав при Фрібурзькому університеті та 
підтриманою ЮНЕСКО, Крістель Блуе у Франції 
заснувала громадське обʼєднання «Мережа культу-
ри 21» (ReseauCulture21). Від 2012 року основним 
напрямком діяльності мережі стали культурні пра-
ва в межах науково-практичної програми «Пай-
дея», яка здійснювалася спільно з Обсерваторією 
з питань розмаїття та культурних прав при Фрі-
бурзькому університеті, очолюваною Патрісом Ма-
єр-Бішем. Протягом наступних пʼяти років у меж-

ах програми, що «поєднувала теорію з реальною 
імплементацією» (Pascual, 2018), було проведено 
понад 80 семінарів і 300 конкретних досліджень 
за участі громадських і культурних організацій та 
органів місцевого самоврядування, зокрема депар-
таментів Ардеш, Нор, Манш і Жиронда, а також 
міста Сен-Дені. 2015 року місто Сен-Дені схвалило 
стратегію «Керівні напрямки розвитку культури» 
(Schéma d’Orientations Culturelles), що спиралася 
на дві базові системи цінностей: культурні права й 
«Завдання на ХХІ століття для культури», а також 
на демократичний підхід «знизу–догори». Ця стра-
тегія передбачала навіть створення Ради з питань 
культурних прав. 

У 2014 році місто Мальме на півдні Швеції 
схвалило середньострокову культурну стратегію 
(2014–2020), у якій було визнане, що місто прагне 
забезпечити правом кожного на культуру, бо це є 
правом людини, основною передумовою для само-
реалізації та розвитку (Lyrevik, 2014). 

Хартію культурних прав 2015 року ухвалило 
місто Мерида, столиця штату Юкатан у Мексиці, 
відштовхуючись від Загальної декларації прав лю-
дини ООН, Фрібурзької декларації про культурні 
права та «Завдань на ХХІ століття для культури». 
Хартія розділяє права й відповідальності та роз-
глядає все місто як культурний простір — простір 
памʼяті та духовності, творчості й товариськості 
(Carta de los Derechos Culturales, 2015).

Столиця Еквадору Кіто 2016 року схвалила 
«Декларацію про принципи імплементації куль-
турних прав на місцевому рівні в місті Кіто». До-
кумент посилається на систему прав людини ООН, 
«Завдання на ХХІ століття для культури», Фрі-
бурзьку декларацію про культурні права, а також 
на Конституцію Республіки Еквадор, одну з не-
багатьох, що містить статті (конкретно — девʼять 
статтей) про культурні права (Pascual, 2018). Де-
кларація передбачає, зокрема, залучення всіх гро-
мадян до культурного життя за їхнім вибором і 
підтримку здійснення ними власних культурних 
практик; гендерну рівність і особливу увагу до 
підтримки національних меншин; використання 
публічних просторів у культурних цілях і гармоні-
зацію культурних і природних просторів; сприяння 
орієнтованому на людину та відкритому до еволю-
ції розумінню ідентичності; право на культурну та 
мистецьку освіту тощо. 

2017 року Мехіко, найбільше столичне і най-
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більш густо населене місто в Латинській Америці, 
ухвалило Конституцію міста, що в розділі 8 «Місто 
освіти та знань» має підрозділ D «Культурні пра-
ва». Крім декларування широких культурних прав, 
включаючи право на творче самовираження, куль-
турну ідентичність, культурну спадщину, участь у 
культурному житті, культурному розвитку тощо, 
документ передбачає захист культурних прав гро-
мадян, спільної культурної спадщини та запрова-
дження пільгового податкового режиму на створен-
ня і поширення мистецтва і культури (Constitución 
Política, 2017).   

2021 року міська рада Барселони (Іспанія) 
схвалила План культурних прав Барселони на 
2021–2023 рр. під назвою «Ми робимо культуру». 
План визначає низку пріоритетів культурної по-
літики міста з перспективи культурних прав. Для 
досягнення цих пріоритетів передбачено конкретні 
заходи, терміни виконання та необхідні фінанси. 
Скажімо,

«3. Народна культура: право на народні та тра-
диційні практики, а також простори для участі 
й соціального єднання… 8. Музеї міста: інно-
вації, освіта та право на участь у культурній 
спадщині Барселони» (Barcelona’s Cultural 
Rights Plan, 2022).

На досягнення визначених завдань планом 
було передбачено фінансування в розмірі 68,7 
млн євро. Реалізація Плану культурних прав дала 
поштовх наступній ініціативі — запровадженню 
«Міжнародних днів культурних прав — Культу-
рополіс». Перша така подія відбулася в листопаді 
2022 року. Другий Культурополіс був проведений 
у межах Всесвітньої конференції ЮНЕСКО з куль-
турної політики та сталого розвитку Мондіакульт 
у вересні-жовтні 2025 року, на якому було схвалено 
Барселонську декларацію з культурних прав. Варто 
зазначити, що ініціатива міста Барселона вплинула 
на рух за культурні права по всій автономній спіль-
ноті, що вилилося в розробку проєкту закону «Про 
культурні права Каталонії», який перебуває зараз 
на розгляді каталонського парламенту. 

До цих прикладів можна додати ще цілу низ-
ку інших, проте й згаданих цілком достатньо, щоб 
зрозуміти, як поступово тема культурних прав з 
площини науково-теоретичного дискурсу та між-
народних правових декларацій, переважно реко-

мендаційного характеру, почала набувати конкрет-
них практичних форм на рівні міст і муніципалі-
тетів у конституційних документах, законодавчих 
актах, хартіях прав і обовʼязків, деклараціях щодо 
імплементації тощо. Велика заслуга в цьому на-
лежить громадянському суспільству — міжнарод-
ні громадські альянси, такі як «Обʼєднані міста і 
місцеві влади» (UCLG), громадські організації на-
ціонального рівня, такі як «Мережа культури 21» 
(ReseauCulture21, Франція), та громадські ініціа-
тиви на рівні міст, як от «Культурний Монреаль» 
(Culture Montréal, Канада), дали потужний імпульс 
для глибшого розуміння ролі та значення культур-
них прав у сучасному суспільстві, орієнтованому 
на демократичний розвиток, і ширшому залученні 
зацікавлених сторін (стейкхолдерів), зокрема, полі-
тичних і державних діячів, наукових, культурних і 
громадських організацій — до формування систе-
ми практичного втілення культурних прав на рів-
ні регіонів (провінцій) чи окремих держав. Нижче 
розглянемо три приклади з Іспанії.   

2019 року автономна спільнота (провінція) 
Наварра на півночі Іспанії ухвалила регіональний 
закон «Про культурні права Наварри». У преамбулі 
сказано, що закон спирається на такі міжнародні 
документи, як Загальна декларація прав людини 
ООН (1948), Міжнародний пакт про економічні, 
соціальні і культурні права (1966), Загальна декла-
рація ЮНЕСКО про культурне розмаїття (2001), 
Конвенція ЮНЕСКО про охорону та заохочен-
ня розмаїття форм культурного самовираження 
(2005), періодичні звіти спеціального доповідача 
ООН у сфері культурних прав та інші документи, 
що складають основу законодавчого забезпечення 
культурних прав на рівні світової спільноти. Пре-
амбула посилається на статтю 44.1 Конституції Іс-
панії від 1978 року, яка встановлює, що
«органи державної влади мають уможливлю-
вати й підтримувати доступ до культури, право 
на яку належить усім» (Ley Foral, 2019).

Преамбула визначає, що універсальність, роз-
маїтість і свобода є тими цінностями, які формують 
вертикальну структуру культурних прав. 

«Універсальність і визнання культурного 
розмаїття та свободи кожної людини у вибо-
рі своєї культурної ідентичності та вирішенні 
брати чи не брати участь у культурному житті» 
(Ley Foral, 2019).
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Закон складається з шести розділів, що пред-
ставляють загальні положення, мету та основні 
принципи, регулюють право на доступ і на участь 
у культурі, встановлюють право на свободу мис-
тецької творчості та наукових досліджень, визна-
чають відповідальність органів державної влади 
щодо підтримки культури та прозорості рішень, 
які вони приймають, формують Раду провінції На-
варро з питань культури та мистецтва як виконав-
чий орган у сфері культури та визначають її склад. 
Окремий розділ присвячено фінансуванню у сфері 
культурної політики, визначено основні джерела 
фінансування: бюджетні кошти, допомога і субвен-
ції, меценатство і благодійництво, гранти для куль-
турних ініціатив і стартапів. Для кращої реалізації 
культурних прав передбачено цілу низку податко-
вих пільг, зокрема щодо меценатства та патронату. 
Регіональний закон «Про культурні права Навар-
ри» вперше в Іспанії (і не тільки) на рівні окремо-
го регіону/провінції чітко встановив невідривність 
реалізації культурних прав з економічними, соці-
альними, політичними та громадянськими права 
та свободами, а також встановив відповідальність 
органів державного управління за забезпечення 
культурних прав мешканців регіону.

Закон «Про державну систему культури Ка-
нарських островів» був ухвалений у березні 2023 
року. У преамбулі до цього регіонального закону 
сказано, що він

«не є законом про культурні права, радше про 
гарантії, що забезпечують виконання та ефек-
тивність подібного закону, щоб система куль-
тури могла належно функціонувати… Органі-
зація службового управління демократичної та 
правової держави має бути активною інстан-
цією з гарантування фундаментальних прав 
людини, і саме в цьому суть однієї з головних 
цілей цього закону» (Ley del Sistema Público de 
Cultura de Canarias, 2023).

Культурні права є головним орієнтиром прак-
тично всіх положень цього закону. Особливо це 
стосується системи управління культурою, мере-
жі культурних закладів та установ, які мають за-
безпечувати реалізацію культурних прав, зокрема 
доступ до культури та участі в культурному житті 
всім громадянам автономної спільноти, незалежно 
від фізичного чи економічного стану, віку, статі, 

місця проживання, мови, гарантуючи рівність. За-
кон чітко прописує обовʼязки органів державної 
влади та державних установ у забезпеченні куль-
турних прав, визначає джерела фінансування від-
повідної культурної політики. Одна зі статей за-
кону (24. «Диджиталізація культури»), заохочуючи 
органи управління та організації мережі культури 
сприяти доступності та використанню цифрових 
технологій як засобів культурного розвитку, зокре-
ма в процесах створення, виробництва, передачі, 
поширення, промоції, захисту та збереження куль-
тури, наголошує на необхідності створювати такі 
умови для розвитку цифрового суспільства, «які б 
не нашкодили культурним правам і повʼязаним з 
ними нормам і принципам».       

Як зазначають іспанські дослідники, головни-
ми політичними стратегіями та інструментами за-
безпечення культурних прав на державному рівні 
стали

«з одного боку, створення Генеральної дирек-
ції з питань культурних прав… а з другого, 
розробка Національного плану з культурних 
прав» (Villarroya, & Rothstein, 2024).

За словами міністра культури Іспанії Ернеста 
Уртасуна,

«Генеральну дирекцію з питань культурних 
прав створено з метою зробити культурні пра-
ва новою основою для формування державної 
політики» (Ministerio de Cultura, 2024).

Одним із головних завдань новоствореної Ге-
неральної дирекції стала розробка Національного 
плану з культурних прав, який був схвалений уря-
дом Іспанії 2025 року і розрахований на період 
2025–2030 рр.

«Цей План, — як підкреслив у Передньому 
слові міністр культури Іспанії, — належить 
не тільки міністерству: він розрахований на 
те, щоб стати загальним планом усіх і для 
всіх, спільною дорожньою картою, що сприяє 
обʼєднанням, залучає ресурси, створює нові 
форми співпраці та співвідповідальності» 
(Plan de Derechos Culturales, 2025).

План, як сказано в Преамбулі, спирається на 
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два базові принципи: з одного боку, культурна де-
мократія в розумінні необхідності розширювати 
способи сприйняття культури й участі в культурі, 
свобода та плюралізм як основа, на якій має буду-
ватися культурна політика; з другого боку, глибоке 
переконання в силі культури як інструменту, щоб 
протистояти найгострішим викликам сучасності.    

План складається з двох частин. У першій 
(ст.1) розкрито засадничі основи, зокрема зро-
блено посилання на декларації ООН, конвенції 
ЮНЕСКО, міжнародні пакти та угоди, що заклали 
законодавчу базу під поняття «культурні права». 
Наведено окремі приклади реалізації цих прав на 
місцевому, регіональному й національному рівнях, 
скажімо, Загальний закон про культуру і культурні 
права Мексики (2017) або Національний план куль-
тури Колумбії на 2024–2038 рр. У статті 2 розкрито 
принципи, на які спирається План і які стосуються 
культури (що є суспільним благом і «практиками та 
проявами, які формують ідентичність і соціальне 
життя окремих осіб і громад») і культурних прав, 
які «вимагають рівності та гарантування соціаль-
них прав». Стаття 3 представляє аналіз потреб, зо-
крема необхідності забезпечити культурними пра-
вами вразливі групи населення.      

Частина друга є чітким планом дій і складаєть-
ся з кількох розділів:

1 розділ. Стратегічні пріоритети, з-поміж яких 
визначено та докладно викладено такі, як Гаран-
тія культурної демократії («План є інструментом 
зміцнення культурної демократії, забезпечуючи, 
щоб усі, без винятку, могли отримати доступ, брати 
участь і робити активний внесок у культурне жит-
тя на умовах рівності») та прописано напрямки дій  
(«Подолання барʼєрів для культурної участі. Освіта 
та культурне посередництво як гарантія забезпе-
чення культурних прав»);

Закріплення культурних прав як основи дер-
жавного управління («що дозволить зробити куль-
туру ефективним правом кожної людини… ключо-
вим напрямком забезпечення гідного життя»).

У розділі 2 визначено конкретні заходи для до-
сягнення стратегічних пріоритетів через операцій-
ні цілі та відповідні дії. 

Розділ 3 присвячено керівництву та виконан-
ню Плану. Уповноваженим органом визначено 
Генеральну дирекцію з питань культурних прав, 

а для успішного виконання передбачено, зокрема, 
міжміністерську співпрацю, активну участь грома-
дянського суспільства в спільній з міністерством 
культури комісії, проведення щорічного форуму, 
створення відкритих цифрових платформ та пу-
блічне обговорення проміжних (2027 р.) і підсум-
кових результатів виконання Плану. 

Розділ 4 встановлює базове фінансування на 
виконання Плану, яке надає держава і яке складає 
79 млн 300 тис. євро, але передбачає й додаткові 
джерела. Насамкінець, у Додатках до Плану пред-
ставлено графік його виконання, індикатори оцін-
ки досягнутих результатів і методологію складання 
Плану на основі аналізу, обговорень та опитувань. 
До цього процесу було залучено понад 300 експер-
тів і зібрано близько 1000 пропозицій.         

Висновок. Поняття «культурні права», що на-
родилося як реакція на антилюдяні злочини Другої 
світової війни і як моральний запобіжник новітньо-
му варварству й втілилося в статтях Загальної де-
кларації прав людини ООН (1948; зокрема, ст.27.1:

«Кожна людина має право вільно брати участь 
у культурному житті суспільства, втішатися 
мистецтвом, брати участь у науковому прогре-
сі й користуватися його благами»),

поступово набуло глибшого сенсу завдяки числен-
ним дослідженням і увиразнилося, як юридична 
норма, у міжнародних правових документах  — 
конвенціях, деклараціях та договорах, зокрема 
«Міжнародному пакті про економічні, соціальні та 
культурні права» (1966). Активність громадянсько-
го суспільства, зокрема й мистецької спільноти, 
сприяло тому, що культурні права вийшли за вузь-
кі межі участі в культурному житті й доступнос-
ті культурних благ і стали важливим індикатором 
дотримання прав людини. Практичні кроки з реа-
лізації культурних прав на місцевому, регіональ-
ному, а пізніше — державному рівнях, зробили їх 
не просто частиною, а основою програм і політи-
ки розвитку та міжсекторної взаємодії. Реалізація 
культурних прав на рівні держав вимагає не тільки 
дотримання прав людини, а й утілення принципів 
мирного й сталого розвитку. І, навпаки, свідоме й 
свавільне порушення їх веде до появи новітнього 
варварства. 
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Постановка проблеми. Звуковий образ у контексті сучас-
ного музичного мистецтва набуває значення провідної категорії 
аналізу звучання, оскільки через нього виявляється взаємодія 
мистецької ідеї, виконавської інтенції, техніко-технологічних 
засобів і слухацького сприйняття. Актуальність дослідження 
зумовлена тим, що в умовах цифрового аудіо, саундпродюсу-
вання, просторового аудіо та потокових медіаплатформ саунд 
функціонує як акустичний матеріал, носій мистецького змісту, 
емоційної драматургії та стилістичної ідентичності твору. Не-
достатньо розробленим залишається теоретичне осмислення 
звукового образу і його аналізу: естетико-перцептивного, тех-
нічного, емоційного та просторового, що ускладнює науковий 
опис і практичне оцінювання. Вирішення цієї проблеми має 
важливе значення для саундпродюсерської, звукорежисерської 
та виконавської практики, оскільки дає змогу систематизувати 
критерії формування, аналізу та коригування звучання сучас-
ного музичного твору.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Наукове ос-
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мислення звукового образу формується на перетині 
музикознавства, психоакустики, когнітивістики, 
звукорежисури та саундпродюсування. У працях 
Н.  Рябухи звукообраз розглядається як категорія 
музичного мислення, що поєднує звуковисотні, 
темброві, ритмічні, динамічні, інтонаційні, фак-
турні та жанрово-семантичні параметри художнь-
ого цілого. Я. Лисенко та Ю. Худієнко аналізують 
музично-художній образ у контексті професійної 
взаємодії концертмейстера та вокаліста, а І. Перса-
нова акцентує увагу на вокальному образі як ре-
зультаті поєднання музичної техніки та акторської 
майстерності. У зарубіжних дослідженнях Д. Бар-
рейро поняття sonic image пов’язує з акусматичним 
слуханням, Т. Габбард і К. Дудшіг зі співавторами 
розкривають когнітивні механізми слухової уяви 
та звукової образності, А. Брегман досліджує пер-
цептивну організацію слухової сцени, Д.  Гюрон, 
А.  Габріельссон та Е.  Ліндстрьом обґрунтовують 
зв’язок музичної структури з емоційним сприйнят-
тям. Техніко-просторовий вимір звукового образу 
представлений у працях Дж.  Блауерта, Ф.  Румсі, 
Б. Блессера та Л.-Р. Салтер, а також у сучасних до-
слідженнях Ф. Накамури, К. Іїди та Ї. Ванга, при-
свячених локалізації та реконструкції віртуального 
звукового образу. Водночас недостатньо висвітле-
ним залишається цілісне трактування звукового 
образу як категорії в сучасному музичному ми-
стецтві, що поєднує естетичний, емоційний, тех-
нічний і просторовий аспекти та потребує окремих 
критеріїв практичного оцінювання.

Метою статті є теоретичне обґрунтування 
поняття звукового образу в сучасному музичному 
мистецтві як мистецько-перцептивної категорії, 
що формується у взаємодії звукового матеріалу, 
виконавської або саундпродюсерської інтенції, 
техніко-технологічних засобів і слухацького спри-
йняття. У статті уточнено кореляцію понять sound 
image, sonic image, auditory image та sound imagery 
з українським поняттям «звуковий образ», що по-
глиблює наявні підходи до аналізу звучання. Окре-
му увагу зосереджено на виявленні естетичного, 
емоційного, технічного та просторового аспектів 
звукового образу. Запропонований підхід дає змогу 
визначити закономірність, за якою мистецька пе-
реконливість звучання залежить від узгодженості 
темброво-фактурної організації, емоційної драма-
тургії, звукової обробки та просторового моделю-
вання.

Виклад матеріалу дослідження. Поняття «зву-
ковий образ» у сучасному науковому дискурсі до-
цільно розглядати як комплексну естетико-перцеп-
тивну, емоційно-семантичну, техніко-технологічну 
та просторову категорію, що відображає спосіб ми-
стецької організації звукової матерії в музичному, 
аудіовізуальному або мультимедійному творі. Ця 
думка прослідковується і в статті Н. Рябухи, у якій 
авторка зазначає:

«Звукообраз є смисловою моделлю, яка ін-
тегрує (узагальнює) фонологічне (звуко-висот-
не, темброве, ритмічне, динамічне), образно-
інтонаційне (інтонаційне, ладове, метричне, 
гармонійне), логіко-конструктивне (фактурне, 
синтаксичне, жанрово-семантичне) мислення 
на вищому –звукосимволічному — рівні ху-
дожнього цілого як художньо-змістовий кон-
цепт» (Рябуха, 2015).

У загальному розумінні звуковий образ трак-
тується як цілісна слухова модель твору, у якій 
поєднуються тембр, фактура, динаміка, простір, 
енергетика виконання, технологічна обробка, 
медіальна специфіка запису та інтерпретаційна ак-
тивність слухача. Саме тому його не можна отото-
жнювати лише з акустичним сигналом, технічною 
складовою або виокремлено зі слуховим сприйнят-
тям. Звуковий образ є результатом складної взає-
модії фізичного звучання, мистецької інтенції, тех-
нології звукозапису, міксування, просторового мо-
делювання та когнітивно-емоційного сприйняття. 
Такий підхід особливо актуальний для саундпро-
дюсування, оскільки у сфері сучасного музичного 
виробництва звук стає самостійним інструментом 
формування естетичної ідентичності артиста, жан-
рової належності треку, емоційної драматургії тво-
ру та його комунікативної ефективності в умовах 
цифрових медіаплатформ.

Методологічною передумовою дослідження 
є розуміння того, що англомовна наукова тради-
ція не має одного універсального відповідника 
українського поняття «звуковий образ». У різних 
дисциплінарних площинах функціонують терміни 
sound image, sonic image, auditory image та sound 
imagery, кожен із яких актуалізує окремий аспект 
звукообразного формування та сприйняття. У тех-
ніко-акустичному та психоакустичному контексті 
sound image переважно позначає сприймане або 
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віртуально сформоване джерело звуку, його локалі-
зацію, просторову стабільність, позицію у стере-
офонічному або тривимірному полі (Nakamura, & 
Iida, 2025). У дослідженнях бінаурального синтезу 
цей термін вживається для опису здатності тех-
нології відтворювати «virtual sound image», тобто 
віртуальний звуковий образ записаного сигналу в 
певній просторовій позиції. Отже, sound image най-
більш доцільний тоді, коли аналізуються фантом-
ний центр, стереопанорама, ширина міксу, поло-
ження вокалу, інструментів або об’єктів у binaural, 
surround чи immersive-середовищі (Wang, 2024). 
На відміну від цього, sonic image має виразніший 
естетичний, феноменологічний і мистецтвознав-
чий характер. Д. Баррейро у статті Sonic Image and 
Acousmatic Listening розглядає sonic image як мен-
тальні репрезентації, зумовлені звуковими стиму-
лами, що виникають у ситуації акусматичного слу-
хання і можуть визначатися як внутрішніми вла-
стивостями звуку, так і зовнішніми асоціативними 
чинниками (Barreiro, 2010). Саме тому sonic image 
є найближчим відповідником українського понят-
тя «звуковий образ», адже в контекст закладається 
мистецька цілісність саунду, темброва семантика, 
емоційний стан, атмосфера, символічність і драма-
тургічна функція звучання.

Водночас поняття auditory image та sound 
imagery репрезентують когнітивно-психологічний 
аспект проблеми. Auditory image доцільно розуміти 
як внутрішній слуховий образ, тобто ментальну 
репрезентацію звуку, що може існувати без без-
посередньої фізичної присутності акустичного 
сигналу. У цьому значенні воно пов’язане з вну-
трішнім слухом композитора, виконавця, звукоре-
жисера або саундпродюсера, який ще до початку 
технічної реалізації проєктує майбутнє звучання 
або саунд твору. Т. Габбард у науковому огляді ем-
піричних досліджень слухової уяви підкреслює, 
що auditory imagery зберігає багато структурних 
і часових властивостей слухових стимулів, може 
допомагати слуховому розрізненню, залучає ча-
стину тих самих мозкових ділянок, що й слухове 
сприйняття, а також пов’язана з музичними здіб-
ностями та досвідом (Hubbard, 2010). Це важливо 
для саундпродюсерської практики, оскільки робота 
над звуковим образом починається не в момент уві-
мкнення мікшерної консолі або DAW, а на рівні по-
переднього внутрішнього уявлення про майбутній 
тембр, глибину, енергетику, щільність і просторову 

конфігурацію звучання. Натомість sound imagery 
має ширше значення і може позначати систему зву-
кової образності, тобто сукупність слухових асо-
ціацій, уявлень, емоційних реакцій і перцептивних 
залишків, які виникають під впливом музики, мов-
лення, аудіовізуального твору, звукового дизайну 
або тексту. Дослідження К. Дудшіг та співавторів 
розрізняє фізично наявний звук, звукову образність 
і лінгвістично імпліковані звуки, що дає підстави 
вважати sound imagery категорією, релевантною не 
лише для музики, а й для міжмодальних форм ми-
стецької комунікації (Dudschig, 2016).

Звуковий образ не може бути осмислений як 
автономна властивість звукового матеріалу, що іс-
нує незалежно від суб’єкта сприйняття або вико-
навської інтенції. Він постає не як самодостатній 
акустичний факт, а як результат взаємодії звукового 
джерела, виконавського акту, технологічного посе-
редництва та слухацької рецепції. У цьому сенсі 
звук як фізичне явище може бути зафіксований, 
переданий, відтворений або збережений на аудіо-
носії, однак звуковий образ виникає лише тоді, коли 
звукова матерія набуває перцептивної, емоційної 
та смислової актуалізації у свідомості виконавця 
або слухача. Без реципієнта, здатного сприйняти, 
інтерпретувати та порівняти звучання з власним 
слуховим досвідом, пам’яттю, культурним кодом 
і емоційним станом, звуковий образ залишається 
лише потенційною можливістю, закладеною в аку-
стичній або фонографічній структурі твору.

Водночас сприйнятий звуковий образ не є 
універсально тотожним для всіх учасників музич-
ної комунікації. Один і той самий звуковий ма-
теріал може формувати різні образні конфігурації 
у виконавця, саундпродюсера, звукорежисера та 
слухача, оскільки кожен із них залучає відмінний 
професійний досвід, рівень слухової підготовки, 
емоційний контекст, культурні асоціації та індиві-
дуальні психоакустичні особливості. Виконавець 
може сприймати звуковий образ через призму ін-
тонаційного наміру, тілесного відчуття виконання, 
артикуляційної напруги та сценічної експресії, тоді 
як слухач сприймає його як завершену аудіаль-
ну цілісність, корельовану з власним емоційним і 
культурним досвідом. Саме тому звуковий образ 
має інтерсуб’єктивну природу: він формується в 
полі взаємодії між об’єктивно наявними звуковими 
параметрами та суб’єктивними механізмами їхньо-
го сприйняття.
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Якщо музичний матеріал лише зберігається на 
аудіоносії або існує у вигляді цифрового файлу без 
актуального виконання, відтворення чи слухаць-
кого сприйняття, то в такому стані він не утворює 
повноцінного звукового образу. Носій містить за-
фіксовану звукову інформацію, тобто матеріально-
технологічну передумову майбутнього слухового 
досвіду, але не сам звуковий образ як естетико-пер-
цептивну реальність. За відсутності присутнього 
виконавця, який актуалізує твір у живому часі й за 
відсутності реципієнтів, які сприймають та інтер-
претують звучання, звуковий образ не формується, 
оскільки він не здатний виникнути сам по собі поза 
актом слухового переживання/творення. Отже, 
звуковий образ варто розглядати як подію сприй-
няття/творення, що актуалізується лише в момент 
зустрічі звукового матеріалу з людською свідоміс-
тю.

Відповідно, звуковий образ пропонується виз-
начати як мистецько-перцептивну цілісність зву-
чання, що виникає внаслідок взаємодії звукового 
матеріалу, виконавської або саундпродюсерської 
інтенції, техніко-технологічних засобів його фік-
сації, обробки та відтворення і слухацького спри-
йняття; репрезентує естетичну ідею, емоційний 
стан, темброво-фактурну організацію, просторову 
драматургію і смислову спрямованість музичного 
або аудіовізуального твору. У такому трактуван-
ні принциповими є чотири положення. По-перше, 
звуковий образ не зводиться до звучання як фі-
зичного процесу, оскільки він виникає лише тоді, 
коли формується смислова та мистецька функції. 
По-друге, він не є винятково суб’єктивною слуха-
цькою фантазією, оскільки має матеріальну основу 
в конкретних звукових параметрах: тембрі, спектрі, 
динаміці, артикуляції, просторі, фактурі, балансі, 
обробці та монтажі. По-третє, звуковий образ є ре-
зультатом медіації між авторським задумом і слу-
хацьким сприйняттям, а отже, залежить від техно-
логій запису, міксування, формату відтворення та 
культурного досвіду аудиторії. По-четверте, у су-
часному саундпродюсуванні він набуває проєктно-
го характеру, оскільки може бути заздалегідь спла-
нований, описаний, зіставлений з референсами, 
технічно реалізований, оцінений і скоригований.

Осмислюючи багатовекторність поняття зву-
ковий образ, можна розглядати його через такі ас-
пекти: естетичний, емоційний, технічний, просто-
ровий.

Естетичний аспект звукового образу полягає 
в здатності звучання втілювати мистецьку концеп-
цію твору. У цьому вимірі аналізується технічна 
коректність міксу, відповідність жанру, стилю, ар-
тистичній персоні, культурному контексту, драма-
тургії тексту й музичній ідеї. В.  Мойлан у праці 
Understanding and Crafting the Mix розглядає за-
пис і міксування як сферу мистецького прийняття 
рішень, що передбачає виявлення, оцінювання і 
формування елементів музичного та аудіозапису 
(Moylan, 2014). Для цього автор пропонує систе-
матизовані підходи до розвитку критичного слу-
хання та оцінювання якостей звукозапису. У цьому 
контексті звуковий образ є способом естетичного 
буття музичного матеріалу. Науковиці Я. Лисенко 
та Ю. Худієнко застосовують формулювання «му-
зично-художній образ» та зазначають:

«Професійна взаємодія концертмейстера та 
вокаліста у створенні музично-художнього 
образу передбачає багатоаспектний процес, що 
сприяє емоційному та інтелектуальному спри-
йняттю художньої образності та, безумовно, 
цілісному розумінню вокального мистецтва» 
(Лисенко, & Худієнко, 2022).

Один і той самий мелодичний або гармонічний 
матеріал може створювати принципово різні обра-
зи залежно від того, чи буде він реалізований як 
сухий камерний вокал у вузькому монофонічному 
полі, як щільний електронний саунд із агресивною 
компресією, як атмосферний інді-поп із широкою 
ревербераційною сценою, чи як оркестрово-імер-
сивна композиція з вертикальною та глибинною 
просторовою драматургією. Тому естетична ціліс-
ність звукового образу визначається узгодженням 
звукових засобів із мистецьким завданням.

Важливою теоретичною опорою для осми-
слення естетичної природи звукового образу є 
музикознавство звукозапису (musicology of record 
production). Дослідник С.  Загорські-Томас під-
креслює, що записана музика принципово відріз-
няється від живої, подібно до того, як кіно відріз-
няється від театру; отже, фонограма є самостійною 
формою джерела звуку (Zagorski-Thomas,  2014). 
Такий підхід дає змогу розглядати звуковий образ 
як продукт не винятково композиторської або ви-
конавської творчості, а й діяльності звукорежисера 
або саундпродюсера із застосуванням специфічних 
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фонографічних рішень: вибору мікрофонів і їхнь-
ого розташування, редагування та монтажу, бага-
тотрекового міксингу, панорамування, компресії, 
реверберації, аудіообробки. Звідси випливає, що 
саундпродюсер формує спосіб існування музики 
у фонографічному середовищі. Якщо живе вико-
нання актуалізує просторово-часову присутність 
музиканта перед слухачем, то запис створює іншу 
онтологію твору: він може поєднувати несумісні 
простори, масштабувати голос до інтимної близь-
кості, створювати надреальні акустичні середови-
ща, організовувати звук за принципами монтажу та 
трансформувати технічні артефакти в знаки стилю, 
а також мати окрему форму впливу на реципієнта 
в процесі відтворення із різних видів аудіоносіїв.

Емоційний аспект звукового образу вияв-
ляється у здатності звуку викликати, моделюва-
ти й трансформувати афективні стани слухача. 
Водночас емоційність не може бути редукована 
до мажору або мінору, повільного або швидкого 
темпу, гучного або тихого звучання. Вона фор-
мується багатошарово: через тембр голосу, мікро-
динаміку виконання, щільність фактури, ступінь 
компресії, спектральну яскравість, наявність або 
відсутність ревербераційного простору, глибину 
низькочастотної основи, ступінь шумової насиче-
ності, темпоральну драматургію, атаку. Д.  Гюрон 
у праці Sweet Anticipation пояснює музичні емоції 
через психологію очікування і вирізняє п’ять функ-
ціонально відмінних систем відповіді: реакційну, 
напружувальну, прогностичну, уявну та оцінюваль-
ну (Huron, 2006). Для саундпродюсера це означає, 
що емоційний звуковий образ можна вибудовува-
ти через керування очікуванням: поступове наро-
щування щільності або темпу, затримку вступу 
барабанів, тимчасове звуження стереополя перед 
кульмінацією, автоматизацію фільтрів, різку змі-
ну простору, збільшення ревербераційного хвоста 
або введення контрастного тембрового шару. Отже, 
емоційна дія звукового образу виникає і з компози-
ційної структури, і з саундпродюсерського управ-
ління слуховою залученістю.

Зазначений підхід корелює з дослідження-
ми музичної емоційності, у яких структура музи-
ки розглядається як чинник емоційної експресії. 
А. Габріельссон та Е. Ліндстрьом у розділі The Role 
of Structure in the Musical Expression of Emotions 
узагальнюють емпіричні дослідження зв’язку між 
музичною структурою й емоційним вираженням, 

зокрема наголошують на ролі різних структур-
них чинників у сприйнятті емоційної експресії 
(Gabrielsson, & Lindström, 2010). Як бачимо, близь-
кий вокал із мінімальною реверберацією створює 
ефект інтимної присутності; вокал, занурений у 
довгий ділей, може формувати відчуття сакрально-
сті, дистанції або самотності; дисторшн на голосі 
актуалізує тілесне напруження, агресію або вну-
трішній розрив; сайдчейн у танцювальній музиці 
створює пульсуючу тілесність. Тому емоційність 
звукового образу в сучасній музиці є і властивістю 
мелодії та гармонії, і результатом цілісної взаємодії 
композиції, виконання та технологічного моделю-
вання.

Окреме значення в емоційній структурі звуко-
вого образу має вокал, оскільки він поєднує мов-
леннєву семантику, тілесність, інтонацію, тембр, 
дихання, артикуляцію та енергію. Науковець С. Ла-
касс, аналізуючи звукозаписаний вокал, розглядає 
засоби аудіообробки та інші технології корегуван-
ня вокалу як складові записаних звукових джерел, 
що формують своєрідну акусматичну сценографію 
(Lacasse, 2005). Такий підхід дозволяє осмисли-
ти вокал як елемент сконструйованого звукового 
образу артистичної персони. Дослідниця І. Перса-
нова щодо образності й вокалу використовує по-
няття «вокального образу» та зауважує:

«Як синтез музичної техніки й акторської май-
стерності вона дає змогу створити на сцені пси-
хологічно правдивий і емоційно переконливий 
образ» (Персанова, 2025).

У поп-музиці голос може бути максимально 
наближеним до слухача, створюючи ефект довірчо-
го шепоту; може бути розмноженим у багатоголо-
сих шарах, формуючи образ колективного звучан-
ня; може бути еквалізованим, ніби переданим через 
телефон або радіо, що надає йому ознак медіальної 
дистанції; може бути синтетично обробленим, уна-
слідок чого виникає постлюдський, цифровий або 
футуристичний образ. Усі ці рішення є елементами 
естетичної та емоційної драматургії, а не суто тех-
нічними прийомами.

Технічний аспект звукового образу охоплює 
систему засобів, за допомогою яких мистецька ідея 
набуває конкретної аудіальної форми. До цих засо-
бів належать вибір мікрофонів, тип мікрофонної 
техніки, акустичне середовище запису, засоби об-
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робки, технології міксування і мастерингу та адап-
тація до потокового відтворення. Однак у контексті 
звукового образу технічний аспект не може розгля-
датися винятково як набір операцій з корегування 
сигналу. Техніка має мистецьку функцію, оскільки 
вона визначає характер саунду. Аналогова сатура-
ція може створювати відчуття теплоти, щільності 
або ретроестетики; цифрова стерильність може 
бути засобом футуристичної відчуженості; шум 
стрічки може виступати знаком історичності або 
інтимності; агресивна компресія може моделювати 
енергію клубного тиску; надмірно вузький частот-
ний діапазон може імітувати архівний запис, теле-
фонну комунікацію або психологічне дистанцію-
вання. Відтак технічний параметр стає естетичним 
знаком лише тоді, коли він включений у систему 
мистецького задуму.

З технічним виміром безпосередньо пов’язана 
проблема слухової організації складних звукових 
середовищ. Науковець А. Брегман у праці Auditory 
Scene Analysis досліджує, як слухова система 
аналізує складні акустичні середовища й відокрем-
лює індивідуальні звуки в ситуаціях, де вони пере-
тинаються в часі та частоті (Bregman, 1990). Для 
саундпродюсера це має практичне значення: мікс 
повинен бути перцептивно організованим. Якщо 
всі елементи конкурують в одному частотному, 
динамічному й просторовому регістрі, слухач не 
може сформувати ясну ієрархію звукових джерел. 
Якщо ж вокал, ритм-секція, гармонічні інстру-
менти, ефекти та шумові шари мають зрозумілі 
перцептивні ролі, звуковий образ набуває чіткості, 
глибини та драматургічної керованості. У цьому 
сенсі завдання саундпродюсера полягає у ство-
ренні слухової сцени, де кожен елемент «чути» та 
сприймається як функціонально необхідний ком-
понент цілого.

Просторовий аспект звукового образу посідає 
особливе місце в сучасному музичному вироб-
ництві, оскільки саме простір визначає відчут-
тя масштабу, близькості, присутності, дистанції, 
глибини, ширини, висоти та занурення. У стерео-
фонічному міксі просторовість формується через 
панорамування, баланс рівнів гучності, частотне 
розмежування, фазові зсуви. У просторовому та 
імерсивному форматах до цього додаються верти-
кальна локалізація, об’єктне позиціонування, рух 
джерел, взаємодія тилових каналів і об’єктів, біна-
уральний рендеринг і персоналізоване сприйняття 

в навушниках. Вчений Дж. Блауерт визначає про-
сторове слухання як здатність слухача отримува-
ти інформацію про напрямок і відстань звукових 
джерел із аудіальних сигналів; ця сфера поєднує 
акустику, психологію, психофізику, фізіологію, 
інженерію, архітектурне проєктування і музичний 
аналіз (Blauert, 1983). Для саундпродюсера це оз-
начає, що простір у міксі стає структурним пара-
метром звукового образу. Він може робити вокал 
інтимним або монументальним, музичні інстру-
менти близькими або сценічно віддаленими, син-
тезатори пласкими або космічно розгорнутими, а 
весь твір камерним, клубним, кінематографічним 
або імерсивним.

Праці Ф. Румсей про просторове аудіо дають 
підстави трактувати просторовість як одну з важ-
ливих умов якісного звукозапису та відтворення 
(Rumsey, 2001). Автор розглядає принципи просто-
рового запису та відтворення, зокрема conventional 
stereo, multichannel surround, 3D audio та binaural 
approaches, що особливо важливо для сучасної 
практики, у якій музичний твір може існувати 
одночасно у стереоверсії, Dolby Atmos-версії та 
бінауральному рендері для навушників. Відтак 
звуковий образ має формуватися адаптивною про-
сторовою структурою, яка здатна трансформува-
тися залежно від формату відтворення. Б. Блессер 
і Л.-Р. Салтер, розробляючи концепцію аудіальної 
просторової архітектури, наголошують, що простір 
відчувається не лише зором, а й слухом: людина 
здатна «чути» порожнечу кімнати, орієнтуватися в 
темряві та сприймати символічне значення акусти-
ки релігійних або концертних просторів (Blesser, & 
Salter, 2006). Для звукового образу це означає, що 
ревербераційне середовище додає «об’єм» і кодує 
соціальні, емоційні та культурні смисли: храмова 
акустика може актуалізувати сакральність, мала 
кімната ототожнюватися з інтимністю, сухий сту-
дійний простір нести документальність або психо-
логічну оголеність, довга штучна реверберація або 
ехо наповнювати звучання епічністю або відсторо-
неністю.

Звуковий образ також має медіально-семан-
тичний вимір, який особливо яскраво проявляєть-
ся в аудіовізуальних формах. Дослідник М.  Чіон 
у концепції added value показує, що аудіорішення 
може надавати візуальному компоненту виразову 
та інформативну цінність, створюючи враження, 
ніби це значення природно походить від самого 
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візуального образу (Chion, 1994). У ширшому са-
ундпродюсерському контексті ця ідея означає, що 
аудіальна складова здатна й супроводжувати вже 
наявний мистецький зміст, і самостійно формувати 
його. У музичному кліпі, концертному фільмі, те-
лешоу, трейлері або відеоарті звуковий образ може 
змінити емоційне прочитання кадру, підсилити на-
пруження, створити іронічну дистанцію, актуаліз-
увати пам’ять, простір або тілесність. Навіть у суто 
музичному треку подібний механізм зберігається: 
звучання інструментів і голосу додає композиції 
таку семантичну значимість, яка не міститься в 
нотному тексті окремо. Тому звуковий образ по-
трібно аналізувати не як вторинну оболонку му-
зичного матеріалу, а як активний смислотворчий 
чинник.

З огляду на викладені теоретичні засади, про-
грама дослідження звукового образу в межах са-
ундпродюсерської практики була вибудувана як 
комплексна аналітико-методологічна процедура, 
що поєднує термінологічний аналіз, порівняння 
англомовних понять, слухову експертизу, структур-
но-функціональний аналіз аудіопараметрів і розро-
блення авторської категоризації оцінювання. Мето-
дика передбачає послідовне проходження кількох 
етапів. На першому етапі здійснюється понятійне 
розмежування термінів sound image, sonic image, 
auditory image та sound imagery з метою виявлен-
ня їхньої релевантності для українського поняття 
«звуковий образ». На другому етапі аналізується 
естетичний рівень: стильова приналежність, жан-
рова логіка, референційність, авторська вираз-
ність, відповідність саунду артистичній ідеї. На 
третьому етапі досліджується емоційний рівень: 
характер афективної дії, ступінь напруги, інтенсив-
ність, динамічні контрасти, тілесність, очікування 
і розрядка. На четвертому етапі вивчається техніч-
ний рівень: якість запису, монтажу, спектрального 
балансу, компресії, обробки, просторових ефектів, 
шумів, артефактів і мастеринг-рішень. На п’ятому 
етапі аналізується просторовий рівень: ширина, 
глибина, висота, локалізація, дистанція, ревербера-
ційне середовище, рух джерел і сумісність просто-
рової концепції з форматом відтворення.

Обґрунтування цієї категоризації випливає з 
виявленої закономірності: звуковий образ набуває 
переконливості лише тоді, коли його естетичні, 
емоційні, технічні та просторові параметри не іс-
нують ізольовано, а взаємно підсилюють одне од-

ного. Якщо композиція має якісний спектральний 
баланс, але його простір не відповідає емоційній 
драматургії, звуковий образ залишається непов-
ним. Якщо мікс технічно чистий, але не має тем-
брової індивідуальності, він не створює виразної 
артистичної ідентичності. Якщо просторові ефек-
ти надмірні та не пов’язані зі змістом твору, вони 
перетворюються на декоративний надлишок. Якщо 
ж тембр, простір, динаміка, обробка й драматур-
гія працюють на спільну мистецьку мету, виникає 
цілісний звуковий образ, здатний виконувати ко-
мунікативну функцію. У цьому полягає одна з го-
ловних закономірностей сучасного саундпродюсу-
вання: завершеність звукового образу визначається 
не максимальною кількістю технологічних засобів, 
а смисловою узгодженістю їхнього використання.

Аналіз результатів теоретичного узагальнен-
ня дає змогу стверджувати, що звуковий образ має 
багаторівневу структуру. На першому, матеріаль-
но-акустичному рівні він пов’язаний із фізичними 
характеристиками сигналу: частотою, амплітудою, 
спектром, тривалістю, атакою, фазою, шумом і 
просторовими відбиттями. На другому, перцеп-
тивному рівні ці параметри трансформуються в 
слухові якості: яскравість, теплоту, близькість, 
ширину, глибину, щільність, прозорість, вагу, го-
строту, м’якість, тілесність або віддаленість. На 
третьому, емоційно-семантичному рівні слухові 
якості починають виконувати образну функцію: су-
хий голос може означати інтимність, темний тембр 
викликати драматичну напругу, широке стереополе 
формувати відчуття відкритості або масштабності, 
застосування дисторшну асоціюватися з агресію, 
ламкістю або технологічністю, а ревербераційна 
глибина ототожнюватися з пам’яттю, простором, 
сакральністю або віддаленістю. На четвертому, 
культурно-медіальному рівні звуковий образ узгод-
жується з жанровими кодами, історичними стиля-
ми, платформними стандартами, технологічними 
очікуваннями аудиторії та образом артиста. Саме 
багаторівневість пояснює, чому звуковий образ 
не може бути об’єктивно оцінений лише за допо-
могою технічних метрик LUFS, true peak, спект-
ральної кривої або динамічного діапазону. Ці па-
раметри необхідні, але недостатні, оскільки вони 
не фіксують естетичної, емоційної та семантичної 
функції звучання.

Отже, проведене теоретико-методологічне 
дослідження підтверджує, що звуковий образ у 
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сучасному саундпродюсуванні є не периферійним 
поняттям, а важливою категорією, через яку мож-
на пояснити мистецьку організацію записаної му-
зики. Його естетичний аспект виявляється у стиль-
овій і концептуальній цілісності звучання; емоцій-
ний — у здатності формувати афективні стани та 
керувати слухацьким очікуванням; технічний — у 
мистецько мотивованому використанні засобів за-
пису, обробки, міксування і мастерингу; просто-
ровий — у створенні віртуальної слухової сцени, 
де звук набуває позиції, масштабу, дистанції, се-
редовища та руху. Саме в інтеграції цих аспектів 
формується повноцінний звуковий образ як ре-
зультат свідомої саундпродюсерської діяльності. 
Його аналіз потребує міждисциплінарного інстру-
ментарію, що поєднує звукорежисерську практи-
ку, музикознавчу інтерпретацію, психоакустику, 
когнітивні дослідження, sound studies і теорію за-
писаної музики. Такий підхід створює підґрунтя 
для подальшого розроблення методики оцінюван-
ня саунду в українському музичному мистецтві, 
зокрема в контексті формування індивідуального 
звучання артиста, продюсерської стилістики, про-
сторового аудіо, цифрових платформ і новітніх 
форм музичної репрезентації.

Висновки. У результаті дослідження встанов-
лено, що звуковий образ — це естетико-перцеп-
тивна категорія музичного та аудіовізуального 
мистецтва, що позначає цілісну слухову репрезен-
тацію твору, яка формується через взаємодію аку-
стичних, виконавських, технічних, просторових і 
рецептивних чинників та актуалізується у свідо-
мості слухача як смислово та емоційно визначене 
враження. Обґрунтовано, що звуковий образ акту-
алізується в акті слухового переживання або тво-
рення, тому його доцільно розглядати як динаміч-
ну звукову форму, пов’язану з тембром, фактурою, 
динамікою, простором, емоційною драматургією 
та інтерпретаційною активністю реципієнта. Уточ-
нення понять sound image, sonic image, auditory 
image та sound imagery дало змогу конкретизувати 
термінологічне поле дослідження і визначити їхню 
відповідність до різних аспектів українського по-
няття «звуковий образ».

Визначено, що звуковий образ має естетичний, 
емоційний, технічний і просторовий аспекти. Ес-
тетичний аспект виявляється у здатності звучання 

репрезентувати мистецьку концепцію твору, його 
жанрову, стильову та художню спрямованість. Емо-
ційний аспект пов’язаний із формуванням афек-
тивного впливу, напруги, очікування, інтимності, 
експресії або психологічної дистанції. Технічний 
аспект охоплює засоби звукозапису, редагування, 
міксування, мастерингу та аудіообробки, через які 
звукова матерія набуває конкретної фонографічної 
форми. Просторовий аспект визначає локалізацію, 
ширину, глибину, висоту, дистанцію, реверберацій-
не середовище та відчуття присутності, що осо-
бливо актуально в умовах розвитку імерсивного й 
просторового аудіо.

Практичне значення дослідження саме в мож-
ливості застосування запропонованого підходу в 
саундпродюсерській, звукорежисерській, вико-
навській та освітній діяльності. Результати стат-
ті можуть бути використані для аналізу звучання 
музичних творів, формування індивідуального са-
унду артиста, обґрунтування саундпродюсерських 
рішень, оцінювання міксу та розроблення критеріїв 
професійного слухового аналізу. Рекомендова-
но розглядати звуковий образ як цілісну систему, 
у якій темброво-фактурна організація, емоційна 
драматургія, технологічна обробка та просторове 
моделювання мають бути узгоджені з мистецьким 
задумом твору.

Перспективи подальших досліджень пов’язані 
з поглибленим вивченням звукового образу в різ-
них жанрах сучасного музичного мистецтва, зокре-
ма в академічній, популярній, електронній, експе-
риментальній музиці та аудіовізуальних проєктах. 
Окремого наукового опрацювання потребує розро-
блення деталізованої системи критеріїв оцінюван-
ня звукового образу з урахуванням темброво-фак-
турних, динамічних, просторових, емоційних і тех-
нологічних параметрів звучання. Важливим напря-
мом подальшого аналізу є дослідження трансфор-
мації звукового образу в умовах імерсивного аудіо, 
зокрема Dolby Atmos, binaural audio, surround-
форматів та об’єктно-орієнтованого міксування. 
Перспективним також є вивчення індивідуальних 
відмінностей слухацького сприйняття звукового 
образу, впливу професійного слухового досвіду на 
його інтерпретацію, а також ролі саундпродюсера у 
формуванні авторського звукового образу та саун-
ду артиста в цифровому медіасередовищі.
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The sonic image in contemporary musical art

Abstract. The study substantiates the categories of the sound image in contemporary musical art. A terminological 
distinction is made between the concepts of sound image, sonic image, auditory image, and sound imagery, which makes 
it possible to clarify their correlation with the Ukrainian conceptual field. The article proposes an authorial definition of 
the sound image as an artistic and perceptual integrity of sound that emerges through the interaction of sound material, 
performative or sound production intention, technical and technological means of recording, processing, reproduction, and 
listener perception. It is determined that the sound image is actualized only in the act of auditory experience or creation. 
The aesthetic, emotional, technical, and spatial aspects of its formation are identified. It is demonstrated that the artistic 
persuasiveness of sound depends on the coherence of timbral and textural organization, emotional dramaturgy, technological 
processing, and spatial modelling. The methodological principles for evaluating the sound image in the practice of sound 
production are formulated.
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Постановка проблеми. Вектор розвитку сучасної теа-
тральної школи дедалі виразніше орієнтується на виховання 
універсального актора, здатного до радикальних жанрових 
трансформацій у межах єдиного сценічного простору. Про-
блема розширення ігрового акторського діапазону є фунда-
ментальною для сценічної педагогіки, оскільки гнучкість пе-
ревтілення, володіння гострою характерністю та психофізична 
амплітуда виконавця визначають його художню спроможність. 
Ігровий діапазон у цьому контексті трактується як інтегральна 
здатність соматичного та психічного апаратів митця до поляр-
них емоційних і стилістичних перемикань, де критерієм май-
стерності стає вміння органічно існувати на межі трагічного й 
комічного.

Ефективним, проте часто недооціненим у контексті су-
часної тренінгової культури інструментом розширення цієї 
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Анотація. Теоретично обґрунтувано та практично систематизо-
вано методичні засоби розвитку й розширення ігрового акторського 
діапазону здобувачів освіти театральних спеціальностей за допомо-
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актора, за якого робота над поетичним і сатиричним матеріалом пе-
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як двопланова природа байки вивільняє ігрову ексцентрику й худож-
ній гротеск. Запропонований комплекс тренінгових вправ («Жанро-
вий маятник», «Бліц-трансформація») оптимізує звуковидобування в 
умовах сценічного стресу, нівелює акторські штампи та переводить 
навички мовної характерності у сферу стійкого підсвідомого авто-
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амплітуди є робота над поетичним словом, зокрема 
над віршами (баладами, фрагментами поем) і бай-
ками. Замість традиційного сприйняття цих жанрів 
не тільки як художнього, дикційного та орфоепіч-
ного матеріалу для занять зі сценічної мови вини-
кає потреба їхнього переосмислення як цілісних 
психофізичних тренажерів. Віршована форма з її 
суворою метрикою, внутрішньою архітектонікою 
та лаконізмом вимагає від актора граничної інте-
лектуальної концентрації й виховує масштабність 
драматичного мислення. Натомість байка, що 
спирається на засади культури народного жарту, 
алегоризму та ексцентрики, виступає унікальним 
майданчиком для освоєння художнього гротеску та 
швидкої зміни сценічного образу.

Актуальність дослідження зумовлена гострою 
потребою театральної практики в подоланні жан-
рової одноманітності («акторських штампів») май-
бутніх фахівців. Необхідність розробки та теоре-
тичного обґрунтування методичних моделей, які 
забезпечують рух актора від глибокого драматизму 
до сатиричної ексцентрики та навпаки, є ключовою 
для формування гнучкого творчого мислення, здат-
ного утримувати баланс між суворою поетичною 
структурою та живою імпровізаційною дією.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Про-
блематика розвитку акторського діапазону та робо-
ти над поетичним словом посідає вагоме місце в 
класичній та сучасній театральній педагогіці..

Витоки дослідження ігрової природи актора 
та його мовно-голосового діапазону базуються на 
традиціях фундаторів українського театру, зокрема 
М. Садовського, Л. Курбаса, В. Василька, Г. Юри, 
які заклали основи виховання синтетичного артис-
та, здатного до миттєвої трансформації від високо-
го драматизму до гострої комедійної характерності.

У сучасному науковому дискурсі вищої мис-
тецької освіти питання інтеграції мовних навичок у 
цілісну психотехніку виконавця набуває нових век-
торів дослідження. Зокрема, К. Сухорукова (2020) 
прискіпливо аналізує інтегративні засади засвоєн-
ня мовно-голосових навичок акторами драматич-
ного театру й кіно, наголошуючи на необхідності 
подолання розриву між технічним тренажем і жи-
вою ігровою природою художнього образу. Вагоме 
значення для розуміння біомеханічної природи та 
звукової амплітуди мовленнєвого апарату мають 
розвідки Г. Стасько (2018), чиї праці закладають 
міцне технологічне підґрунтя для виховання та роз-

ширення природного голосового діапазону актора.
Питання формування професійного фо-

наційного дихання як базису для виголошення 
обʼємних поетичних періодів детально висвітлено 
в дослідженні А. Коленко (2018), де запропоновано 
комплексну систему вправ для виховання стійких 
дихальних навичок під час занять у класі з дисци-
пліни «Сценічна мова». Своєю чергою, О. Винар і 
О. Мошкіна (2022), зосереджують увагу на худож-
ньо-виражальному аспекті, аналізуючи особливос-
ті використання просодичних засобів (динаміки 
голосу, інтонації, тембру, темпо-ритму) для ціле-
спрямованого створення сценічного образу, що є 
критично важливим під час переходу від серйозної 
поетичної форми до сатиричного жанру.

Фундаментальний внесок у розвʼязання про-
блеми міжособистісної та професійної взаємодії 
актора засобами живого слова здійснюють Г.  Ло-
карєва та Н. Стадніченко (2019). У своїй моногра-
фії дослідники всебічно обґрунтовують теорію та 
практику підготовки майбутнього актора до про-
фесійного спілкування, визначаючи мовленнєву 
культуру як інтегральну характеристику творчої 
особистості. Розвиваючи цю думку, Н. Стаднічен-
ко, Н.  Соколовська та В.  Гончаров (Стадніченко, 
Соколовська, & Гончаров, 2023) наголошують на 
важливості формування етичних і професійних 
основ мовлення в адаптаційному періоді фахової 
підготовки, що безпосередньо впливає на здатність 
студента свідомо керувати своїм ігровим апаратом.

Попри наявність серйозних теоретичних на-
працювань у галузі сценічного мовлення та актор-
ської майстерності, проблема використання віршів 
і байок як єдиного, наскрізного інструменту для 
розвитку художньої амплітуди й подолання психо-
фізичних затисків у координатах «від серйозного 
до смішного та навпаки» залишається недостатньо 
висвітленою. Це й зумовило вибір теми цієї статті.

Метою дослідження є теоретичне обґрунту-
вання та практична систематизація методичних за-
собів розвитку й розширення ігрового акторського 
діапазону за допомогою паралельного освоєння 
творів віршованої форми полярних жанрів, побудо-
ваного на принципі контрастного психофізичного 
перемикання виконавця.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Для системного розуміння технології виховання 
майбутнього митця необхідно чітко диференціюва-
ти поняття «ігровий акторський діапазон» у коор-
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динатах сучасної сценічної педагогіки. Традиційно 
в театральному вжитку під поняттям «діапазон» 
розуміли суто амплітуду голосових можливостей 
(звуковисотний і тембральний обʼєм) або фіксова-
ні межі акторського амплуа (комік, трагік, герой). 
Проте в умовах трансформації художньої мови 
початку ХХІ століття ігровий діапазон інтерпре-
тується як комплексна, інтегральна здатність пси-
хофізичного апарату актора до мобільного, карди-
нального та органічного перевтілення в межах по-
лярних естетичних та емоційних регістрів.

З психофізіологічної позиції, розширення 
ігрового діапазону безпосередньо корелює з плас-
тичністю вищої нервової діяльності та здатністю 
гальмівних і збуджувальних процесів до швидкої 
взаємозамінності. Головною перешкодою на шляху 
до розширення цієї амплітуди є формування стій-
ких моторних і ментальних шаблонів – так званих 
«акторських штампів». Штамп виникає як захисна 
реакція організму на сценічний стрес, коли психі-
ка, прагнучи мінімізувати енерговитрати, підсовує 
актору вже готові, раніше відпрацьовані соматичні 
та інтонаційні схеми. Як наслідок, актор стає одно-
манітним, затиснутим у межах одного жанрового 
регістру.

Методологічним вирішенням цієї проблеми є 
цілеспрямоване виховання навички психофізично-
го перемикання. Цей механізм базується на теорії 
домінанти О. Ухтомського та концепції випереджа-
ючого відображення. Для того щоб актор міг вільно 
рухатися від серйозного до смішного, його апарат 
має оволодіти станом динамічної готовності. Це 
означає, що перехід, наприклад, від трагічного па-
фосу до комедійного гротеску має відбуватися не 
через механічну зміну міміки, а через миттєву пе-
ребудову внутрішнього тонусу нервової системи й 
зміну мʼязового напруження (дисоціацію затисків), 
перефокусування дихального центру та переми-
кання резонаторних зон (від глибоких грудних до 
головних) (Сухорукова, 2020, c. 143).

Робота над поетичними та сатиричними жан-
рами є ідеальним синергетичним інструментом для 
такого тренажу. Поезія (вірш, балада, фрагмент по-
еми) апелює до внутрішньої архітектоніки, дисци-
пліни логічного мислення та глибинного драматиз-
му, активізуючи процеси концентрації та внутріш-
ньої опори. Байка, натомість, спирається на засади 
ексцентрики, ігрової свободи та алегоризму, сти-
мулюючи процеси розкутості й емоційного вибу-

ху. Як результат, паралельне освоєння цих жанрів 
дозволяє свідомо керувати психофізіологічними 
реєстрами, розширюючи ігровий діапазон актора 
до параметрів універсалізму.

Робота над поетичним словом у вищій мис-
тецькій школі традиційно посідає чільне місце, 
оскільки віршована структура є найвищим проявом 
концентрованої художньої думки. Проте в контек-
сті розширення ігрового діапазону актора вірш має 
трактуватися не як статичний літературний матері-
ал, а як динамічний художній психофізичний тре-
нажер. Фундаментальна особливість віршованої 
форми – наявність суворої внутрішньої архітекто-
ніки: ритму, метрики, рими, цезури та поетичного 
переносу (enjambement). Як зазначає К. Сухорукова 
(2020, с. 143), ця жорстка конструкція вимагає від 
майбутнього актора особливого типу існування, де 
емоційна свобода повністю підпорядкована стро-
гій формі, що застерігає виконавця від розмивання 
меж художнього образу та побутового «мимрення».

Глибоке розуміння цієї природи закладено ще 
у вітчизняній театрально-педагогічній традиції. Зо-
крема, Лесь Курбас у своїх режисерських і педа-
гогічних концепціях розглядав ритм вірша як пер-
шочерговий біомеханічний регулятор соматичного 
стану актора. За Курбасом, віршований ритм – це 
не зовнішня прикраса тексту, а «внутрішній жест», 
здатний трансформувати мʼязовий тонус і активі-
зувати нервову систему виконавця. Своєю чергою, 
В. Василько наголошував на тому, що робота над 
поетичною формою дозволяє актору піднятися над 
повсякденністю, розвиваючи відчуття масштабу та 
художнього обʼєму, що є базовим критерієм для ви-
ховання драматичного амплуа (Локарєва, & Стад-
ніченко, 2019, с. 203).

Головна педагогічна цінність вірша для роз-
витку ігрового діапазону полягає у вихованні вну-
трішнього масштабу драматичного мислення та 
відчуття «наскрізної дії» слова. На відміну від про-
заїчного тексту, де студент може прикривати тех-
нічні огріхи побутовими, розмовними інтонаціями, 
віршована мова повністю виключає побутовість. 
Вона потребує від виконавця максимальної амплі-
туди дихання та ведення тривалої думки для утри-
мання довгих мовних періодів без розриву логічної 
лінії (Коленко, 2018).

Розглянемо цей механізм на конкретному 
практичному прикладі. Під час роботи над філо-
софською поезією В. Шекспіра (зокрема, у класич-
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ному перекладі Сонету 66: «Стомившись всім, по-
мерти я б хотів, / Оскільки чесність бідна просить 
хліба, / А ницість розкошує серед див...»), студент 
стикається з необхідністю підкорити свій апарат 
суворому пʼятистопному ямбу. Кожен поетичний 
рядок тут вимагає бездоганного керованого видиху. 
Фізіологічна задишка чи несвоєчасний добір пові-
тря всередині стопи миттєво руйнують архітекто-
ніку вірша та спотворюють авторську думку.

Для утримання драматичної напруги викона-
вець змушений переводити дихання на нижньоре-
берно-діафрагмальний рівень, зміщуючи звукову 
опору в мобільний стан. Звуковидобування в такому 
матеріалі спирається на мʼяку атаку звуку та актив-
не підключення нижніх (грудних) резонаторів, що 
надає голосу оксамитової глибини, вагомості та ві-
браційної чистоти. Робота над подібними поетични-
ми періодами вимагає від актора утримувати логіку 
наскрізної думки на тлі колосального внутрішнього 
емоційного напруження. Як зазначають О. Винар і 
О. Мошкіна (2022), правильне використання просо-
дичних засобів (зокрема тембрального забарвлення 
та звуковисотної рухомості) дозволяє актору ство-
рювати обʼємний драматичний образ без деструк-
тивного форсування гортані та голосових складок.

Як результат, опанування віршованої форми 
закладає міцний базис для «серйозного» регістру 
акторського діапазону. Виховується здатність тран-
слювати високий пафос, трагізм, романтизм,  інте-
лектуальну напругу та глибокий психологізм без 
фальші й технічної недосконалості дикції. Проте 
для досягнення справжньої універсальної майстер-
ності цей серйозний, структурно вивірений мовно-
голосовий комплекс має вступити у  взаємодію зі 
своєю протилежністю – ігровою стихією байки.

Якщо віршована форма вимагає від майбут-
нього актора підпорядкування його внутрішнього 
стану строгій архітектоніці та усунення побутовос-
ті заради високого драматизму, то байка відкриває 
принципово інший вектор розвитку ігрового діа-
пазону – стихію гострої характерності, алегориз-
му та ексцентрики. Як специфічний літературно-
театральний жанр, байка генетично повʼязана з 
народною культурою жарту, художнім гротеском і 
традиціями театру масок (commedia dell'arte). Вона 
є унікальним педагогічним інструментом, що до-
зволяє миттєво зруйнувати психофізичні затиски, 
викликані надмірною серйозністю чи страхом ака-
демічної помилки під час роботи на сцені.

Глибоке обґрунтування цієї педагогічної мо-
делі знаходимо в методологічній вітчизняній спад-
щині, що розглядає роботу над байкою як неза-
мінний етап виховання зовнішньої та внутрішньої 
характерності актора. Зокрема, алегорична природа 
байки вимагає від студента граничної чіткості ху-
дожнього малюнка, де кожен персонаж має свою 
унікальну психофізичну та мовленнєву характерис-
тику. Праця над таким матеріалом допомагає актору 
вийти за межі власного «я» та свого звичного по-
бутового амплуа, що безпосередньо розширює його 
виконавські кордони. Завдяки цьому знімається 
барʼєр раціонального контролю, про важливість по-
долання якого в процесі професійного спілкування 
та творчого становлення наголошують Г. Локарєва 
та Н. Стадніченко (Локарєва, & Стадніченко, 2019).

Головна виражальна особливість байки по-
лягає в її багатошаровості та потребі одночасного 
існування в декільох художніх вимірах: оповідача 
(автора-мораліста) та безпосередніх персонажів 
(алегоричних тварин, предметів чи психотипів). 
Це вимагає від акторського апарату колосальної 
рухливості. У процесі виконання байки студент 
змушений здійснювати блискавичні трансформації 
сценічного образу – переходити від нейтрального, 
обʼєктивного авторського тону до екстремально ак-
центованої мовно-голосової та пластичної характе-
ристики дійових осіб.

Розглянемо цей механізм на конкретному 
практичному прикладі роботи над класичною 
байкою Л. Глібова «Вовк та Ягня». Виконуючи 
цей текст, студент має розшарувати свій голосо-
мовний апарат на декілька автономних регістрів. 
Починаючи розповідь від імені автора-оповідача 
(«Надчепив Вовк овечу шкуру...»), виконавець ви-
користовує середній, природний регістр мовлення, 
зважену інтонацію та спокійний дихальний ритм. 
Проте з моменту вступу в дію Вовка звуковидобу-
вання має кардинально змінитися. Для створення 
образу хижака актор підключає жорстку атаку зву-
ку, гіперактивну роботу мʼязів нижньої щелепи та 
кореня язика, зміщуючи звукову хвилю у глибокі 
грудні резонатори, що надає голосу загрозливого, 
агресивного забарвлення.

Миттєво перемикаючись на відповідь Ягняти 
(«Ягнятко плаче і кричить...»), студент повинен 
реалізувати повну звукову та соматичну поляр-
ність: голос переводиться у верхній (головний) 
резонаторний регістр («маску»), дихання стає 
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переривчастим, коротким (імітуючи фізіологіч-
ний стан страху), а атака звуку стає придиховою 
або гранично мʼякою. Як зазначають О.  Винар і 
О. Мошкіна (2022), саме просодичні засоби – ди-
наміка голосу, інтонація, тембр, темпоритм – ста-
ють головною зброєю актора за такої різкої зміни 
художніх планів.

Така праця над алегоричними персонажами 
стимулює розвиток фантазії та розширює ігровий 
діапазон через засвоєння техніки художнього гро-
теску. Актор отримує легітимне право на перебіль-
шення, звукове кодування та соматичну ексцентри-
ку (різку зміну постави, мімічних масок, жестів). 
У цей момент відбувається вивільнення ігрової 
природи актора. Водночас байка виключає чисте 
ілюстраторство або плоске копіювання поведінки 
тварин. Її мета в акторському тренажі – навчити 
студента бачити за алегоричною оболонкою гострі 
соціальні й психологічні людські типи. Робота над 
матеріалом байки формує «жартівливий»: сатирич-
ний, гротескний, комедійно-ексцентричний – ре-
гістр виконавської майстерності, який у поєднанні 
з раніше опанованим драматичним базисом ство-
рює передумови для універсальності – здатності 
вільно крокувати від серйозного до смішного.

Найвищою точкою розвитку ігрового актор-
ського діапазону є не просто ізольоване володіння 
драматичним (вірш, балада, фрагмент поеми) чи 
комедійно-ексцентричним (байка) регістрами, а 
здатність до їхнього симультанного поєднання та 
блискавичного контрастного перемикання. У су-
часній сценічній педагогіці подолання жанрових 
штампів і розширення виконавської амплітуди до-
сягається через створення ситуації штучного «дес-
табілізуючого хаосу», де психофізичний апарат 
студента змушений функціонувати в режимі мак-
симального навантаження.

Для практичної реалізації цього принципу в 
навчальний процес акторських майстерень пропо-
нується впровадити спеціалізований комплекс ко-
ординаційно-мовленнєвих вправ:

–  Вправа «Жанровий маятник (Контра-
пункт)». Студенту пропонується виконати суворий, 
трагічний Сонет 66 В. Шекспіра («Стомившись 
всім, померти я б хотів...»), але в заданій виклада-
чем ексцентричній пластичній формі (наприклад, 
утримуючи важку статичну позу «планки» або ви-

конуючи інтенсивні присідання й стрибки в ритмі 
ексцентричного гротескного імпровізаційного тан-
цю). Головне завдання – за допомогою вольового 
контролю повністю ізолювати верхній плечовий 
пояс, шию та нижню щелепу від соматичного на-
вантаження тіла, залишаючи фонаційний апарат 
розслабленим. Наступним етапом завдання змі-
нюється на діаметрально протилежне: студент 
виконує гостросатиричний текст байки Л. Глібо-
ва «Мавпа та Дзеркало» («Якась-то Мавпа угля-
діла / В дзеркало себе...»), але в естетиці високої 
класичної трагедії – з максимальним внутрішнім 
драматизмом, стриманою соматикою та глибокою 
резонаторною опорою звуку. Як доводить Г. Стась-
ко (2018), подібний тренаж оригінально оптимізує 
технологію звукоутворення, оскільки мовленнєвий 
апарат змушений функціонувати автономно від 
навʼязаного тілесного чи емоційного стресу.

–  Вправа «Бліц-трансформація (Крокуємо 
разом)». Тренаж моделює ситуацію миттєвого пе-
ремикання регістрів за зовнішнім сигналом (ви-
ляском педагога). Студент починає читати байку 
Л.  Глібова «Вовк та Ягня» в образі автора-опові-
дача (спокійний, виважений тон, середній регістр). 
За першим сигналом викладача актор без паузи 
перемикається на виконання персонажа Вовка, 
доведеного до межі ексцентричного гротеску. За 
наступним виляском актор має миттєво «врізати» 
всередину структури байки драматичний монолог 
Касандри з поеми Лесі Українки, зберігаючи його 
поетичну метрику та трагічний пафос. Водночас 
перехід від смішного до серйозного має відбува-
тися миттєво, на рівні психофізіологічної секунди, 
що вимагає високої культури мовлення та розвине-
ного емоційного самоконтролю, які формуються 
ще в адаптаційному періоді підготовки (Стаднічен-
ко, Соколовська, & Гончаров, 2023).

Для досягнення максимального педагогічного 
ефекту викладач зі сценічної мови має зважати на 
технологічні нюанси виконання вправ і вчасно ні-
велювати такі типові помилки студентів:

1.  Помилка «Ілюстративне затискання». Під 
час виконання вправи «Жанровий маятник» сту-
денти, прагнучи передати комізм або втримати фі-
зичне навантаження тіла, автоматично затискають 
мʼязи шиї та гортані. Це призводить до форсовано-
го, «кричущого» звуку. 
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Методична вказівка. Викладач має стежити 
за тим, щоб опора звуку зміщувалася винятково на 
роботу діафрагми, яка функціонує як гнучкий на-
сос, автономний від ритму стрибків чи напруження 
мʼязів ніг та пресу. Голова і шия мають залишатися 
абсолютно вільними.

2.  Помилка «Втрата логіки під час бліц-
перемикання». За швидкої зміни регістрів у вправі 
«Бліц-трансформація» студенти часто захоплю-
ються зовнішньою формою (зміною голосу чи гри-
масою) й саме через  це втрачають наскрізну дію 
слова та логічну структуру фрази, починаючи до-
бирати повітря в непередбачених текстом місцях.

Методична вказівка. Добори повітря мають 
здійснюватися строго на межі логічних і психоло-
гічних пауз. Перехід від байки до вірша має від-
буватися через магічне «начебто» – актор миттєво 
змінює не просто звук, а обʼєкт впливу та образне 
бачення, «вражаючи» звуковим струменем кон-
кретну ціль у просторі.

3.  Помилка «Акустична монотонність». Під 
час переходу від серйозного до смішного студен-
ти іноді лише змінюють гучність звуку, залишаючи 
тембральне забарвлення незмінним.

Методична вказівка. Необхідно вчити сту-
дентів керувати обʼємом ротоглотки (знаходження 
«внутрішнього рупора») та акустичним фокусуван-
ням. За переходу до драматичного вірша (балади, 
фрагмента поеми) звук спрямовується в «маску» 
з опорою на грудний резонатор; за переходу до 
гротескної байки активно підключаються суміжні 
зони (гіперактивна робота губ і язика), що збіль-
шує вертикальний простір ротоглотки.

Опанування техніки «від серйозного до сміш-
ного й навпаки» через таку систему тренажу дозво-
ляє перевести процес звуковидобування та мовної 
характерності в русло свідомого психофізичного 
автоматизму. Актор навчається утримувати геоме-
трію думки за будь-яких умов, досягаючи «польот-
ності» й гнучкості голосу не за рахунок фізичного 
тиску, а за допомогою точного володіння резона-
торними регістрами.

Робота за цією методикою доводить, що «сер-
йозне» поетичне слово й байка у своїй синергії є 
найпотужнішим інструментом розширення вико-
навської амплітуди. Вони виховують актора, здат-

ного вільно керувати своїм емоційним і голосовим 
апаратом у найскладніших запропонованих обста-
винах сучасної драматичної вистави.

Висновки. Проведене дослідження теоретико-
методологічних і практичних засад використання 
таких форм, як поезія (вірш, балада, фрагмент по-
еми) та байка в процесі підготовки майбутніх фа-
хівців театру дозволяє сформулювати комплексні 
наукові висновки.

У ході роботи доведено, що системна робо-
та над віршованою формою є фундаментальною 
основою для розвитку «серйозного» драматично-
го регістру акторського діапазону. Завдяки суворій 
внутрішній архітектоніці вірша (балади, фрагмен-
та поеми), закдаденим ритму, метриці та чітким 
цезурам психофізичний апарат майбутнього актора 
ефективно позбавляється побутовості. Такий мате-
ріал виховує масштабність художнього мислення 
та розвиває здатність утримувати великі мовні пе-
ріоди. Водночас мовлення базується на опорі кос-
то-абдомінального (змішано-діафрагмального) ди-
хання, що запобігає деструктивному формуванню і 
форсуванню гортані під час тривалих виступів.

Паралельно обґрунтовано виняткову роль 
байки як унікального тренінгового майданчика 
для опанування ігрової ексцентрики, художньо-
го гротеску та гострої характерності. Двопланова 
природа цього жанру вимагає паралельного існу-
вання в іпостасях автора-мораліста та конкретних 
алегоричних персонажів. Така специфіка стимулює 
блискавичну мовно-голосову й соматичну транс-
формацію студента. Вона успішно звільняє ігрову 
природу виконавця від раціональних затисків, зна-
чно розширює резонаторну амплітуду та збагачує 
тембральну палітру.

Експериментально підтверджено, що запропо-
нована методика амплітудного перемикання через 
авторські вправи «Жанровий маятник» та «Бліц-
трансформація» забезпечує свідоме крокування 
від серйозного до смішного та навпаки. Вона до-
зволяє надійно перевести складні артикуляційні 
й резонаторні рухи у сферу стійкого підсвідомого 
автоматизму. Це гарантує виняткову гнучкість, по-
льотність і виражальне багатство голосу навіть в 
умовах екстремального сценічного стресу. Кінцева 
синергія класичної поезії (вірша, балади, фрагмен-
та поеми) та динамічної байки комплексно формує 
універсального, конкурентоспроможного митця з 
максимально широкою виконавською амплітудою.
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Перспективи подальших досліджень у цьо-
му напрямі засновуються на розробці диферен-
ційованих методик мовно-голосового тренажу 
на основі поетичних текстів складних модерніст-

ських і постмодерністських форм, а також на до-
слідженні специфіки трансформації структури 
байки в умовах сучасного пластичного та імер-
сивного театрів.
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Poems and fables as tools for developing and expanding acting range: stepping together from the serious to the comic 
and vice versa

Abstract. The article provides a theoretical substantiation and practical systematization of methodological tools for 
developing and expanding the acting range of theatre students through the parallel mastery of polar genre forms: poems and 
fables. A synergetic approach to training the actor's psychotechnique has been developed, wherein the work on poetic and 
satirical material is reimagined as an integrated technology for the high-amplitude switching of the performer's resonating, 
breathing, and somatic registers within the coordinates "from the serious to the comic and vice versa." It is demonstrated 
that the strict architectonics of a poem lays the foundation for the dramatic register and lower costal diaphragmatic breathing 
without laryngeal forcing, whereas the dual nature of a fable unleashes playful eccentricity and artistic grotesque. The 
proposed set of training exercises ("Genre Pendulum," "Blitz Transformation") optimizes sound production under conditions 
of stage stress, eliminates acting clichés, and shifts speech characterization skills into the domain of stable subconscious 
automatism.
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ОРИГІНАЛЬНА ГІПОТЕЗА 
ПРО СЕМАНТИКУ ТРИПІЛЬСЬКИХ ОРНАМЕНТІВ:
РЕЦЕНЗІЯ НА МОНОГРАФІЮ ЄВГЕНА ПРИЧЕПІЯ 

«БОГИНЯ-МІСЯЦЬ В ОРНАМЕНТАХ КЕРАМІКИ КУКУТЕНІ-ТРИПІЛЛЯ: 
ВСТУП ДО СЕМАНТИКИ ТРИПІЛЬСЬКИХ ОРНАМЕНТІВ»

Анотація. Рецензія покликана долучитися до наукової дискусії 
з нагоди публікації монографії «Богиня-Місяць в орнаментах кера-
міки Кукутені-Трипілля: Вступ до семантики трипільських орнамен-
тів» — результату наукового дослідження Є. М. Причепія, зосеред-
женого на обґрунтуванні авторської гіпотези про вісімку божеств, що 
втілювали фази місяця, показавши збіжність восьми- і семичленних 
структур. Відтак автор висунув концепцію пантеонів з 8 і 32 божеств, 
висловив гіпотезу про сакральні множини. Рецензуючи цю моногра-
фію, ми зосереджуємося на сутності обґрунтування концепції, на 
аналізуванні методів, використаних автором монографії, та на мож-
ливостях подальшого розвитку гіпотези. 

Ключові слова: наукова гіпотеза, структурний метод, Кукутені-
Трипілля, трипільська кераміка, орнамент, семантика, Богиня-Міся-
ць, місячна символіка.

Орнамент є своєрідним явищем культури людства. Він ви-
ник у часи далекого палеоліту (тут можна згадати відомий мі-
зинський браслет), присутній на артефактах неоліту/енеоліту 
та залізної доби, що прикрашає речі в наш час. Вчені виділя-
ють низку функцій цього феномену — естетичну, комунікатив-
ну та інформаційну (передачу знання). Найбільш проблемною 
є остання. Орнамент складається з образів (реальних і фанта-
стичних) і знаків, але що вони означають, яка семантика цих 
знаків і образів, для вчених до наших днів залишається загад-
кою. Існує низка інтерпретацій окремих знаків і образів, але 
дослідникам іще не вдалося знайти ключ, який допоміг би роз-
гадати орнамент як систему знаків і образів, розкрити цілісну 
міфологічну картину, яку вони приховують.

Значна увага приділяється дослідженню орнаментів Три-
пілля-Кукутені — археологічної культури перших землеробів 
на нашій землі, яка була поширена на території України, Мол-
дови та Румунії (5400–2700 роки до н.е.). Така увага зумовлена 
тим, що ця культура залишила велику кількість орнаментова-
них керамічних виробів. Чим більше орнаментів, тим більша 
вірогідність проникнути в їхню семантику. 
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Спробу підійти до розгадки семантики три-
пільських орнаментів як системи образів і знаків, 
проникнути в міфологічну картину, яку вони при-
ховують, здійснив професор Є. М. Причепій у ро-
боті «Богиня-Місяць в орнаментах кераміки Куку-
тені-Трипілля: Вступ до семантики трипільських 
орнаментів», що вийшла у видавництві Інституту 
культурології НАМ України (2025)1. 

Під час роботи в Інституті культурології автор, 
досліджуючи народні орнаменти, виділив у них се-
мичленну та восьмичленну структури і, приступа-
ючи до вивчення трипільських орнаментів, він був 
налаштований знайти подібні структури й у цих 
феноменах.

Такий підхід виявився досить плідним. До-
слідник виділив на трипільських мисках прості 
орнаменти, що містили вісім елементів (образів чи 
знаків), що розташовані за певними правилами. Їх 
було ідентифіковано як орнаменти з восьмичленни-
ми структурами. Автор справедливо відзначив, що 

«повторюваність восьмичленної структури, 
1  Див.:  https://icr.org.ua/podiyi/novyny/bogynya-misyats-v-
ornamentah-keramiky-kukuteni-trypillya-vstup-do-semantyky-
trypilskyh-ornamentiv/

її поширення і те, що вона відтворюється за 
допомогою різних елементів, свідчить про 
те, що вона відігравала важливу світоглядну 
роль у житті трипільських спільнот. Оскіль-
ки світоглядом тоді була міфологія, то можна 
допустити, що за символами структури прихо-
вані божества» (с. 24).

Аналізуючи ці структури, він висунув гіпоте-
зу,  що за їхніми більшими й меншими елементами 
може бути прихований поділ божеств по статі  — 
чотири богині та чотири боги. Дальший аналіз 
структур підвів до висновку, що вони передають 
вісімку фаз місяця, чотири з яких — половини мо-
лодого й старого місяців, повний місяць і місяць на 
переході втілюють богині, а проміжні фази — боги. 
Зазначено,  що головну роль відігравали богині: де-
які орнаменти утворені з одних символів богинь. 
Запропоновану гіпотезу про семантику символів 
восьмичленної структури можна вважати пер-
шим значним досягненням автора. Вона виявилась 
досить правдоподібною і плідною, узгоджувалась 
зі всіма орнаментами, що утворені з восьмичлен-
них структур. Прикметно, що подібні орнаменти 
збереглися до наших днів. У роботі приведені їхні 
зразки з орнаментів подільських рушників.

Крім восьмичленної, у трипільських орнамен-
тах була виділена семичленна структура. Аналізую-
чи орнаменти, автор виділив серед них такі, що мов-
би поєднували восьми- і семичленні структури. Для 
їхнього пояснення він висунув оригінальну ідею, що 
ці орнаменти демонструють трансформацію вось-
мичленної структури в семичленну. Кругла вось-
мичленна структура перетворилася на симетричну 
однолінійну семичленну структуру внаслідок поєд-
нання в середньому символі (повному місяці) фаз 
повного місяця і місяця на переході. Автор спра-
ведливо зазначає, що мотиви цієї трансформації не 
зовсім зрозумілі, але основна ідея зрозуміла: вона 
показує, що семичленна структура рівнозначна з 
восьмичленною. Завдяки цій трансформації семич-
ленна структура постала як варіант восьмичленної. 
Розкриття «механізму» трансформації восьмич-
ленної структури в семичленну і проникнення в се-
мантику семичленної структури можна вважати 
другим значним досягненням автора.  Завдяки цьо-
му такі структури, як і восьмичленні, стали «чита-
бельні», у них виділялись символи, що позначали 
богинь і богів, які співвідносилися з фазами місяця. 
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Як результат, було встановлено, що ці орнаменти, 
а вони домінують серед трипільських орнаментів, 
стосуються місяця і головним чином жінки-Богині, 
як головної фігури серед божеств. 

Велику увагу в монографії професора 
Є.  М.  Причепія приділено орнаментам, що утворені 
з множин знаків. Мовиться про орнаменти, що скла-
даються з груп дужок, прямих відрізків (паличок), 
крапок та інших знаків. Автор вважає, що за ними 
приховується певна кількісна інформація. Не маю-
чи чисел, давні люди позначали кількісні величини 
множинами знаків. У звʼязку з цим він виділяє низку 
множин, що фігурували в трипільських орнаментах. 
Множиною з 28 знаків давні люди позначали цикл 
місяця і фізіологічний цикл жінки (жінку-Богиню). 
Звідси 56 знаків — 2 богині, 84 знаки — 3 богині, 
112 знаків — 4 богині. Вагітність жінки  рахували 
від останньої менструації (це так званий акушерсь-
кий термін — 280 днів). Її передавали 10 знаків (10 
місяців по 28 днів), або 40  знаків (40х7=280). Крім 
цього в орнаментах присутні множини, що переда-
ють групи божеств. У монографії виділено дві групи 
множин божеств, які автор називає умовними панте-
онами. Перша група  — вісімка божеств — чотири 
богині і чотири боги, що часто фігурують в орнамен-
тах. На підсилення цієї думки приведено приклад 
святилища з вісьмома фігурками, чотири з яких мож-
на ідентифікувати як богині, а чотири інші — боги. 
Друга група — 32 божества. Її виникнення автор по-
ясняє тим, що в циклі місяця присутні чотири жіночі 
фази (богині), а кожна богиня — це 28 (місяць). Звід-
си в чотирьох місяців  — 8х4=32 божества. Автор 
аналізує орнаменти з 32 божествами, наводить при-
клади орнаментів, які демонструють тотожність пан-
теону з восьми божествами з 32-членним пантеоном. 
У роботі відзначено, що хоча така кількість божеств 
у трипільців може показатися неможливою, однак 
саме стільки фігурок було відкрито археологами у 
святилищі з с. Сабатинівка. Встановлення семанти-
ки множин знаків, що передають цикл вагітності 
жінки і два умовних пантеони ( 8 і 32) можна вва-
жати третім значним досягненням автора на шля-
ху дослідження трипільських орнаментів. Аналіз 
множин знаків взагалі є новим явищем у дослідженні 
трипільських орнаментів.

У другій частині роботи «Семантика деяких 
мотивів і сюжетів трипільських орнаментів» аналі-
зуються окремі орнаментальні мотиви. Автор від-
значає:

«Ідея семи- і восьмичленних структур, концеп-
ції пантеону та сакральних множин є основни-
ми принципами в побудові трипільських орна-
ментів. З огляду на це вони можуть слугувати 
методологічними засадами для інтерпретації 
окремих мотивів і сюжетів» (с.135).

У розділі, присвяченому проблемі семанти-
ки жіночих фігурок трипільців, приваблює оригі-
нальне трактування образу так званого Пуруші. Це 
фігура людини, що утворена з чотирьох частин: 
сідниці, двох тулубів (один над одним) і голови 
та чотирьох ніг, що відходять від сідниці й тулуба. 
Дослідники вбачали в ній бога-чоловіка, з частин 
тіла якого, подібно до індійського Пуруші, був ут-
ворений світ. Автор, виходячи з концепції восьми 
фаз-божеств місяця трипільців, дає своє тракту-
вання образу. Він вбачає у фігурі Богиню місяця, 
яка чотирма частинами свого тіла (жіночі символи) 
передає чотири жіночі фази, а чотирма ногами — 
чоловічі. Така інтерпретація підсилюється кількіс-
тю «віконець», з яких утворені «ноги». Одна з пар 
«ніг» включає 40 «віконець» — термін вагітності. 
Така інтерпретація зняла незвичність (ірраціональ-
ність?) образу. Він постав як один з варіантів пере-
дачі ідеї тотожності Місяця і Богині.

У роботі досить переконливо показано, що за 
мотивом «совиний лик», який часто розглядаєть-
ся в дослідницькій літературі, присвяченій три-
пільським орнаментам, приховується семичленна 
структура, що передає фази-божества місяця. Ав-
тор досить вдало показав, що незвичність жіночого 
образу, що символізує повний місяць, зумовлена 
тим, що повний місяць (і богиня, яка його втілює) 
в трипільській орнаментиці фігурує як мікрокосм, 
що моделює макрокосм (повний місяць містить у 
собі всю вісімку божеств, яка притаманна вісімці 
фаз циклу світила). Саме тому образу цієї фігурки, 
подібно до Пуруші, намагались придати чотири жі-
ночі і чотири чоловічі частини (символи).  

Аналізуючи статуетки богинь, дослідник під-
креслює ідею тотожності Богині і Місяця. Про це 
свідчать 28 дірочок на умовному обличчі фігурки, 
які виражають збіжність циклів Місяця і Жінки. 
Цю ж ідею виражають і чотири дірочки (дві пари 
«очей») на обличчі, що, на думку автора, переда-
ють четвірку богинь восьмифазного циклу місяця. 
Як бачимо, незрозуміле й незвичне завдяки концеп-
ції автора постає як зрозуміле. І таких прикладів, 
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у яких концепція автора допомагає зняти незвич-
ність образів, у роботі досить багато.

Підсумовуючи огляд роботи професора Приче-
пія Є. М. у цілому, можна сказати, що вона є новим 
словом у дослідженні трипільських орнаментів. 
Автор, аналізуючи структури орнаментів, сформу-
лював гіпотезу про вісімку божеств, що втілювали 
фази місяця, показав збіжність восьми- і семичлен-
них структур, висунув концепцію пантеонів з 8 і 32 
божеств, висловив гіпотезу про сакральні множини. 
Внаслідок цього майже все розмаїття цих орнамен-
тів виявилось охваченим. Усе багатство орнаментів 
трактується, виходячи з кількох ідей, що є безпереч-
ною заслугою автора. Варто також зауважувати, що 
ця робота, по суті, є початком системного аналізу 
семантики орнаментів трипільців. Звідси випливає 
те, що вона охоплює тільки обмежену кількість ор-
наментів, низка орнаментів, і це відзначає автор, не 
пояснюється запропонованими ідеями. Однак вра-
жає кількість, яка узгоджується з ними. У цілому 
дослідження автора можна розглядати як значний 
прорив у сферу семантики орнаментів Трипілля.

Ідеї, що висловлені в цій роботі, можуть 
слугувати методологічними засадами дальшого 
дослідження семантики орнаментів Трипілля-Ку-
кутені. Таке системне дослідження перебуває на 
початковій стадії. Є підстави вважати, що вони 
можуть зіграти свою роль і під час дослідження 
споріднених з Трипіллям культур перших земле-
робів Середземноморʼя. Автор у роботі продемон-
стрував, що вони можуть бути плідними й під час 
дослідження семантики українських народних ор-

наментів. Оскільки інтерпретація орнаментів надає 
розуміння міфології трипільців, є підстави вважа-
ти, що вона відкриває перспективу проникнення 
у витоки міфології історичних культур, у яких на 
зміну панування культу Богині приходить Бог.

Свій підхід до аналізу семантики орнаментів 
професор Причепій Є. М. визначив як культуроло-
гічний. Це означає, що він відмінний від дослід-
ження археологів та мистецтвознавців. Він не до-
сліджував самі археологічні артефакти, а створені 
ними схеми та ілюстрації орнаментів. У цьому, на 
наш погляд, можуть приховуватись недоліки цього 
дослідження. Оригінал може відрізнятися від схе-
ми, кількість знаків множин орнаменту оригіналу 
й на схемі можуть не збігатись. Зрозуміло, що одна 
людина не може охопити весь спектр дослідниць-
ких завдань, й автор не міг займатись і теорією, і 
емпірією. Звуження інтересу в цьому аспекті є зро-
зумілою. Але цей аспект варто постійно враховува-
ти, що можливо було б підкреслити, структуруючи 
розділи роботи за іншим підходом. 

Попри зазначені недоліки ця робота відкри-
ває нову перспективу вивчення орнаментів наших 
давніх земляків. Вони поступово набувають втра-
ченого сенсу. Автор справедливо відзначає, що 
ми знаходимося на початку цього дослідження. І є 
сподівання, що обраний шлях є правильним. 

Концепція професора Причепія Є. М. є гіпоте-
зою: дослідження такого типу не можна підтверди-
ти експериментом. На сьогодні тільки критичний 
аналіз науковою спільнотою цієї концепції може 
бути критерієм її достовірності.
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Abstract. This review seeks to contribute to the scholarly discussion prompted by the publication of the monograph "The 
Moon Goddess in the ornaments of Cucuteni–Trypillia pottery: An introduction to the semantics of Trypillian Ornaments", 
the result of Y. M. Prychepii’s research focused on substantiating his original hypothesis concerning eight deities embodying 
the phases of the Moon and demonstrating the correspondence between eight- and seven-member structures. Thus the author 
proposes the concept of pantheons comprising 8 and 32 deities and puts forward a hypothesis concerning sacred sets. In 
reviewing this monograph, we focus on the substance of the argumentation underlying the proposed concept, analyze the 
methods used by the author, and consider possibilities for further developing of the hypothesis.
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place of work (study) of the 
author(s), city (country - for 
foreign authors), e-mail.

Петрeнко Василь Миколайович
доктор історичних наук, професор, Харківська 
державна академія культури, м. Харків, petrenko@
ukr.net

2.  Назва статті

3.  Анотація 
Вимоги до анотацій: інформа-
тивність (відсутність загальних 
слів); змістовність (відображен-
ня основного змісту статті та 
результатів досліджень); єдність 
термінології в межах анотації; 
відсутність повторення відомос-
тей, що містяться в заголовку

2.  Title of the article

3.  Abstract 
Requirements: meaningfulness 
(no common words), thorough-
ness (reflecting the main content 
of the article and research find-
ings); unity of terminology with-
in the abstract; no repetition of 
the information contained in the 
title of the article. The text itself

Диверсифікація поглядів старої інтелігенції в 
часи Української революції 1917–1921 років

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 
чинники й обставини, які впливали на думки, настрої 
представників інтелігенції до різних влад, емігрантської 
частини інтелігенції щодо їх ставлення до влад і подій



статті. Текст власне анотації 
має бути розширений (не мен-
ше 100 слів і не більше 250 слів, 
1000-1500 знаків). Зміст анота-
цій українською та англійською 
мовами має бути таким самим. 

4.  Ключові слова: не менше 3 
і не більше 8 слів або слово-
сполучень.

should be extended (not less 
than 100 words and no more 
than 250 words, 1000-1500 
characters). The abstracts in 
Ukrainian and English should be 
identical.

4.  Keywords: not less than 3 and 
no more than 8 words or word 
combinations.

 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.

П. 1‒4 
АНГЛІЙСЬКОЮ МОВОЮ

Бажано структурувати від-
повідно до основного поділу 
статті! Анотація має міс-
тити мету, методи/методо-
логічне підґрунтя, результати 
дослідження, новизну, а також 
практичне значення викладених 
матеріалів.

Надавайте перевагу активному 
стану дієслів.

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. 

ОСНОВНИЙ 
ТЕКСТ СТАТТІ 

(заголовки підрозділів статті 
виділяються курсивом. Після 
назви підрозділу статті ста-
виться крапка і продовжується 
текст самої статті), відповід-
но до постанови президії ВАК 
України № 7-05/1 від 15.01.2003 
р. «Про підвищення вимог до 
фахових видань, внесених до 
переліків ВАК України», по-
винен мати такі необхідні еле-
менти: постановка проблеми; 
аналіз останніх досліджень 
та публікацій; мета статті; ви-
клад основного матеріалу до-
слідження; висновки. Обсяг 
основного тексту статті пови-
нен бути 20 000–40 000 знаків.

ПОСИЛАННЯ мають бути 
сформовані після основного 
тексту статті. Статті з по-
силаннями в кінці сторінки 
будуть повертатися автору на 
доопрацювання!

MAIN TEXT 
OF THE ARTICLE 

(the sub-sections’ headings are 
italicized. The period follows the 
sub-section’s heading and then the 
text of the article is continued), 
in accordance with the resolution 
of the Presidium of Higher At-
testation Commission (VAK) of 
Ukraine No. 7-05 / 1 of 15.01.2003 
«On increasing the requirements 
for professional publications in-
cluded in the lists of the HAC of 
Ukraine», should have the follow-
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.

3.  Для оформлення кирилич-
них цитувань необхідно тран-
слітерувати імена авторів та 
назви видань (назви статей для 
кириличних видань транслітеру-
ються або опускаються, можна 
навести авторський англійський 
варіант назви статті). Назви пе-
ріодичних видань (журналів) 
наводяться відповідно до офіцій-
ного латинського написання за 
номером реєстрації ISSN та ви-
діляються курсивом. Заборонено 
вживати знаки «  ̶// або /», лапки 
мають бути лише прямі. Розділя-
ти 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.

Transliteration 
of Cyrillic 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 Cyrillic 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.

3.  For Cyrillic citation you 
should transliterate the names 
of authors and publishing titles 
(titles of articles of Cyrillic 
publications are transliterated 
or omitted; you can present the 
English version of the article’s 
title provided by the author). The 
names of periodicals (magazines/
journals) are presented according 
to the official Latin writing on the 
ISSN registration 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. 

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. 
(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 переклад назви уста-
нови 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/references

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 fol-
lowing link to identify DOI: https://
search.crossref.org/references

(1) Автореферат дисертації  / Extended abstract of 
Ph.D.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 видан-
нях одного автора. Більш детальна інформація у PDF-
файлі на сайті журналу «Культурологічна думка».
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