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У театральній публіцистиці кінця ХVIII — 
середини ХІХ століття значне місце посідають 
метафори із сакральним вектором: театр, мис­
тецтво і митці сприймаються як храм, шко­
ла, кафедра, жрецтво; фундатори театру — 
як отці [6]; найпопулярніші митці — як зірки, ідоли, 
королі і королеви; виняткові обдарування — як вун­
деркінди, віртуози, генії. Від початку ХІХ століт-
тя ці номінації доповнюються метафорами теа­
тральної журналістики, дослідження якої мусить 
пояснити її історичні функції, природу свідчень 
про минуле тощо.

Дослідження театральної критики зосередже-
но здебільшого на окремих періодах, виданнях, 
постатях, що недостатньо увиразнює історич­
ну динаміку функцій театральної журналістики 
як інституту та її жанрових систем.

У пропонованій розвідці, з опорою на кому-
нікативну теорію жанру (жанр як спосіб комуні-
кації), окреслено деякі принципи взаємодії отця 
і першого короля фейлетону Жульєна Луї Жофруа 
(1743–1814) зі своїм читачем, а також з усім його 
«королівством» — з його героями, конкурен-
тами, структурами влади. Королівський статус 
Жофруа свідчить про сприйняття його діяль-
ності як взірцевої, в якій реалізовано основопо-
ложні принципи театральної критики, принайм-
ні у системі понять ХІХ століття.

Діяльність Жофруа зазвичай оцінюється 
як «суперечлива»: з одного боку — «король 
театральної критики», однак з другого — «абат 
Жофруа» [20, с. 37], герой карикатур (в образі 
Арлекіна і Тартюфа) [14, с. 507, 509, 510], представ-
ник «офіційної критики» [1, с. 180], «уїдливий 

Анотація. Статус «короля театральної критики» («König der Kritik», «król krytyki», «king of criticism») у ХІХ столітті 
мали французи Жульєн Луї Жофруа, Жуль Жанен і Франциск Сарсе, німці Альфред Кер і Герберт Єринґ, у Російській 
імперії — Влас Дорошевич, Александр Куґель, а згодом його ідейний нащадок Ісаак Туркельтауб дістав хоч і не королів-
ський, а все ж помітний дипломатичний статус дуаєна. Звісно, це метафори, однак об’єднувала усіх перелічених авто-
рів спільна ознака: усі вони працювали у жанрі «драматичного фейлетону», передумови народження і видозміни якого 
не є очевидними. У пропонованій розвідці здійснено спробу окреслити як ґенезу жанру, так і його основні ознаки, що 
були реалізовані у журналістській практиці «отця театрального фейлетону» — Жульєна Луї Жофруа. Ці завдання реа-
лізуються з опорою на комунікативну теорію жанру (жанр як спосіб комунікації). Аналізуються приклади взаємодії 
«короля фейлетону» зі своїм читачем, а також з усім його «королівством» у найширшому сенсі — з героями його фейле-
тонів, конкурентами, структурами влади. Насамкінець сформульовано перспективи подальшого дослідження — про-
блему стосунків театрального фейлетону із його найближчими родичами та спадкоємцями — рецензією, оглядом тощо.

Ключові слова: театральна критика, театральна журналістика, король театральної критики, драматичний фейлетон, 
театральні фейлетони Жульєна Луї Жофруа, театральний есей, театральна рецензія.
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та озлоблений <…> жорстоко розправлявся 
з акторами <…>. Видавці вважали його бать­
ком театрального фейлетону, платили великі 
гроші, <…> отримував безкоштовні ложі в усіх 
театрах. Йому подобалося бути “грозою акто­
рів”» [1, с. 219].

Незважаючи на суперечливу оцінку, значен-
ня Жофруа для розширення публічного дискур­
су про театр усвідомлювали як його прихиль-
ники, так і опоненти, про що свідчить, зокрема, 
дослідження, видрукуване у Парижі 1897 року, 
де Жофруа охарактеризовано як «верховного 
арбітра драматичних репутацій» і «повелите­
ля куліс» [14, с. 41], «батька фейлетону» [14, с. 42].

Одразу після виходу згаданого дослідження 
в одному з видань Російської імперії було видру-
кувано прихильну рецензію на цю працю. Від-
хиляючись від змісту книжки, рецензент вихо-
див за її межі і створив важливий для розуміння 
теми контекст. На початку рецензії окреслив роль 
французької критики, котра, як вважали у той час, 
сформувалася у ХІХ столітті: у XVII–XVIII сто-
літтях, вважає рецензент, хоч Буало і Вольтер віді-
гравали роль «літературних суддів», справж-
ньої критики, «критики у нашому значенні слова, 
тобто самостійної літературної галузі зі своїми 
художніми і філософськими завданнями не було». 
Ознакою, котра дозволила рецензентові конста-
тувати народження критики у новому, «нашому 
значенні», стало його твердження, що від кінця 
XVIII століття «вирок літературним творам було 
замінено вивченням і аналізом» [10, с. 831] (рецен-
зент видає бажане за реальність: критика Жофруа 
та його послідовників базувалася саме на «виро­
ках», а не на аналізі).

Поділяючи точку зору автора монографії (він 
уважав, що Жофруа був «фундатором драматич­
ного фейлетону»), рецензент зауважує, що «най-
цікавіша частина дослідження Деґранжа поля-
гає у викладі критичних поглядів Жофруа» 
(насправді система його поглядів — це пропа-
ганда ідей класицизму у найконсервативнішо-
му вимірі). Вважаючи, що «критика розпоча-
лася із запеклої полеміки» [10, с. 832], рецен-
зент зазначає, що Жофруа був «носієм опозицій­
них ідей» (?), мав схильність до систематизації 
й узагальнень, а полеміка його «полягала не так 

у нападі на представників “старих ідей”, тобто 
Вольтера та його школу, як у формулюванні ново-
го розуміння окремих принципів у сфері літера-
тури» і у викладі «цілої естетичної теорії» (?), 
зерна якої щедрою рукою розкидано в його фей-
летонах. У цьому контексті транслюється дум-
ка Жофруа про те, що, мовляв, критика народ-
жується і процвітає у періоди художніх криз, 
аби нагадати і митцям, і публіці про справжні 
критерії справжнього мистецтва, тобто кри-
тика як «протидія зіпсованому смаку публі­
ки» [10, с. 833]. Разом із тим, рецензент усвідом-
лює, що народження критики зумовлено не лише 
обдарованням Жофруа, а й зовнішніми обста-
винами: описуючи культурну ситуацію за прав-
ління Наполеона, він акцентує увагу на «світ­
ському товаристві, яке складалося з політичних 
або фінансових вискочнів» [10, с. 834], які вважа­
ли своїм обов’язком «мати власну думку у художній 
сфері» [10, с. 835] (що можна трактувати як моду 
на мистецтво і на оригінальність).

Переказуючи факти біографії Жофруа 
та його не надто оригінальні на той час «худож-
ні ідеї», рецензент акцентував увагу на тому, 
що «Жофруа — не лише фундатор критичних ідей 
Франції ХІХ століття» (?), а й творець «літера-
турної форми, котра стала вкрай популярною» — 
фейлетону, який поєднав «серйозність змісту з лег­
кістю форми». Разом із тим, рецензент зауважує: 
«Навряд чи можна бути вдячним фундаторові цієї 
напівлітературної форми, котра вносить у серйоз-
ну сферу естетики метушливий характер щоден­
ної преси. Вже у часи Жофруа було чутно скар-
ги на беззмістовність, водянистість фейлетонів, 
які обов’язково мусили заповнювати кілька стовп­
ців газети звітом про п’єси, які часто не були вар­
ті обговорення. Після Жофруа ці недоліки фейле­
тонної форми стали ще помітнішими» [10, с. 838].

Біографія Жофруа — типова для тодішньо-
го інтелектуала з авантюрним ухилом і консер-
вативним смаком: сім’я середнього достатку, 
освіта в отців-єзуїтів, академічна кар’єра, невда-
лі спроби у драматургії, видання спочатку ака-
демічного «L’Anne Littraire», а під час револю-
ції роялістського журналу «Ami du roi» («Друг 
короля»), переховування від якобінської влади… 
Від 1800 року — театральний оглядач у газеті 
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«Journal des Débats» і впродовж чотирнадцяти 
років панування у свідомості тієї частини фран-
цузької публіки, котра сприймала його фейлето-
ни як одкровення.

1819 року, за п’ять років по смерті Жофруа, 
було здійснено шеститомове видання його фей-
летонів, 1825 року воно вийшло повторно. Дея-
кі автори вважають, що видання не користувало-
ся попитом [20, с. 40], однак цей присуд викликає 
сумнів, адже суперечить факту: шість томів фей-
летонів (!), видано двічі (!).

Перший том видання, присвячений міркуван-
ням Жофруа про класичну французьку драматур­
гію (Корнель, Ротру, Мольєр та ін.), демонструє 
характерні прийоми його фейлетонів, обсяг яких 
зазвичай коливався від чверті до половини автор-
ського аркуша, а зрідка навіть до цілого аркуша; 
проте бувало й менше — як розповідь з історични-
ми вкрапленнями про комедію Мольєра «Кумед-
ні манірниці» — до семи тисяч знаків.

Схема фейлетону у Жофруа більш-менш стан-
дартизована. Наприклад, фейлетон, присвяче-
ний «Школі жінок» Мольєра, він розпочинає 
з репутації твору («шедевр комедії») і розмірко-
вує про те, чи залишаються актуальними проб-
леми, що їх ставив у своїй п’єсі Мольєр: подруж-
ня вірність, честь чоловіка, чесноти дружини, 
жарти про шлюб, свобода жінок тощо. Зрештою, 
робить висновок, що питання про свободу жінок 
і досі залишається складним і навіть метафізич­
ним, як, утім, і проблема рівності громадян. Так 
ні до чого не схилившись ні у моральному, ні і полі-
тичному плані, інші проблеми (композиція, фор-
ма, жанр) він навіть не зачепив і, можна сказати, 
що своїм фейлетоном радше розворушив свідо-
мість читача; щоправда, навів, як завжди, кілька 
історичних анекдотів, дав кілька дотепних харак-
теристик (п’єсу Мольєра назвав «колисковою 
казкою»), ностальгійно згадав старі добрі часи 
(«Якби ж Мольєр повернувся…» [15/1, с. 325]), 
одне слово, оточив читача з різних боків, намага-
ючись втримати його увагу прямими паралелями 
з сучасністю або принаймні натяками на неї і спе-
куляціями на патріотичних почуттях, підкрес-
ливши значення творів національного класика 
(розмірковуючи про національну класику, понад 
п’ятдесят разів уживає «шедевр»). Для розуміння 

політичного підтексту цього фейлетону, згадай-
мо, що відносно нещодавно, під час революції, 
твори Мольєра як придворного драматурга було 
заборонено і повертатися вони стали саме у часи 
написання фейлетону.

Другий том присвячено творам Корнеля, 
Лафонтена, Монфлері, Данкура, Кребільйона, 
Лесажа та ін. Третій том — Вольтер, Дидро, Мари-
во. Четвертий — переробки античних і Шекспіро-
вих сюжетів з-під пера Дюсі («Гамлет», «Едип», 
«Король Лір», «Макбет», «Отелло»), твори 
Шеньє, Леґуве, Коцебу, вистави за цими творами.

Фейлетон, присвячений творам Коцебу, розпо-
чинається викладом фабули: «Покинутий дружи-
ною барон живе як дикий мізантроп <…>. Сцена 
відкривається наївним і дурним хлопчиком, який 
бігає за метеликами…». Переказ сюжету Жофруа 
врізноманітнює оцінками: «досить цікавий пер-
сонаж сам по собі, але він є випадковою деталлю 
в п’єсі», «роль чоловіка краща, ніж роль дружи-
ни, тому що вона менш абсурдна», «скільки ж 
машин нагромадив німецький поет, щоб мотиву-
вати зустріч подружжя!». Далі кілька анекдотів 
про Коцебу («кажуть, що в той час, коли він [Коце-
бу] був на державній службі у Ревелі, його філо-
софія дуже не сподобалася імператриці») і патрі-
отичний фінал («Коцебу у своїх драматичних 
творах мав би більше поважати Францію як дже-
рело, з якого німецькі просвітителі черпали свої 
політичні знання»). У наступному фейлетоні, 
також про п’єсу Коцебу, Жофруа розводиться 
про розв’язку, про закон трьох єдностей, про те, 
що у п’єсі «багато балаканини та дріб’язковості 
в діалозі; декламації, погані жарти, хибні думки, 
витонченість і поганий смак», після чого радить 
авторові і театру «зробити великі скорочення: 
п’єса від цього тільки виграла б». Насамкінець 
про акторів: «чудово виглядає в ролі капітана; 
його гра яскрава та комічна, але занадто перебіль-
шена: з меншою кількістю гримас і кількома мен-
шими порціями тютюну він був би набагато кра-
щим»; «бракує природності та благородної про-
стоти, яка личить персонажу лікаря; він манір-
ний і дріб’язковий: не так грав Монвель»; «дуже 
виразно і правдиво виконав роль слуги, але тро-
хи переграв»; «Капітан і Луїза дозволяють собі 
додавати до п’єси багато лацці, багато тривіальних 
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фраз, без яких вона б цілком обійшлася»; «Маде-
муазель Марс чудова в усіх відношеннях; її при-
родність та грація не залишають бажати кращо-
го» [15/4, с. 174–185].

П’ятий том присвячено виставам драматич-
ного (Шарлеман, Рикобоні) і музичного театру 
(Руссо, Ґретрі, Сальєрі, Моцарт, Спонтіні, Перґо-
лезі, Чимароза), хоча увагу зосереджено здебіль-
шого на літературній або музичній першооснові, 
а не на виконанні. У фейлетоні про оперу Моцар-
та «Дон Жуан» згадано увертюру («чудова»), 
«недоречну» моду на увертюри, адже в опері, вва-
жав він, і без увертюри «забагато музики» [15/5, 
с. 195]. Фейлетон про постановку «Cosi fan tutte» 
Моцарта завершив вдячністю за те, що коротко: 
«балет простий, добре виконаний, і головне — 
короткий» [15/5, с. 464].

Найвиразнішим у цьому виданні, з точки зору 
саме театрального фейлетону, є шостий том, 
у якому подано відгуки на вистави різних театрів 
(«Водевіль», «Вар’єте», «Гете», «Амбігю-ко-
мік», «Порт-Сен-Мартен»), «Олімпійського 
цирку», а також «Огляд гри провідних акторів 
французького театру» (Тальма, Мадемуазель 
Марс, Мадемуазель Жорж та ін.).

Про виконання найпопулярнішого у той час 
актора Франсуа-Жозефа Тальми він завжди писав 
приблизно одне й те саме: «неправильно зрозу-
мів персонажа», набридає «монотонними інто-
націями», надто «догоджає публіці», «ніколи 
не буває природним», «належить до нової теа-
тральної школи, сформованої кількома молоди-
ми людьми, які мають більше самовпевненості, 
ніж досвіду та смаку». І фіксує реакцію публіки: 
«Тальмі дуже аплодували і з ентузіазмом виклика-
ли на біс по завершенні вистави. Ця ознака задово-
лення публіки стане менш приємною, якщо пере-
твориться на звичку, й особливо якщо виявиться, 
що цей успіх — справа інтриг» (натяк на клаку). 
І на завершення «підбадьорив»: Тальмі «бра-
кує смаку та інтелекту», однак «його зусилля 
догодити публіці заслуговують найвищої похва-
ли» [15/6, с. 219–237].

1812 року в одному зі своїх фейлетонів Жофруа 
розповів про «дивний візит» Тальми до його 
ложі у «Théâtre-Français». Спростовуючи пліт-
карів, які стверджували, що під час цієї зустрічі 

він «упав від ударів великого Тальми» і «ледь 
не помер від страху», Жофруа пояснив, що все 
було не так: «Ми вигнали ворога». І насамкі-
нець «виправдав» Тальму: «Це не його прови-
на, це провина виховання: розбещений посту-
пливістю та прихильністю, звичний до лестощів, 
обсипаний багатством, він, мабуть, вважав себе 
вищим за решту людей та однією з найважливіших 
персон імперії» [15/6, с. 237–239]. Коли Напо-
леонові доповіли про цю бійку, той «не вагаю-
чись став на бік Жофруа» [1, с. 224] (незважаючи 
на те, що імператор брав у Тальми уроки деклама-
ції та й узагалі притулив до себе [7]). Знаком був 
не лише вибір, здійснений на користь Жофруа, 
а й сам факт інформування імператора про інци-
дент із життя якогось фейлетоніста (що й не див-
но, адже «Жофруа у своїх фейлетонах постій-
но підлещувався до імператора та його розпоря-
джень» [8, с. 422]).

Майже за століття після цієї публікації «інци-
дент» було згадано у суворінському виданні, 
де битву титанів було дуже точно інтерпретова-
но. Замітка «Історичний театральний скандал, 
який врятував престиж першої імперії у Франції» 
розпочиналася з того, що 1812 року до Франції 
стали надходити похмурі чутки про долю армії 
Наполеона у Росії, і Париж очікував на катастро-
фу («Наполеон лежить в епілептичних судомах 
і життя його в небезпеці», «Імперії настав кінець» 
тощо). Аж раптом у театрі «трапилося щось таке 
чудове, що відвернуло увагу парижан і від Наполе-
она, і від великої армії. Хвилі народних інтересів 
зі сфери політичної перемістилися у річище “теа-
трального скандалу”, який лоскотав нерви. В одній 
із лож “Théâtre-Français” Тальма напав на крити-
ка Жофруа і перед публікою вони побилися. Ця 
“подія” врятувала імперію, тому що весь Париж, 
залишивши поза увагою Наполеона, запекло зосе-
редився на суперечці навколо цієї події. “Імпе-
ратор живий і перебуває в армії, він усе випра-
вить” — кричали всі в один голос, “а ось за Таль-
му слід заступитися”. “Ні, за Жофруа! — волала 
інша партія. І Франція розділилася на два табо-
ри…» [2, с. 208].

Затята естетична прихильність до класицизму 
(як звичка до політичного минулого) не заважа-
ла Жофруа підтримувати і масові жанри, даючи 
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їм відповідне «історичне обґрунтування». У фей-
летоні про виставу «Кентаври» в «Олімпійсько-
му цирку» він писав: «Кінні перегони були одні-
єю з найкрасивіших принад Греції і приносили 
насолоду вихованому народу, який мав видовища 
вищого порядку. Чи варто після цього дивувати-
ся інтересу та допитливості, що їх викликають 
кінні вправи панів Франконі, які довели до най-
вищого рівня досконалості мистецтво дресиру-
вання коней <…>? Отже, прекрасним видовищем 
є еволюції коней, чиї таланти розвинуті вмілим 
вихованням, і які, здається, змагаються в майстер-
ності та інтелекті з вершниками, що ними керу-
ють» [15/6, с. 139]. Далі, демонструючи еруди-
цію, заглибився у міф про кентаврів, згадав Еври-
піда, Ахіла, похвалив постановника і виконавців 
ролей — Франконі-старшого і пані Франконі — 
«дуже гарну жінку» («très-belle femme») [15/6, 
с. 141].

У такій самій тональності писав про мадемуа-
зель Жорж: краса, прекрасне тіло, статура, фран-
цузька грація, шляхетність грецьких форм облич-
чя, широкий і дзвінкий голос, одне слово, вели-
ка актриса. А далі традиційно — широкий куль-
турний контекст: Рафаель і Перуджино, кілька 
історичних анекдотів і вигуки зі знаками окли-
ку: Расін — «бог смаку» [15/6, с. 219–273] і «бог 
поетичної вишуканості» [15/1, с. 177]; Мольєр — 
«бог французької комедії» [15/1, с. 362]. Інколи 
урізноманітнював свій словник згадками про гра-
цію, гармонію, поетичність і, самозбуджуючись, 
згадував «французьку націю», «французьку тра-
гедію», «французьку комедію».

Індекс божественності і шедевральності 
у Жофруа майже незмінний (у першому томі 
«шедеври» згадано п’ятдесят разів, у шостому — 
сорок; різниця неістотна, адже перший том при-
свячено класикам, а останній — здебільшого 
сучасності). Проте кидається в око, що означен-
ня «шедевр» він уживає лише до творів, «висо-
кохудожність» яких стала загальновизнаною.

Лагідний і, сказати б, навіть пафосно добро-
зичливий, Жофруа стає несамовито в’їдливим, 
коли пише про те, що йому не до смаку. Згадую-
чи оперу Сальєрі «Тарар» на лібрето Бомарше, 
він виголошує вирок: «Бомарше не був ані пись-
менником, ані діячем літератури; йому бракувало 

смаку, освіти та ґрунтовних знань. На Парнасі він 
був одним із тих авантюристів, які іноді неспо-
дівано досягають більшого успіху, ніж поряд-
ні люди». Сама ж опера «є лише монструозним 
нагромадженням абсурдних і романтичних подій, 
прикрашених важкою, крикливою та монотонною 
музикою», це «шедевр фізичної та метафізичної 
галіматьї», «чиста дурість» [15/5, с. 180–185].

Чи не найвиразніше принципи Жофруа харак-
теризує фрагмент, в якому він коментує відомий 
академічний скандал навколо «Сіда» Корнеля: 
«Критика “Сіда” з боку Французької академії 
не є нікчемною, хоча й є пам’ятником її рабству; 
цей орган [Академія], поставлений між народом 
і міністром, між громадською думкою та волею 
господаря, не міг приховати сором’язливості сво-
го становища; небезпечно було не догодити деспо-
ту, але ганебно було зрадити в очах нації справу 
літератури: потрібно було керувати самооцінкою 
кардинала та смаком натовпу, вміло поєднувати 
дози похвали та осуду, задовольняти Ришельє, 
не ображаючи Парижа. <…>. Особливої пова-
ги цензура Академії заслуговує за її пристойний 
і чесний тон…» [15/1, с. 14–15].

Для більшої повноти годилося би проаналі-
зувати лексику Жофруа, однак це завдання вже 
виконав його сучасник — Й. В. Ґете, який у нотат-
ках про «метод французької критики» (1817) 
склав словник найуживаніших «термінів» фран­
цузької критики та ще й відзначив, з одного боку, 
«багатство термінів для негативної критики» 
(абсурдний, безсилий, брутальність, відраза, гань-
ба, грубий, дурний, дурість, жалюгідний, заро-
зумілий, заяложений, зневага, зухвалий, ідіот, 
недбалість, незграбність, незграбно, неприєм-
ний, несмак, нісенітниця, нудний, огидний, пога-
ний, порожній, посередній, старий мотлох, фаль-
шивий тощо), а з другого боку — «мізерний запас 
для похвали» (блискучий, винахідливість, вишу-
каний, вільний, грація, дотепний, жвавий, легкий, 
легкість, надзвичайний, наснага, правильний, 
розумний, серйозний, смак, точність, чарівний, 
чистий тощо) [16, с. 184]. Акцентувавши багато-
слів’я осуду і мізерію підтримки, Ґете оголив побу­
товий інструментарій експертів. Жофруа, оголо-
шуючи, що «витончені знавці червоніють, повто-
рюючи за натовпом епітети “чудовий”, “чарівний”, 
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“божественний”» [15/5, с. 459], насправді або усві-
домлював, що іншим інструментом не володіє, 
або не вважав цей інструмент надійним, адже 
у тому самому томі, де здійснив це оголошення, 
епітет «чудове» згадав півтора десятки разів.

Справа, звісно, не у термінах, можна й «загаль-
нозрозумілою» мовою висловити розумні думки, 
що й робить Жофруа, ледь не на кожному кро-
ці вражаючи одкровеннями («Здається, Шек-
спір написав “Макбета”, щоб показати, наскільки 
небезпечно мати погану дружину» [15/4, с. 20]).

Демонстративний «естетизм» й удавана 
«аполітичність» Жофруа насправді мали полі-
тичне підґрунтя, адже критика «короля фейле-
тону» була «архіконсервативною, якщо не реак-
ційною» [21, с. 17], а у тогочасній свідомості зв’я-
зок між класицизмом, «колишніми» і роялізмом 
був очевидний.

Автор уже згаданого дослідження, присвяче-
ного Жофруа, підкреслив у назві своєї праці місце 
і час: «за часів Консульства та Імперії» — у мінли-
вих політичних, отже, й естетичних обставинах.

Аби не перелічувати всіх фактів, які свідчать 
про особливості культурної ситуації за правлін-
ня Наполеона, згадаймо лише кілька найвираз-
ніших. 1807 року, скасувавши декрет 1791 року 
про свободу театрів, Наполеон обмежив кількість 
паризьких театрів до восьми; 1812 року, перебу-
ваючи у спаленій Москві, він підписав «москов-
ський декрет», яким визначив жанрові межі кож-
ного театру і відповідну систему амплуа [4]. Так 
само опікувався пресою: спочатку за його нака-
зом з 73 газет було залишено 13, а згодом лише 4, 
серед яких і «Journal des Débats» (видання, в яко-
му друкувалися фейлетони Жофруа); 1811 року 
право володіння цими виданнями було передано 
скарбниці й «акціонерам», яких призначив імпе-
ратор. «Уряд став, таким чином, частково власни-
ком паризьких газет. З 24 акцій, з яких складався 
капітал “Journal de l’Empire” (колишній “Journal 
des Débats”), найпопулярнішої газети, 8 належа-
ли уряду <…>. Таким чином, наполеонівський 
уряд отримав 1813 року з паризьких газет 309 394 
франки [прибутку]» [12, с. 511–512].

Досвідчений журналіст і власник «Journal de 
l’Empire» Луї Франсуа Бертен 1800 року придбав 
цю газету і вивів її на перше місце за кількістю 

передплатників (у межах 21–23 тисяч). Саме він, 
а не Жофруа, взяв на себе відповідальність за впрова­
дження на шпальтах видання фейлетону — додат­
кового аркуша розважального змісту, а потім і під­
валу сторінки. За свої погляди він зазнав переслі-
дувань з боку Наполеона.

З огляду на те, що фейлетони Жофруа від-
волікали «громадську думку від політики, гла-
ва держави, за прикладом Алківіада, дозволяв 
його кумедні екстравагантності» [20, с. 39]. 
Але й Жофруа не залишався у боргу: «Він ува-
жав за розумне змішувати у своїх фейлетонах 
похвалу консулу або імператору зі своїми дотепни-
ми пасквілями проти філософів, авторів та акто-
рів» [20, с. 39].

Контролюючи пресу, влада інколи сама визна-
чала теми для обговорення і, щоб розпалити 
публіку (підняти передплату), замовляла тема-
тичні дискусії — «їжу для паризьких нероб», 
без якої «вони починали теревеніти про полі-
тику». Намагаючись «перекрити» політичні 
балачки у салонах, але й відчуваючи «дефіцит 
літературних і театральних новин», влада замо-
вила «бій між французькою та італійською музи-
кою» на зразок війни, в якій на ролі протагоніс-
тів було призначено Жофруа і Дюсо [22, с. 128] 
(з цього епізоду стає зрозуміло, що Фаддей Булга-
рін, отець театральної критики в Російській імпе­
рії, не був оригінальним, коли запропонував уря-
дові «створити» театральну критику для відво-
лікання уваги від політики, переключивши ува-
гу читачів на «якусь одну загальну малозначущу 
тему, приміром, на театр» [3, с. 8]).

Залежно від обставин, ці «дискусії про пре-
красне» мусили розгортатися навколо «трьох 
єдностей», «високого смаку» або інших схолас-
тичних тем, що дозволяло і виданню, і Жофруа 
бути одночасно і «притулком лібералізму й обе-
режної опозиції, а, з іншого боку, центром літе-
ратурної реакції» [9, с. 153].

Але не лише на цьому трималося його королів-
ство: він «втручався у закулісні інтриги, торгу-
вав похвалами та критикою, неодноразово про-
давав навіть своє мовчання» і створював навко-
ло себе «шум і скандал» [20, с. 40].

Стандарт драматичного фейлетону («фейле-
тон — культурний додаток до щоденних новин»  
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[17, с. 16]) і норми поведінки театрального фейле-
тоніста, сформовані у часи диктатури Наполеона, 
вдосконалив Жуль Жанен — молодший сучасник 
Жофруа і також «король театральної критики», 
про якого розповідали, що «одна маленька актор-
ка (petite actrice) з Французького театру, ім’я якої 
я не знаю, запитала його, чи бачив він якусь п’єсу: 
“Як! — вигукнув Жанен, підстрибуючи на своєму 
кріслі, — ви не читали мого фейлетону!” І після 
цього він погрожував їй, він лякав її тим, що вона 
ніколи не досягне успіху, якщо не читатиме його 
фейлетонів» [18, с. 26]. Іншим разом, даючи наста-
нови молодшим колегам, ділився секретами май­
стерності: «Не треба, молоді люди, надто, надто 
багато совісті!» [18, с. 18]. Іншим разом «у пори-
ві відвертості сказав нам: “Знаєте, чому я про-
тримався двадцять років?… Тому що змінював 
свою думку щодватижні… Якби я завжди гово-
рив одне й те саме, ніхто б не цікавився моїми 
фейлетонами”» [18, с. 90]. Він став прототипом 
одного з найганебніших персонажів у «Втраче-
них ілюзіях» (1835–1843) Бальзака, який, пор-
третуючи театральних журналістів, вивів Жане-
на, за кілька років до його коронування, під іме-
нем Етьєна Лусто.

У 1830-х роках, за королювання у театраль-
ній журналістиці Жуля Жанена, преса отрима-
ла більшу свободу, а роль театрального фейлето-
ну змінилася, що дивувало незвичних до нових 
умов гри іноземців: «…театри підтримують-
ся більше журнальними фейлетонами, ніж влас-
ною гідністю. Розпишуть, розмажуть, розфар-
бують п’єсу, і народ ходить дивитися її два міся-
ці поспіль, сам дивується успіхові нісенітниці, 
а все-ж ходить. У нас немає ще таких журналь­
них Прометеїв, які б могли оживити мертву п’є-
су. <…>. Паризькі фейлетоністи інакше розумі-
ють свою справу: вони намагаються допомогти 
театру, накликають йому успіх. <…>. Подивіть-
ся на Рашель: поза сумнівом, вона гарна, але яку 
величезну славу встигли створити цій дівчин­
ці! І хто ж? Паризькі фейлетоністи. <…>. Поди-
віться на статті про Рашель і на саму Рашель, і ви 
побачите різницю! Втім, не засуджую паризьких 
журналістів: вони чинять розумно» [11, с.154]. 
Погляньмо на це спостереження не з точки зору 
хвалять чи ганьблять виконавців фейлетоністи, 

але з точки зору функції. Безсторонній спостері­
гач сприймає цю функцію як рекламну.

Кордони жанру, здавалося б, очевидні, 
однак неможливо ігнорувати факт, що сино-
німом до «feuilletons dramatiques» була «фейле­
тонна критика» (рецензії Ж. Жанена, Т. Ґотьє, 
Ш. О. Сент-Бева, Ф. Сарсе та ін.), а у Британії цьо-
го ж періоду подібні тексти називали «Dramatic 
Essays» або «Critical Essays». У XVIII столітті 
у Франції фіксуються словосполучення «critique 
dramatique» і «critique théâtrale», а у Британії — 
«theatrical criticism» (як сфера діяльності, жан-
рове означення рецензії і академічне досліджен-
ня). Додаткове напруження створюють словос-
получення «dramatic review» і «theatrical review», 
які в англомовній пресі середини XVIII століття 
вживаються у назві періодичних видань, рубрик, 
оглядів і рецензій.

Завершити перелік суперечностей неможли-
во, адже інші автори називають батьками фей-
летону то англійця Даніеля Дефо (1660–1731), 
то француза Жана Фрерона (1719–1776), якого 
у «Кандиді» прославив Вольтер, охрестивши 
пасквілянтом, паперомаракою, жирною свинею, 
порівнявши з євнухом і присвятивши йому епі-
граму про те, як змія, покусавши Фрерона, здох-
ла. Проте й Жофруа не позбавляють батьківства 
у сфері театральної журналістики.

Ще прискіпливіше підходить до цієї пробле-
ми Еґон Ервін Кіш, який диференціює фейлетони 
(Даніель Дефо, Ричард Стіл, Луї-Себастьєн Мер-
сьє, Е. Т. А. Гофман) і театральну критику («Полі-
тичне значення комедії» Хосе Клавіхо-і-Фахар-
до, 1762; Ґотгольд Ефраїм Лессінґ, Ґеорґ Кристоф 
Ліхтенберґ, Оноре де Бальзак, Франциск Сарсе 
та ін.) [19].

Про недостатнє розмежування жанрів 
навіть у ХХ столітті опосередковано свідчить 
те, що Василь Хмурий (Бутенко) зіставляв рецен­
зію і фейлетон: «Стандартна рецензія не може 
бути чимсь іншим, ніж вона є — затулкою біло-
го місця газетної шпальти, безоглядно скучним 
матеріялом. Тим то я уникав і скільки мога уни-
каю писати рецензії. І рецензійний крен у моїх 
нотатках, де він є, — це непереборений вплив 
оточення та ситуації. Самі ж нотатки я писав, 
дошукуючись форми газетного чи журнального 
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фейлетону на мистецькі теми, що міг би заступи­
ти скучну й нікому непотрібну стандартну рецен­
зію. <…> Тільки такий приблизно фейлетон здат-
ний заохотити глядача піти подивитись спек-
такль, фільм або виставку й акцентувати увагу 
на певних моментах або одвернути його від яко-
гось спектаклю чи фільму. На більше ж щоден-
на та тижнева преса в царині мистецтва не може 
претендувати — філософія не для її часу й спро-
можностей. І взагалі трохи комічно виглядає, 
коли беруться тлумачити спектакль тим, для кого 
він зроблений» [13, с. 13].

Висновки стосуються не так постаті Жофруа, 
як культурно-політичних обставин, які сформу-
вали соціальний запит на драматичний фейлетон, 
а також особливості наданої редакцією відповіді.

Фейлетон наполеонівської доби — це, якщо 
скористатися формулою Курбаса, жанр «акцен­
тованого впливу» й акцентованого навіюван­
ня; як у практиці Жофруа, а за століття по тому 
й у радянській пресі, — це звернення до образ-
ного мислення та емоцій, а не до раціональних 
аргументів [5].

Основні ознаки жанру у «класичному» або ж 
навіть «взірцевому» виконанні Жофруа: образ-
ність; емоційність; дотепність, іронія, сарказм; 
спрощення (антитези й узагальнення); зовнішня 
прозорість висловлювання із прихованою можли-
вістю непрямого прочитання; апеляція до тради-
ційної моралі і «класичного» («високого») сма-
ку; історичні паралелі тощо; посутньо, це жанр 
подвійного призначення: зовні — вільна забав-
ка, усередині — прихована пропаганда («must-
know», «must-read», «must-see») художньо оздо-
блених етичних і політичних норм, а також ство-
рення національного канону класиків, який, як спо-
стеріг уже цитований мандрівник, поширювався 
по всьому світу; це медійне розширення й офіціалі­
зація вчорашнього салону.

Театральний фейлетон вважається «культур-
ним додатком», однак в умовах обмеження сво-
боди слова, а надто у часи зміни еліт, він відіграє 
не меншу роль, ніж пропагандистські жанри; 
це така собі резервація, відведена владою для імі­
тації свободи і переключення уваги з головного 
на другорядне, з причин на наслідки, відволікання 
уваги на «ігри, у які грають люди» (за Е. Берном).

Обмеження свободи слова забезпечувало 
сприятливий контекст, в якому зовні розкуте, 
подеколи навіть розхристане письмо сприймало-
ся як революційне, адже імітувало дискурс свобо­
ди, та ще й у легітимних формах.

Популярність жанру забезпечували нові еліти, 
які прагнули бути comme il faut й орієнтуватися 
у художньо-естетичному меню все ще недосяж-
них «колишніх»; передплативши газету з фей-
летоном, читач купував перепустку у світ висо­
кої духовності й офіційного смаку, а також право 
на участь в «іграх, у які грають люди».

Підживлюючи інтерес читача історичними 
анекдотами, а то й вигадками, Жофруа майстер-
но оминав гострі кути і ліпив вербальні атракціо­
ни, подеколи із присмаком скандалу у прийнятних 
як для влади, так і для публіки межах.

Утиски друкованого слова і, як наслідок, 
відсутність конкуренції дозволили видавцеві 
«Journal des Débats» монополізувати жанр і пози-
ціонувати свого автора як головного експерта, 
арбітра смаку, регулярний характер виступів 
якого формував у публіки відповідний рефлекс.

Означені жанрові особливості загострюють 
проблему критики джерел — довіри до свідчень 
Жофруа або будь-якого іншого фейлетоніста 
як свідка події — театральної вистави і, у широ-
кому сенсі, театрального життя минулого.

Фейлетон уплинув не лише на систему жанрів 
театральної журналістики, а й на мистецтвознав-
чий дискурс, особливо радянський: відмінність 
хіба що у пропорції політичного, етичного, висо-
кохудожнього і скандального складників.

На деякі питання відповіді, мабуть, ніко-
ли не буде знайдено: хто саме висунув Жофруа 
та його нащадків на ролі королів? Адже надан­
ня статусу — це передусім розповідь про інтере­
си того, хто надав статус, і лише опосередкова­
но — про того, кому цей статус надано. І чи свід-
чить титулатура королів про те, що вони й справді 
були лідерами думок, авторитетами, гуру, коу-
чами, ідейними натхненниками і трендсетера-
ми? І чи були ті «ігри, в які грали люди», іграми 
дорослих людей?
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THE KINGDOM OF THE THEATRICAL FEUILLETON 

Abstract. The status of “king of theatrical criticism” (“König der Kritik,” “król krytyki,” “king of criticism”) in the nineteenth 
century was held by the French critics Julien Louis Geoffroy, Jules Janin, and Francisque Sarcey; the German critics Alfred Kerr 
and Herbert Ihering; and, in the Russian Empire, Vlas Doroshevich and Alexander Kugel. Later, Kugel’s intellectual heir, Isaak 
Turkeltaub, though not granted a royal title, nevertheless attained a significant diplomatic status as doyen. Of course, these are 
metaphors, yet all the aforementioned authors shared a common feature: they all worked in the genre of the “dramatic feuille-
ton,” the origins and transformations of which are far from self-evident. The present study attempts to outline both the genesis 
of this genre and its essential characteristics, as realized in the journalistic practice of the “father of the theatrical feuilleton,” 
Julien Louis Geoffroy. The analysis is based on the communicative theory of genre (genre as a mode of communication). Exam-
ples are examined of the “king of the feuilleton” interacting with his readers and, more broadly, with his entire “kingdom”: the 
protagonists of his feuilletons, his competitors, and the structures of power. Finally, the article formulates prospects for fur-
ther research, namely, the problem of the relationship between the theatrical feuilleton and its closest relatives and successors: 
the review, the survey, and other related genres.

Keywords: theatrical criticism, theater journalism, king of theatrical criticism, dramatic feuilleton, theatrical feuilletons of 
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Постановка проблеми. У середині 1930-х 
років дедалі більшої популярності на сценах 
українських театрів здобувають п’єси Олексан-
дра Корнійчука, який у цей час впевнено підій-
мається на літературний олімп, де затримаєть-
ся аж на кілька десятиліть. Твори цього радян-
ського драматурга не витримують сучасної кри-
тики, але можуть бути розглянуті як показовий 
матеріал для аналізу механізмів упровадження 

соціалістичного реалізму й формування масо-
вої свідомості через нав’язування певних тем, 
героїв і пов’язаних із ними політичних ціннос-
тей. На художніх вадах п’єс О. Корнійчука нео-
дноразово наголошували сучасні театрознавці 
та літературознавці, зокрема відмічаючи, що саме 
«в цих творах були започатковані ті сталі риси 
майбутньої драматургії, які почали гальмувати 
її розвиток у післявоєнні роки» [5, с. 678]. Попри 

Анотація. Мета статті — окреслити мистецьку стратегію «Березоля» у перші роки після відсторонення Леся Курбаса 
від керівництва, а також проаналізувати реакцію колективу на кардинальні зміни в ідеологічному та естетичному кліматі 
театру. Дослідження базується на знаковій виставі театру «Березіль» — «Платон Кречет» (1935, режисер Борис Тягно). 
Використано історико-системний метод для відстеження змін у художньому мисленні колективу, культурно-стилістич-
ний та описовий методи для аналізу сценічної естетики та акторської гри. Ключовим інструментом є метод реконструк-
ції вистави, що ґрунтується на архівних матеріалах, рецензіях та спогадах сучасників, дозволяючи відтворити динаміку 
постановки. Наукова новизна дослідження полягає у спробі об’єктивного, незаангажованого аналізу етапної вистави театру 
середини 1930-х років, яку в радянському театрознавстві аналізували здебільшого з тогочасних суспільно-політичних 
позицій. Основний акцент зроблено на внутрішній боротьбі театру за збереження його творчого потенціалу. В результаті 
дослідження авторка доходить висновку, що вистава «Платон Кречет» стала знаковою для «Березоля» не лише тому, що 
вона була втіленням актуальних тем та стилістичних ознак періоду активного впровадження в Україні соціалістичного 
реалізму. Аналіз засвідчив, що вистава відобразила художні та політичні виклики, що постали перед колективом в сере-
дині 1930-х років. Водночас постановка «Платон Кречет» продемонструвала майстерність театру, який гідно подолав ці 
виклики, трансформувавши власні естетичні принципи задля виживання і продовження роботи.

Ключові слова: Харківський театр ім. Т. Г. Шевченка, історія українського театру, березільська культура, режисура 
Бориса Тягна, соціалістичний реалізм, драматургія Олександра Корнійчука.
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це вистави за творами О. Корнійчука ставали 
значними подіями тодішньої сценічної практи-
ки, а отже, деякі сильні риси їм також притаманні.

«Платон Кречет» відкриває нову лінію в дра-
матургії автора, розробляючи, на противагу вже 
випробуваній монументальній історико-геро-
їчній тематиці, камерний сюжет з життя радян-
ської інтелігенції. Головний герой п’єси — хірург, 
не тільки професіонал, відданий своїй справі, 
а й людина з почуттям громадського обов’язку, 
творчими пориваннями, прагненням до вдоско-
налення медицини. Вистави за цим твором з’яв-
ляються на сценах майже всіх українських та дея-
ких російських театрів. Поряд з одноманітними 
сценічними копіями, деякі втілення твору стають 
дійсно важливими художніми подіями, що озна-
менували актуальні тенденції в радянському мис-
тецтві, зокрема появу нового типу героя. До таких 
вистав, безумовно, можна віднести «Платона Кре-
чета», поставленого у Державному драматично-
му театрі «Березіль», прем’єра якого відбулася 
5 лютого 1935 року.

Актуальність дослідження полягає у необ-
хідності об’єктивного та неупередженого аналізу 
вистави «Платон Кречет» у театрі «Березіль», 
що уникає спрощеного соціально-політичного 
підходу та тенденційних характеристик. Врахо-
вуючи те, що сучасні театрознавці та літерату-
рознавці неодноразово наголошували художні 
вади п’єс О. Корнійчука, важливо з’ясувати, яки-
ми були сценічні особливості вистави та якою 
мірою вони відповідали актуальним тенденціям 
в радянському мистецтві.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Значну частину джерел складають первинні доку-
менти, що забезпечують безпосереднє бачен-
ня епохи: рецензії, статті та матеріали, створе-
ні в період постановки вистави «Платон Кре-
чет». Публікації Б. Гарта, Є. Терна, Ю. Мейтуса 
та Б. Тягна в газетах «Березілець» та «Харьков 
рабочий» 1935 року дають змогу відтворити пер-
винну реакцію критики, а також зафіксувати пози-
цію самих митців. Ці публікації є важливими, 
оскільки відображають те, як виставу сприйма-
ли сучасники, що вони думали про режисерську 
роботу та акторську гру до того, як вистава була 
канонізована або політично оцінена. Важливу 

роль в дослідженні відіграють архівні докумен-
ти, зокрема протоколи виробничих нарад (1950). 
Хоча вони були складені пізніше, в період ство-
рення нової версії вистави, ці документи є цін-
ним джерелом для вивчення того, як самі твор-
ці та працівники театру ретроспективно осмис-
лювали виставу.

Інша група джерел включає пізніші театроз-
навчі праці. Дослідження А. Горбенка «Харків-
ський державний ордена Леніна академічний 
український драматичний театр імені Т. Г. Шев-
ченка» (1979) є базовим джерелом з історії теат-
ру і містить загальний, хоча й ідеологічно забарв-
лений, огляд вистави та її місця в репертуарі.

На цьому тлі особливої ваги набуває концеп-
ція М. Гринишиної. Її фундаментальна моно-
графія «Театр української драматургії: Сучас-
на та класична українська п’єса на сценах театрів 
у 1930-х роках» (2006) виконує ключову функ-
цію в нашому дослідженні. М. Гринишина впер-
ше помістила виставу «Платон Кречет» у більш 
широкий, деідеологізований контекст української 
драматургії та театрального процесу 1930-х років. 
На відміну від попередників, дослідниця глибо-
ко аналізує механізми ідеологічного підсилення 
та естетичної самооборони театрів. Її праця допо-
магає зрозуміти, наскільки постановка Б. Тяг-
на відображала загальні тенденції виживання 
та творчої трансформації театрального колекти-
ву в умовах зростаючого тиску соцреалізму. Під-
креслимо, що монографія М. Гринишиної надає 
необхідну аналітичну рамку для подальших об’єк-
тивних досліджень.

Важ ливими є також біографічні праці, 
як-от «Мар’ян Крушельницький» (1985) В. Руса-
нова, а особливо спогади «Ми — березільці» 
(2008) Р. Черкашина і Ю. Фоміної. Ці видання 
допомагають простежити, як творчий метод акто-
рів та режисерів, що були виховані в «Березолі», 
трансформувався і зберігався в умовах нового 
театру. Значну цінність мають статті, що аналі-
зують зв’язок вистав, створених після усунення 
Курбаса, з попередньою практикою «Березоля», 
зокрема робота Ю. Сисоєвої «Початок режи-
серської діяльності М. М. Крушельницького…» 
(1997). Це джерело дозволяє детально проана-
лізувати, як учні Леся Курбаса адаптували його 
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новаторські методи для підтримування худож-
нього рівня в новій реальності.

Метою статті є виявити мистецьку стратегію 
театру «Березіль» в перші роки після відсторо-
нення від його керівництва Леся Курбаса на при-
кладі вистави «Платон Кречет» (1935) режисе-
ра Бориса Тягна.

Виклад основного матеріалу. Втілення п’єси 
О. Корнійчука для «Березолю» було не просто 
відповідальним завданням, а свого роду творчим 
випробуванням, зважаючи на складний та вкрай 
неоднозначний період в історії театру — перші 
роки після відсторонення від керівництва Леся 
Курбаса. Виставу поставив Борис Тягно, один 
з представників курбасівської режисерської шко-
ли, вихованець Режлабу, в ці роки — художній 
керівник Харківського театру робітничої моло-
ді. Постановник прагнув подати виставу в опти-
містичному тоні, про що згадує актор Роман Чер-
кашин: «Б. Тягно поставив завдання створити 
у виставі світлий, радісний романтико-поетич-
ний образ життя, сповнений мажорної творчої 
енергії» [13, с. 119]. Очевидно, що таке тракту-
вання не відображало особисте бачення режи-
сера, а радше відповідало загальним мистецьким 
тенденціям того періоду: обов’язковості опти-
містичного погляду на сучасність, ігноруванню 
об’єктивних суперечностей дійсності та обов’яз-
ковій вірі у світле майбутнє замість обґрунтова-
ної тривоги щодо реальних перспектив суспіль-
ної та культурної кризи.

Про намір передати у виставі «Платон Кре-
чет» оптимістичний настрій сучасності на догоду 
тогочасній ідеології може свідчити й інтерв’ю ком-
позитора Юлія Мейтуса, в якому штучний пафос 
затьмарює ідеї художнього задуму: «В музиці 
до цієї п’єси я хотів показати, дати глядачеві від-
чути радість, мажор нашої чудесної епохи» [6]. 
Варто зазначити, що Ю. Мейтус є автором музи-
ки до ряду вистав Леся Курбаса, його співпра-
ця з «Березолем» розпочалася в 1927 році, тоб-
то його також можна вважати представником 
«березільської школи». Безумовно, у виставі 
«Платон Кречет» композитор спільно з режи-
сером запропонували складніше та багатознач-
ніше використання музики, аніж це декларува-
лося тогочасною пресою. Детальніше завдання 

музики визначає в інтерв’ю Б. Тягно: «В музи-
ці ми хочемо знайти емоційно-ліричний обер-
тон, що мусить ще більше схвилювати глядача. 
Її завдання не “потрясати його”, не “роздирати 
страсті”, а полегшити сприйняття, так би мови-
ти, настроїти глядача. Музика дуже економна. 
В п’єсі лише вісім номерів» [2].

Основна музична тема у виконанні симфоніч-
ного оркестру лунала в час радісного піднесення, 
підкреслюючи світлі моменти дії, інша — супро-
воджувала ті сцени, коли проявлялася мужність 
головного героя або персонажі згадували страш-
ні, болісні події минулого (смерть батька Пла-
тона, вчинок санітарки в роки громадянської 
війни). Третя ж музична лінія мала і конкретне 
функціональне значення у виставі — вона лунала, 
коли головний герой, відповідно до сюжету, почи-
нав грати на скрипці, та, безумовно, створювала 
і певний ліричний настрій, ставала темою роз-
криття потаємних почуттів Платона, зароджен-
ня його любові до Ліди. «Спираючись на таку 
деталь, як гра на скрипці зовнішньо стриманого, 
зосередженого на суто ділових і “прозових” сто-
ронах своєї професії хірурга Кречета, Б. Тягно 
вдався до значного розширення функцій музи-
ки у виставі. Звуки скрипки, що у час поетичної 
задуми опинялася в руках Платона, підхоплював 
симфонічний оркестр» [13, с. 120]. Таким чином, 
музика набувала у виставі різноманітних функ-
цій — доповнювала зміст сценічної дії відповід-
ною атмосферою, розкривала підтексти та става-
ла рушієм сюжету.

Сценографію до «Платона Кречета» створив 
Ніссон Шифрін — художник єврейського похо-
дження, який значну частину свого життя про-
вів в Україні та мав міцний зв’язок з українською 
авангардною традицією, але в 1930-х роках пози-
ціювався як московський митець. Він співпра-
цював з «Березолем» в 1928 році як художник 
вистави «Змова Фієско в Генуї». В «Платоні Кре-
четі» сценографія значною мірою допомагала 
«підкреслити поетичний настрій весни, онов-
леної природи» [13, с. 119]. Мотив весни та про-
будження почуттів став провідним у художньо-
му образі вистави.

Режисер Б. Тягно характеризує роботу худож-
ника так: «Насамперед, його оформлення дуже 
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просте, але бадьоре. Той світ, що ми подаємо в п’є-
сі, показується в оформленні сонячним, радіс-
ним, квітучим» [2]. З описів Р. Черкашина мож-
на уявити, як ці настрої втілювалися в оформлен-
ні різних місць дії: «За широкими вікнами про-
сторої, світлої кімнати хірурга Кречета розкішно 
цвіли яблуні. Благородною простотою визначався 
домашній кабінет голови облвиконкому Береста. 
Сяяв білим, без жодної темної деталі, вестибюль 
лікарні. Яскравим сонячним світлом була сповне-
на остання дія. Єдиним романтичним контрастом 
до цієї по-весняному піднесеної атмосфери зали-
шалася сцена у кімнаті Кречета із нічною грозою 
та зливою» [13, с. 119–120]. Світлини, що зберег-
лися, засвідчують — у виставі були використані 
павільйонні сценографічні конструкції для мак-
симально реалістичного відтворення внутріш-
нього середовища приміщень, де відбувається 
дія. Водночас важко не відмітити певну спроще-
ність, узагальненість і «стерильність» інтер’єрів 
спектаклю, а також відсутність детальної побуто-
вої розробки у його сценографічному вирішенні. 

З виразною іронією характеризує художнє 
оформлення вистави театрознавиця Ю. Сисо-
єва: «на звичній до конструкцій березільській 
сцені в перший раз було випробувано таку улю-
блену театром тоталітарної епохи декорацію — 
імітацію наповнених сонячним сяйвом розкіш-
них апартаментів, у величезні вікна яких зазира-
ли квітучі яблуні — метафору глобального колек-
тивного проекту “квітуча країна соціалізму”» [10, 
с. 42]. Безумовно, зміну художніх та змістовних 
аспектів сценографії важко не помітити, якщо 
вдатися до порівнянь з роботами курбасівсько-
го періоду, однак подібних трансформацій зазна-
ли всі сфери тодішньої культури. 

Втім, варто зауважити, що режисер, компози-
тор та художник виступали однодумцями під час 
створення єдиного художнього образу, їх засоби 
не суперечили магістральній ідеї вистави. Зав-
дяки такій цілісності задуму сценічне втілен-
ня «Платона Кречета» стало помітним худож-
нім досягненням. «Режисер Б. Тягно, худож-
ник Н. Шифрін і композитор Ю. Мейтус намага-
лися створити таку атмосферу, яка б допомогла 
глибше розкрити образи сучасників. Лаконізм, 
особлива стриманість, сувора і мужня простота 

визначали атмосферу вистави» [3, с. 90], — так 
коментує емоційне забарвлення вистави театро-
знавець А. Горбенко, відзначаючи й інші відтін-
ки, окрім радості та оптимізму, які найчастіше 
визначала преса того часу.

Суперечливі моменти у розвитку «Березо-
лю» в цей період підкреслює і наявність певно-
го конфлікту між керівництвом театру та тру-
пою щодо пошуку стилю акторської гри: «Виста-
ва мала підтвердити відданість театру естетич-
ним засадам соціалістичного реалізму, під яким 
щонайперше розумілася вірність живій нату-
рі. До цього прагнув директор нашого театру 
О. Лазоришак, який енергійно розгорнув читку 
й обговорення п’єси в робітничих колективах, 
організував консультації з лікарями, навіть повів 
акторів на хірургічну операцію у клініці Медич-
ного інституту. Однак “вивчення життя” не допо-
могло березільським акторам забути все те, чому 
їх було навчено у школі майстерності Леся Кур-
баса» [13, с. 120]. Так тонко натякає на складно-
щі процесу нав’язування стандартів соціалістич-
ного реалізму в колективі, де була вкорінена уні-
кальна методологія театру Леся Курбаса, безпо-
середній учасник подій Роман Черкашин.

На початку репетиційного процесу режисер 
Б. Тягно не міг запропонувати акторам вірного 
тону виконання, який би відповідав п’єсі та його 
задуму. Як експеримент він порадив акторам гово-
рити напівголосно, щоб створити камерну атмо-
сферу. Це суперечило традиціям «Березолю», 
де тексти, в умовах відсутності психологічної роз-
робки персонажів, практично завжди промовля-
лися на весь голос. В одній з тогочасних газет зна-
ходимо такі міркування режисера щодо актор-
ських завдань: «В виконанні артист має знайти 
пафос думки автора найреалістичнішою подачею 
характеру, не піднімаючись на ходулі та в той же 
час не скочуючись на побутовий рівень. В ком-
позиції вистави слово автора займає найпочесні-
ше місце» [12]. Виконавська манера, яку запро-
понував режисер, сприяла справжньому пере-
ламу в акторському методі і не передбачала пов-
ної та остаточної відмови від березільських засад. 

На головну роль було призначено трьох провід-
них акторів: Амвросія Бучму, Олександра Сердю-
ка та Олександра Хвилю. Найглибше трактування 
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образу зміг знайти А. Бучма: він передав психо-
логічно складний, багатогранний характер героя 
та задав філософський настрій усій виставі. Клю-
човим для розкриття образу став монолог Плато-
на з черепом, в якому лунали міркування героя 
про життя і смерть — цікаво, що в пізнішій вер-
сії п’єси О. Корнійчук позбувся цього монологу. 
Театрознавець А. Горбенко зазначає, що в роботі 
над образом Платона А. Бучма «виявив нові гра-
ні свого обдаровання. В образі, створеному мит-
цем, поєднувалась романтика з суворою стрима-
ністю і скупістю в передачі зовнішніх ознак почут-
тів. Актор шукав великих узагальнень і справж-
ньої романтики» [3, с. 88]. 

Дещо інше трактування образу запропону-
вав Олександр Сердюк: «Героїка і романтизм, 
справжня пристрасність і велика життєва прав-
да органічно поєднувалися у ньому. <…> Висока 
культура поведінки Платона відчувалася навіть 
у дрібницях. Його воля і стриманість були переда-
ні Сердюком дуже поетично, актор немовби під-
креслював, що ці якості можуть незвичайно під-
носити і прикрашати людину» [3, с. 89]. М. Гри-
нишина вказує на певні відмінності в манері двох 
виконавців, а також на прорахунки у грі Сердю-
ка: «О. Сердюк, граючи Платона, визначався мен-
шим темпераментом, емоційною врівноваженістю 
впродовж більшості дійових моментів вистави, 
але водночас зайвою патетичністю у сцені моно-
логу героя з черепом, надмірною реакцією у дра-
матичних сценах» [4, с. 146]. Попри ці хиби, які 
можна відмітити в багатьох роботах О. Сердю-
ка, роль Платона Кречета він виконував протя-
гом багатьох років і зазвичай її вважають одним 
із найзначніших творчих досягнень актора.

На роль Ліди було призначено Наталю Ужвій, 
яку дублювала Валентина Чистякова, а у тре-
тьому складі грала Ольга Даценко. А. Горбен-
ко дає дуже високу оцінку грі Н. Ужвій: «Ліда 
поруч з Оксаною [у виставі «Загибель ескадри» 
1933 року. — О. Д.] — одна з найкращих ролей 
Н. Ужвій у радянському репертуарі 30-х років. 
Майстерності актриси властиві чіткість форми, 
загостреність малюнка» [3, с. 89], також теат-
рознавець відмічає і тонке нюансування почут-
тів героїні. При цьому варто зауважити, що від-
гуків на виконання цієї ролі Н. Ужвій небагато, 

ймовірно через короткий термін, протягом яко-
го їй довелося грати Ліду — восени 1936 року 
актриса перейшла до трупи Київського театру 
ім. І. Франка.

Протягом багатьох років роль Ліди виконувала 
В. Чистякова, яка від середини 1930-х років була 
провідною актрисою театру. В цей період розкри-
ваються нові грані її обдарування, що не знайш-
ли прояву в виставах Леся Курбаса. Їй вдалося 
передати зовнішню жіночність Ліди та її глибо-
кі переживання. «Краса і складність характеру 
молодої жінки, чистота і глибина духовного сві-
ту героїні Чистякової підкоряли глядачів. Гли-
боке розуміння людської психології визначили 
витонченість артистичних засобів, їх філігран-
ність і виразність. Актрисі не довелося спеціаль-
но вигадувати зовнішній пластичний малюнок 
ролі. Манера поведінки народилася органічно, 
сама собою. Від постійного душевного хвилюван-
ня Ліди з’явився поривчастий жест, а очі наче уві-
брали весь світ. Відбувся процес повного перевті-
лення» [3, с. 89]. М. Гринишина визначає, що зав-
дяки майстерності актриси роль Ліди стала одні-
єю з центральних у виставі: «Окрасою вистави 
була Ліда у виконанні В. Чистякової, якій актри-
са додавала рис жіночності, психологічної витон-
ченості, здатності на тонкі душевні хвилювання. 
Палкі очі, поривчасті жести, летюча хода, розмаїт-
тя інтонацій Ліди виправдовували почуття до неї 
Платона та Аркадія, становили основу її жіно-
чої привабливості. Майстерність, з якою актри-
са передавала складну гаму почуттів та нюанси 
поведінки своєї героїні, поставили Ліду у центр 
спектаклю поруч з Кречетом» [4, с. 147].

Одним із найяскравіших образів у виставі був 
Бублик, якого М. Крушельницький виконував 
у комедійному ключі. У цей період актор почи-
нає працювати з віковими характерними роля-
ми. Саме від Бублика можна відраховувати ряд 
комедійних персонажів із живою мовою, ори-
гінальним і неоднозначним характером та екс-
центричними рисами поведінки, яких у твор-
чій біографії М. Крушельницького стає досить 
багато. Театрознавець В. Русанов стверджує, 
що сам драматург запропонував відомому акто-
ру та художньому керівникові театру зіграти 
цю роль: «одного зимового дня Олександр 
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Корнійчук приніс у театр нову п’єсу, поклав її 
на стіл перед Крушельницьким і сказав:

— Тут, Мар’яне Михайловичу, є й для вас роль-
ка. Причому гостренька, з перцем» [9, с. 90].

Невідомо, чи саме так було зроблено вибір 
виконавця на роль Бублика, однак цей персо-
наж завдяки майстерному втіленню користу-
вався, мабуть, найбільшою популярністю у гля-
дача: «Роль старого дивака й оригінала — ліка-
ря Бублика — було розроблено з надзвичайною 
технічною віртуозністю. Крушельницький від-
крив в образі свого персонажа безліч тонких і вод-
ночас дуже виразних сценічно-психологічних 
відтінків, неймовірно комічних, але й людяних, 
теплих, душевних. Бублик у виконанні Мар’я-
на Михайловича викликав у залі непереборний 
сміх, схвальні оплески й породжував загальну 
щиру симпатію» [13, с. 121], — згадує Р. Чер-
кашин, який також був залучений до роботи 
над виставою. Другим виконавцем ролі Бублика 
був Андрій Макаренко, який, вочевидь, за рівнем 
майстерності та популярності не міг конкурува-
ти з М. Крушельницьким. До речі, їх часто при-
значали на одну роль. У Р. Черкашина знаходимо 
таке зауваження щодо А. Макаренка: «Успішно 
грав невеличкі характерні ролі, а крім того був 
дублером-копіїстом у комедійних ролях М. Кру-
шельницького» [13, с. 131].

Голову облвиконкому Павла Семеновича Бере-
ста О. Корнійчук задумував як уособлення най-
кращих рис партійного чиновника, що робило цей 
образ досить прямолінійним, не надто виграш-
ним для виконання. На цю роль були призначе-
ні досвідчені актори Данило Антонович та Іван 
Мар’яненко, а пізніше також Григорій Козачен-
ко. Про відмінності в підході до ролі можна заува-
жити, що «І. Мар’яненко підкреслював у Бересті 
його громадський темперамент, партійну прин-
циповість і вимогливість, Д. Антонович не забув 
додати йому рис поетичності, мрійливості, які 
ріднили голову виконкому з Платоном» [4, с. 147]. 
Д. Антоновичу вдалося найкраще виявити в герої 
певну людяність і притаманні йому особисті яко-
сті, а не лише соціальні характеристики.

Основним негативним героєм п’єси було виве-
дено завідувача лікарні Аркадія Павловича. Він 
вступав у конфлікт із Платоном як у професійній 

діяльності, так і в особистому житті, адже був 
закоханий у Ліду. Цю роль виконували Дмитро 
Мілютенко та Роман Черкашин. А. Горбенко пише: 
«Обидва актори відмовилися від суто зовнішніх 
прийомів вираження характеристики Аркадія, 
вони не грали його і відверто негативним персо-
нажем. У характері Аркадія поєднувалась зовніш-
ня привабливість із жорсткими і суворими рисами 
холодної, безсердечної людини, адже, щоб “доско-
чити слави”, він не зупинявся навіть перед накле-
пом на Платона Кречета» [3, с. 90]. Втім, між вико-
навцями були й певні відмінності, які найкраще 
характеризує сам Р. Черкашин: «Роль кар’єриста 
Аркадія Д. Мілютенко грав із властивою йому 
березільською гостротою та відточеністю інтона-
цій, пластики, жестів. Душевно черства людина, 
бездарність, що пробиває собі дорогу інтригами — 
таким запам’ятався його герой. Виконуючи у дру-
гому складі цю роль, я пішов трохи іншим шляхом. 
Я прагнув змалювати образ інтелігента, молодо-
го лікаря, захопленого поверхово й догматично 
сприйнятими марксистськими ідеями, своє розу-
міння яких він утілює у різного штабу інструкціях, 
ухвалах і навіть доносах, засліплювала мого Арка-
дія щира закоханість у Ліду, що викликала ревно-
щі й заздрість до суперника» [13, с. 121].

Марію Тарасівну, матір Платона, грали Ганна 
Бабіївна, Антоніна Смерека та Ніна Герасімова. 
«За загальним малюнком, Марія Тарасівна — 
жінка з народу, проста у вимові і скромно одягне-
на у домашнє плаття з білим комірцем; гладенька 
зачіска і хусточка в руках доповнювали ансамбль. 
Весь характер зосереджувався у безкрайому мате-
ринському почутті любові і гордості за сина, який 
живе для людського добра» [4, с. 147–148].

Досить яскраві сценічні рішення знайшли 
також виконавці епізодичних ролей. Молодо-
го колегу Платона — Стьопу грали в перших 
по прем’єрі показах Євген Бондаренко, М. Піш-
ванів, В. Сокіл, асистентку Валю — Євгенія 
Петрова, Сусана Коваль, І. Мільчо, пізніше цю 
роль також виконувала Юлія Фоміна. Було залу-
чено й інших акторів, не будемо перелічувати 
всіх, адже особливості їх виконання встанови-
ти важко. Більшість відгуків свідчать про міц-
ний акторський ансамбль: «Загалом акторський 
ансамбль вистави <…> був найбільшою чеснотою 
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вистави» [4, с. 148]; вистава «стала виявом най-
кращих творчих можливостей перейменовано-
го акторського колективу колишніх березіль-
ців» [13, с. 120]. «Платон Кречет» залишався 
в репертуарі протягом довгого часу, а програм-
ки різних років свідчать про введення у виставу 
інших акторів, що обумовлено постійними зміна-
ми у трупі в надто непростий для театру період.

Вистава «Платон Кречет» мала значний успіх 
у глядача та вже за перші два місяці була зігра-
на 50 разів. Надії, котрі покладалися на виставу 
щодо реабілітації театру перед владою та «робіт-
ничим глядачем», повністю виправдалися. Один 
з журналістів зазначає: «З великою відповідаль-
ністю можна констатувати, що протягом останніх 
сезонів у харківських театрах жодна п’єса, навіть 
така майстерна, як “Загибель ескадри”, не дорів-
нюється успіху “Платона Кречета” <…> На сьо-
годні театр “Березіль” певний, що коли б було 
змагання “Платонів”, то в УСРР першість взя-
ли б харківці» [11]. Звісно, такі заяви не можуть 
правити за об’єктивний показник успіху вистави, 
але є і багато інших джерел, які відзначають важ-
ливість «Платона Кречета» для налагодження 
діалогу театру з харківським глядачем та худож-
ню значущість цієї роботи. «Платон Кречет» зна-
менував справжню перебудову творчих методів 
театру в бік сценічного реалізму, психологічної 
манери виконання, при цьому у виставі зберіга-
лося прагнення «Березолю» до філософського 
заглиблення в драматичні суперечності сучасно-
сті. Одним з показників визнання вистави можна 
вважати те, що вона «була представлена на міжна-
родному фестивалі драматичних театрів у Ленін-
граді в 1936 році» [3, с. 90].

У 1950 році театр знову звернувся до цієї п’є-
си О. Корнійчука. Нову версію «Платона Кре-
чета» здійснили режисер В. Воронов та худож-
ник В. Греченко. Вистава не мала такого резонан-
су, як перше сценічне прочитання п’єси, це була 
радше спроба оновити легендарну постановку. 
Деякі актори втілювали ті ж ролі, що і 15 років 
тому: Платона знову грав О. Сердюк, Береста — 
Д. Антонович та Г. Козаченко, Марію Тарасів-
ну — Г. Бабіївна, Бочкарьову — Л. Криницька, 
Бублика — М. Крушельницький, А. Макарен-
ко та Ф. Радчук, який в попередній виставі був 

введений на роль Аркадія через кілька років піс-
ля прем’єри. Новими виконавцями були також 
І. Костюченко в ролі Аркадія (у виставі 1935 році 
актор зіграв епізодичну роль шофера Васі), 
Р. Колосова в ролі Ліди.

У протоколі обговорення вистави колекти-
вом театру перед прем’єрою І. Марьяненко зазна-
чає: «Дуже тяжка річ відновлення п’єси. Треба 
знайти щось інше, щоб знов зазвучало щось нове. 
Тим паче, що п’єсу відновлює молодий режисер, 
а грають майже старі виконавці. Вистава слаб-
ша за стару» [7, с. 10]. Подібні думки висловлює 
і Д. Антонович: «Відновлюючи виставу треба 
було грати по-новому. Я бачу, що ми хочемо рес-
таврувати, а це не можливо. Її треба було гра-
ти по-новому. Нема свіжого підходу» [7, с. 15]. 
На дорікання керівництва режисер В. Воронов 
відповідав, що намагався переосмислити твір, 
але самі актори віднеслися до роботи як до понов-
лення: «а тому й вистава не повноцінна. Я ста-
вив нові задачі виконавцям, щоб зняти штамп 
акторського виконання в виставі, яку вони гра-
ли <…> вигнати слащавість, сентиментальність, 
яка була в першій редакції» [8, с. 2]. Також режи-
сер відзначає короткі терміни, що були відведе-
ні на роботу, це завадило створенню повноцін-
ної нової вистави, змусило вдатися до повторю-
ваності з попередньою версією.

Вочевидь, у «Платоні Кречеті» 1950 року 
з організаційних причин не вдалося досягти гар-
монії між режисерським задумом і акторськими 
роботами: у колективі бракувало єдиного розу-
міння підходу до п’єси, а відсутність авторитету 
В. Воронова, ймовірно, відіграла негативну роль.

Вистава не могла конкурувати з попередньою 
версією за масштабом резонансу та силою впливу 
на розвиток колективу. Попри окремі зауважен-
ня до темпоритму, преса загалом позитивно оці-
нила постановку «Платона Кречета» 1950 року. 
«В цілому режисура (В. Воронов) забезпечила 
хорошу ансамблевість спектаклю. Гра акторів різ-
них поколінь спрямована на поетизацію радян-
ських людей, їх натхненої творчої праці. Однак, 
режисерові, на наш погляд, треба було б подума-
ти над тим, щоб надто уповільнений ритм пер-
шого акту не випадав із загального стилю спек-
таклю» [1].
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8.  Протокол обговорення вистави «Платон Кречет» О. Корнійчука (1950) від 21.10.1950. Архівні фонди 
музею Харківського театру ім. Т. Г. Шевченка. Фонд 121. Рукопис. 17 арк.
9.  Русанов В. Мар’ян Крушельницький: Біографічна повість. Київ: Молодь, 1985. 168 с.
10.  Сисоєва Ю. Початок режисерської діяльності М. М. Крушельницького у Харківському українському 
драматичному театрі ім. Т. Г. Шевченка. Лесь Курбас, Мар’ян Крушельницький. «Березіль»: зб. ст. Харків: 
Харківський державний інститут культури, 1997. С. 40–46.
11.  Терн Є. П’ятдесята вистава. Березілець. 1935, 3 квітня.
12.  Тягно Б. Над этой пьесой интересно работать: Нова постановка театру «Березіль». Харьков рабочий. 
1935, 5 февраля.
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Висновки. Дослідження підтвердило, що вис-
тава «Платон Кречет» (1935) режисера Б. Тягна 
стала етапною в історії театру «Березіль». Її успіх 
був обумовлений втіленням актуальних тем, сти-
лістичних ознак періоду активного впровадження 
соціалістичного реалізму в Україні і тим, що вона 
засвідчила мистецьку стратегію колективу в умо-
вах зламу: здатність гідно долати художні й полі-
тичні виклики після відсторонення Леся Курба-
са від керівництва.

Виявлено, що художня стратегія «Березо-
ля» полягала у поєднанні нав’язаних соціаль-
них та літературних трендів із трансформацією 
власної сценічної традиції. Колектив, зберігаючи 
філософське заглиблення в драматичні супереч-
ності сучасності, здійснив перехід до сценічного 

реалізму та психологічної манери виконання.
Такі методи дослідження дозволили виявити, 

що цілісність художнього задуму вистави забезпе-
чував, перш за все, синтез режисерських (Б. Тяг-
но), музичних (Ю. Мейтус) та сценографічних 
(Н. Шифрін) засобів, які працювали на створен-
ня єдиного художнього образу. Особливо вираз-
ним виглядав у спектаклі перелам в акторському 
методі: провідні митці, виховані в «Березолі», 
успішно поєднали березільські засади з новою 
психологічною глибиною та реалістичністю, 
що забезпечило виставі високий глядацький інте-
рес та широкий резонанс. Ця значущість підкрес-
люється також контрастом із пізнішою поста-
новкою 1950 року, яка не досягла такої цілісності 
і не мала резонансу подібного масштабу.
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bas’s removal from leadership and to analyze the troupe’s response to the ideological and aesthetic shifts that followed. The 
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Постановка проблеми. У культурному кон-
тексті ХХІ століття, позначеному тотальною циф-
ровізацією та переорієнтацією суспільства на візу-
ально-комунікаційні форми взаємодії, оперний 
театр постає перед необхідністю глибинної тран-
сформації. Технологічні інновації, що активно 
проникають у всі сфери мистецтва — від кіно 
та медіаперформансу до інсталяції та віртуаль-
ної реальності, — створюють нове середовище 
художнього існування, у якому традиційні теа-
тральні форми стикаються з викликами адапта-
ції та переосмислення. Сучасний глядач, вихова-
ний на багатошаровості цифрового досвіду, очі-
кує від оперної вистави високої якості музичного 

виконання та складної візуальної драматургії, 
інтерактивності та інноваційності сценічних 
рішень. У цих умовах режисер опиняється на пере-
тині мистецьких і технічних сфер, одним з його 
завдань стає опановувати нові підходи до робо-
ти зі сценічним простором, світлом, мультимедіа, 
віртуальними середовищами та системами циф-
рової комунікації.

Проблема полягає у вивченні можливостей 
арт-технологій та визначенні їхнього впливу 
на режисерську методологію, музично-драма-
тичну структуру та художню цінність оперного 
твору. Особливої актуальності набуває питан-
ня збереження спадкоємності традиції в умовах 

Анотація. Стаття присвячена комплексному дослідженню сучасних арт-технологій як одного з ключових інстру-
ментів режисерської роботи в оперному театрі. У центрі уваги перебуває трансформація постановочного мислення під 
впливом цифровізації, а також роль технологічних засобів у формуванні нових моделей сценічної виразності. Розгля-
нуто особливості використання мультимедійних проєкцій, цифрової сценографії, інтерактивних платформ, систем від-
стеження руху та технологій віртуальної й доповненої реальності у побудові художнього образу оперної вистави. Про-
аналізовано, яким чином ці інноваційні рішення впливають на структуру сценічного простору, динаміку сценічної дії 
та взаємодію між виконавцями й авдиторією. Окремий акцент зроблено на професійних викликах, що постають перед 
режисером у процесі впровадження новітніх технологій, зокрема на необхідності співпраці з технічними фахівцями, 
переосмисленні принципів сценічної комунікації та адаптації класичних оперних творів до розширених візуальних 
можливостей. Визначено ключові тенденції сучасного етапу розвитку оперного мистецтва: поєднання традиційних 
театральних форм із цифровими засобами, інтеграція авдіовізуальних практик з інших мистецьких сфер та зростання 
значення мультимедійної драматургії у створенні постановочної концепції. Зроблено висновок, що арт-технології роз-
ширюють інструментарій режисера та сприяють оновленню художньої мови оперного театру, формуючи нові підходи 
до сприйняття та інтерпретації оперного твору в умовах цифрової культури.

Ключові слова: арт-технології, оперна вистава, режисура, цифровий театр, сценічний простір, мультимедіа, інновації.
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технологічного оновлення, адже надмірна медіа-
тизація ризикує зруйнувати тонку рівновагу між 
музичною природою оперного жанру та візуаль-
ним експериментом. Тож постає необхідність 
комплексного теоретичного аналізу процесів 
інтеграції арт-технологій у режисуру, визначен-
ня їхнього потенціалу для модернізації оперно-
го театру та окреслення перспектив його роз-
витку в глобальному цифровому культурному 
середовищі.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Проблема застосування сучасних арт-техноло-
гій у режисурі оперної вистави отримує деда-
лі ширше висвітлення в наукових дослідженнях 
останніх років, проте комплексний аналіз цьо-
го явища залишається фрагментарним. У робо-
ті О. Савчук [3] зосереджено увагу на трансфор-
мації професійної діяльності режисера в умовах 
технологічного розвитку: дослідниця окреслює 
головні виклики, що постають перед постановни-
ком у процесі інтеграції мультимедійних засобів 
та цифрової сценографії, наголошуючи на необ-
хідності формування нових компетенцій у сфері 
роботи з цифровими інструментами. Досліджен-
ня Т. Совгирі [4; 5; 6; 14] присвячені проблемам 
впровадження роботизованих систем і штучного 
інтелекту в процес створення сценічного просто-
ру, що відкриває перспективи для виходу на новий 
рівень режисерського контролю над рухоми-
ми конструкціями та динамікою сценічної дії. 
А. Чібалашвілі [9] розглядає застосування штуч-
ного інтелекту в мистецьких практиках і окреслює 
можливості генеративних технологій для побу-
дови інтерактивних елементів оперної вистави.

У дослідженні К. Юдової-Романової, В. Стрель-
чук та Ю. Чубукової [10] акцентовано увагу 
на інноваційних режисерських підходах та тех-
нічних засобах, що змінюють естетику сучасної 
сцени, зокрема у сфері музично-драматичного 
театру. Робота І. Ян [11] порушує питання спів-
існування традицій та новацій, що є важливим 
у контексті пошуку балансу між класичною при-
родою опери та мультимедійним експериментом.

Аналітичні огляди (зокрема дослідження євро-
пейських інституцій та огляди інновацій у сфері 
оперного мистецтва) [12; 13; 16] підкреслюють 
зростання ролі VR-технологій, інтерактивних 

проєкцій і цифрового сценографічного дизайну. 
Однак у більшості робіт домінує фрагментарне 
висвітлення технічних аспектів, тоді як комплек-
сний аналіз арт-технологій саме як інструмента 
режисерської діяльності в сучасній оперній виста-
ві залишається обмеженим, що й визначає акту-
альність та новизну цього дослідження.

Метою статті є здійснити комплексний аналіз 
ролі сучасних арт-технологій у режисурі оперної 
вистави, виявити їхній вплив на трансформацію 
традиційної постановочної моделі, окреслити 
потенціал технологічних інновацій для оновлен-
ня художньої мови оперного театру та визначити 
роль режисера у цьому контексті.

Виклад основного матеріалу. У сучасно-
му науковому дискурсі поняття «арт-техноло-
гії» перебуває на перетині мистецтвознавства, 
медіа-дизайну та цифрової культури, тому його 
зміст визначається на основі ширшого кола тер-
мінів, зокрема медіа-арт, цифрове мистецтво, 
мультимедійні технології, інтерактивні системи, 
комп’ютерна сценографія. У працях Л. Мановіча, 
який одним із перших систематизував явище циф-
рових мистецтв, медіа-технології розглядають-
ся як «програмно керовані візуальні та сенсор-
ні системи, що створюють нові форми художньої 
репрезентації та взаємодії» [13, с. 27–35]. Дослід-
ник підкреслює, що цифрові інструменти ство-
рюють нову парадигму образотворчості, в основі 
якої — алгоритм, мінливість та інтерактивність.

М. Данилюк у своєму дослідженні розглядає 
мультимедійні технології як «сукупність інтегро-
ваних цифрових засобів, що забезпечують поєд-
нання аудіо-, візуальних, текстових та інтерактив-
них компонентів у процесі створення художнього 
або навчального контенту» [1, с. 142–145]. Автор 
акцентує увагу на їх полікомпонентній природі 
та здатності забезпечувати синхронізовану вза-
ємодію різних медіа-потоків, що є визначальною 
характеристикою сучасних сценічних технологій. 
Схожий підхід розвиває А. Аронсон, який харак-
теризує інноваційні сценічні системи як «техно-
логічні модулі, що моделюють простір, ритм і вза-
ємодію актора з цифровим середовищем у реаль-
ному часі» [16, с. 43]. Це означення підкреслює, 
що технологічні елементи набувають статусу 
активного компонента драматургії.
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Спираючись на ці наукові підходи, доцільно 
визначити арт-технології в оперному театрі як інте-
грований комплекс цифрових, мультимедійних 
та алгоритмічних засобів, що забезпечує створен-
ня, моделювання та трансформацію художнього 
простору оперної вистави, включаючи проєкцій-
ні системи, відеомепінг, інтерактивні платформи, 
роботизовану сценографію й програмно генеро-
вану візуалізацію. На відміну від традиційних тех-
нічних елементів сцени, арт-технології функціо-
нують як активні компоненти драматургії — вони 
можуть змінювати сценічну динаміку, вступати 
у взаємодію з виконавцем або реагувати на музич-
ний матеріал у режимі реального часу. Таке тлума-
чення дозволяє розглядати арт-технології як сис-
темоутворювальний чинник режисерського мис-
лення, що визначає естетику, структуру і спосо-
би інтерпретації оперної вистави сучасної доби.

Ми згодні з думкою О. Савчук, що початок 
ХХІ століття став періодом інтенсивних іннова-
цій, які суттєво вплинули на всі сфери творчої 
діяльності, включно з театральним та оперним 
мистецтвом. Науковиця підкреслює, що запрова-
дження нових способів цифрової взаємодії, робо-
тизованих систем, програмування сценічних про-
цесів і сучасних візуальних технологій докорінно 
змінює механізми комунікації між митцем і гляда-
чем [3]. Одним із важливих висновків дослідниці 
є констатація дисбалансу між світовою та україн-
ською театральною практикою: якщо європейські 
й американські оперні театри активно інтегру-
ють інноваційні технології, то українські театри 
застосовують їх переважно в шоу-індустрії, знач-
ною мірою оминаючи класичні сценічні жанри. 
Цей факт, на її думку, зумовлює потребу в акту-
алізації питання впровадження арт-технологій 
в оперному театрі України.

У сучасному оперному театрі цифрові техно-
логії стають визначальним чинником естетичної 
трансформації сценічного мистецтва, що відобра-
жено у працях сучасних українських дослідників, 
зокрема Т. Совгирі, В. Кузнєцової, Ю. Шмегель-
ської [7; 14], та І. Малиніної [2]. Наукові розвід-
ки цих авторів дозволяють виокремити ключові 
тенденції цифровізації візуального складника 
вистави, а також окреслити перспективи їхньо-
го застосування в оперній режисурі.

У дослідженні Т. Совгирі підкреслюється, 
що цифрові засоби формують нову систему худож-
нього мислення, основану на інтерактивності, 
комбінаториці медіа та можливості програмного 
моделювання візуального образу. Авторка вказує, 
що цифрові технології змінюють не лише техніку 
створення зображення, а й саму природу зорової 
репрезентації, оскільки «візуальна форма стає 
динамічною, алгоритмічно керованою та здатною 
до діалогу з глядачем» [6, c. 66–68]. Через призму 
оперної сценічної практики це означає, що візу-
альний ряд може реагувати на музичну драма-
тургію, вокальну інтерпретацію або просторо-
ву пластику виконавців, створюючи ефект сине-
стетичного поєднання різних мистецьких рівнів.

Подальші дослідження Т. Совгирі демонстру-
ють розвиток цієї проблематики в аспекті імер-
сивних театральних практик. Зокрема, у робо-
ті «Культурні практики організації імерсивно-
го театру завдяки штучному інтелекту» авторка 
зазначає, що штучний інтелект відкриває мож-
ливості для створення сценічних середовищ, які 
«адаптуються до поведінки глядача» та форму-
ють нові етичні й комунікативні моделі худож-
нього сприйняття [4, с. 72–73]. Застосування 
таких технологій в оперній режисурі розширює 
межі взаємодії між сценічним простором і реци-
пієнтом: штучний інтелект може програмно змі-
нювати світлові, проєкційні, просторові та акус-
тичні параметри залежно від виконання чи пере-
міщення вокалістів.

Важливим джерелом для осмислення застосу-
вання VR і AR-технологій у сценічних мистецтвах 
є комплексне дослідження співавторів Т. Совгирі, 
В. Кузнєцової та Ю. Шмегельської, у якому опра-
цьовано технологічний, художній і перцептивний 
досвід використання віртуальної та доповненої 
реальності. Автори доводять, що AR-технології 
створюють можливість інтеграції цифрових три-
вимірних об’єктів у реальний сценічний простір, 
тоді як VR забезпечує повне занурення глядача 
у штучно створену художню реальність [7, с. 184–
188]. У площині оперної вистави це сприяє появі 
нових режисерських рішень: від віртуальної сце-
нографії, що змінюється відповідно до музичного 
розвитку, до взаємодії співаків із цифровими пер-
сонажами чи голографічними об’єктами.
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Цінні аспекти в контексті мистецтвознавчо-
го аналізу доповненої реальності подає І. Мали-
ніна, яка вказує на здатність AR-систем «змі-
нювати традиційні просторові моделі мистец-
тва» [2, с. 23–26]. Авторка наголошує, що допов-
нена реальність не підміняє сценічний простір, 
а розширює його семантичні межі, створюю-
чи багатошарові образні конструкції. Для опер-
ної режисури це означає можливість об’єднання 
реальної дії вокаліста з цифровим середовищем, 
що розкриває нові способи музично-візуальної 
інтерпретації.

Значний внесок у розуміння технічних іннова-
цій зробили також К. Юдова-Романова, В. Стрель-
чук та Ю. Чубукова, які у своєму дослідженні 
акцентують увагу на тому, що сучасні технічні 
засоби не лише трансформують візуальну есте-
тику сцени, але й докорінно змінюють режисер-
ську мову. Науковці підкреслюють, що цифрові 
технології стають «співрежисерами» постанов-
ки, оскільки вони здатні моделювати світло, рух, 
просторові трансформації та кіноефекти в режимі 
реального часу [10, с. 55–59]. За таких умов режи-
сер оперної вистави повинен володіти знаннями 
у сфері сценічного мистецтва і технічно-інженер-
ними компетенціями, що забезпечують інтегра-
цію мультимедійних технологій у постановку.

У нашому дослідженні ми простежуємо, що 
специфіка застосування цифрових технологій 
в оперній режисурі суттєво впливає на драма-
тургічну організацію вистави, трансформуючи 
як структуру сценічної дії, так і принципи вза-
ємодії між виконавцем, простором і музичним 
часом. Спираючись на наші попередні виснов-
ки, встановлюємо, що цифрові медіа розширю-
ють традиційні виражальні можливості театру 
та формують новий тип режисерського мислен-
ня, у якому пріоритетними стають навички робо-
ти з даними, алгоритмами, інтерактивними сис-
темами та динамічними просторовими конфі-
гураціями. Подібні трансформації зумовлюють 
необхідність переосмислення класичних режи-
серських стратегій, оскільки цифрові елементи 
змінюють поняття сценічної реальності та її тем-
поральної логіки, створюючи багаторівневе сере-
довище, здатне реагувати на вокал, жест або дра-
матургічний імпульс у реальному часі [8, с. 33].

За таких обставин режисер оперної вистави 
вимушений виступати як тлумач музичної парти-
тури та як координатор комплексної технологіч-
ної системи, який передбачає і керує взаємодією 
живого виконання з цифровими візуальними, зву-
ковими та механізованими елементами. Йдеться 
про формування нового типу фахової компетент-
ності – міждисциплінарної, що охоплює знання 
у сферах медіатехнологій, програмованої сцено-
графії, цифрової анімації, роботизованої механі-
ки та комп’ютерної обробки звуку. Ця компетент-
ність стає критично важливою, оскільки цифро-
ві системи не лише «доповнюють» сценічну дію, 
а й беруть участь у конструюванні драматургіч-
них зв’язків, ритмічних структур та настроєвих 
домінант, фактично перетворюючись на повно-
цінний елемент художнього задуму.

Узагальнення зазначених досліджень дозво-
ляє стверджувати, що цифрові технології вносять 
суттєві зміни у режисерську практику: від тради-
ційної інтерпретації музичного матеріалу режи-
сер переходить до управління складними мульти-
медійними технологіями та моделювання інтер-
активного середовища. У цьому процесі режисер 
оперної вистави постає як координатор візуаль-
но-акустичного простору, що поєднує живе вико-
нання з цифровими потоками, забезпечуючи їхню 
синхронність і смислову цілісність.

Таким чином, цифрові, імерсивні, VR-, AR- 
та AI-технології розширюють виражальні мож-
ливості оперного театру та формують новий тип 
режисерського мислення, заснований на міждис-
циплінарності, інтерактивності та алгоритмічній 
драматургії. Вони створюють умови для появи 
нових форм художнього наративу, де технологіч-
ний компонент є не допоміжним інструментом, 
а повноправним елементом сценічної дії.

На основі вивчених джерел ми визначаємо 
арт-технології в оперній режисурі як сукупність 
цифрових, мультимедійних і технічних засобів, 
інтегрованих у процес сценічного творення з метою 
модифікації простору, часу, візуальності та сценар-
ної динаміки, що забезпечують нові форми худож-
нього мислення і підсилюють семантичний потен-
ціал музично-драматичної дії.

У рамках окресленої дослідницької площи-
ни режисер оперної вистави набуває функцій 
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технологічного координатора, здатного оптимі-
зувати взаємодію актора-вокаліста, цифрового 
середовища й алгоритмічних систем, створюючи 
багаторівневу сценічну реальність, притаманну 
театру ХХІ століття. Разом із тим, у процесі ана-
лізу ми виявляємо ключові тенденції та проблеми 
інтеграції арт-технологій у практику сучасного 
оперного режисера, які визначають перспекти-
ви розвитку жанру в найближчому майбутньому.

По-перше, варто зафіксувати потребу в збе-
реженні балансу між технологічними інновація-
ми та художньою природою оперного мистецтва, 
де голос співака залишається домінантою вираз-
ності та основним носієм драматичного змісту. 
З огляду на це технологічний компонент висту-
пає не самоціллю, а засобом підсилення вокальної 
майстерності, формуючи візуальне середовище, 
що резонує з музичним матеріалом. Таким чином, 
ми констатуємо, що одним із фундаментальних 
викликів для режисера стає пошук «міри» тех-
нологічного втручання, за якої зберігається спе-
цифіка оперного жанру як синтезу музики, дра-
ми та візуального мистецтва.

По-друге, ми встановлюємо, що застосуван-
ня штучного інтелекту у сценічних практиках, 
як зазначає А. Чібалашвілі [9], відкриває мож-
ливості для створення адаптивних сценічних 
середовищ, які реагують на вокальні характе-
ристики виконавців, темпоральні параметри 
конкретного виконання та навіть емоційний 
стан артистів. Штучний інтелект у такій моде-
лі аналізує акустичні показники голосу в реаль-
ному часі та генерує відповідні візуальні й про-
сторові зміни, забезпечуючи унікальність кож-
ної вистави. А. Чібалашвілі також наголошує, 
що інтеграція інтелектуальних систем у теа-
тральну практику актуалізує питання приро-
ди творчості та співтворчості людини й маши-
ни, що, у свою чергу, потребує нового етичного 
та естетичного осмислення.

По-третє, ми простежуємо тенденцію до фор-
мування нової естетики оперної вистави, яка 
поєднує традиції музично-драматичного теат-
ру початку ХХ століття з можливостями цифро-
вих медіа. У результаті формується постдрама-
тичний театральний простір, де лінійна нара-
тивність поступається місцем фрагментарності, 

полімедійності та варіативності. Така естетика 
характеризується відмовою від ілюзіоністської 
сценографії та переходом до умовних, символіч-
них і програмованих просторів, створених засо-
бами світла, проєкцій і цифрового середовища. 
Водночас посилюється інтерес до іммерсивних 
форм, які стирають межу між сценою та гляда-
цькою залою, змінюючи характер комунікації 
між виконавцем і публікою. Інтеграція арт-тех-
нологій переосмислює структуру оперного видо-
вища, сприяючи формуванню нових художніх 
моделей, релевантних культурним і технологіч-
ним процесам сучасності.

Наше дослідження показує, що арт-техно-
логії стають невід’ємним інструментом режисе-
ра оперного театру, оскільки вони дозволяють 
актуалізувати класичний репертуар, адаптуючи 
його до потреб сучасного глядача та специфіки 
цифрової культури. Сучасний оперний простір 
існує в умовах постмедійності, коли глядач звик 
до гіпервізуальності, інтерактивності, динаміч-
ної зміни зображення та складних мультимедій-
них наративів. За таких умов використання муль-
тимедійних систем, роботизованої сценогра-
фії, інтерактивних проєкцій та інтелектуальних 
алгоритмів формує нову парадигму художнього 
мислення, у межах якої режисер працює не лише 
з акторами й пластичними структурами просто-
ру, а й із цифровими потоками даних, медіакомпо-
зицією та програмованими сценічними подіями. 
Це сприяє залученню нової авдиторії, утворюю-
чи комунікативні моделі, близькі молоді, що зви-
кла до цифрового досвіду, та забезпечує розши-
рення художніх можливостей жанру без втрати 
його сутнісних характеристик. Водночас техноло-
гічна трансформація оперного театру не означає 
відмови від традиції; навпаки, вона створює нові 
шляхи для її осмислення, актуалізації та інтер-
претації в культурному полі сучасного глобалі-
зованого мистецького простору.

Згідно з концепцією Л. Мановіча [13], нові 
медіа визначаються принципами варіативнос-
ті, модульності, автоматизації та трансформа-
ційності, що робить їх принципово відмінними 
від аналогових форм мистецтва. Важливо під-
креслити, що Л. Мановіч розглядає цифрові об’єк-
ти як такі, що існують не у фіксованому вигляді, 
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а у постійній змінності, яка зумовлена структу-
рою їхнього коду та алгоритмічним характером. 
Ми співвідносимо ці принципи з оперною режи-
сурою, де проєкційні системи, алгоритмічна ані-
мація, програмоване світло, сенсорні та кіберфі-
зичні пристрої функціонують за логікою модуль-
них і варіативних медіаоб’єктів, здатних адап-
туватися до драматургічних потреб у режимі 
реального часу. Таким чином, режисер починає 
мислити категоріями сценічної дії чи музичної 
драматургії і параметрами цифрової моделі про-
стору — багатовимірного, нелінійного та тако-
го, що піддається постійним трансформаціям. 
Л. Мановіч підкреслює, що нові медіа не замі-
нюють традиційні мистецькі форми, а перепи-
сують способи їхнього існування [13, с. 134]; ця 
теза стає однією з ключових для розуміння есте-
тичних процесів в опері сучасності, де класична 
партитура співіснує з алгоритмічною логікою 
сценічного світу.

Подібну логіку демонструє і дослідження 
Ріхам Гілаль [12], присвячене сценографічним 
інноваціям Робера Лепажа. Р. Гілаль показує, 
що інтерактивна сценографія перетворює простір 
на «співавтора» вистави, оскільки технологічні 
системи здатні реагувати на рух, голос, дихання 
та фізичну дію виконавця. Інтерактивність у розу-
мінні Р. Гілаль не є лише технічним ефектом: 
це зміна природи сценічної взаємодії, де вико-
навець і технологічне середовище перебувають 
у режимі взаємного впливу [12, с. 200]. На при-
кладі робіт Р. Лепажа авторка доводить, що тех-
нологія здатна не лише ілюструвати, а й моделю-
вати драматургію, задаючи принципи організації 
простору та часу, які формуються не в результа-
ті фіксованої режисерської волі, а через динаміч-
ні процеси взаємодії. Це спостереження є реле-
вантним і для оперної режисури, де інтерактивні 
системи реагування на вокал або рух дозволяють 
створювати сценічне середовище, що «дихає» 
разом із музичною тканиною, утворюючи ефект 
живого й автономного простору.

Поглиблений аналіз досліджень Т. Совгирі та її 
співавторів [15] підтверджує, що інновації в галу-
зі роботизованого та цифрового театру не про-
сто змінюють технічні умови постановки, а пере-
осмислюють саму природу творчого процесу. 

Автори визначають низку викликів, що виника-
ють у зв’язку з технологізацією сцени: проблему 
підготовки фахівців, які володіють одночасно 
мистецькими та інженерними компетентностя-
ми; необхідність командної міждисциплінарної 
роботи; ризики, пов’язані з домінуванням техніч-
ного ефекту над акторською дією [15, с. 5]. Водно-
час Т. Совгира, аналізуючи приклади роботизова-
ного театру, аргументує, що механізовані систе-
ми можуть виступати повноцінними учасниками 
творчого процесу, які продукують власну кіне-
тику, ритм і структурну логіку [14]. Через приз-
му опери це означає, що режисер має оволодіва-
ти принципами програмної логіки, робототех-
нічного сценарію та алгоритмічного планування 
сценічних подій, оскільки вони стають части-
ною художньої концепції і впливають на темпо-
ритмічну організацію вистави нарівні з музич-
ною партитурою.

А. Аронсон наголошує, що сучасна сценогра-
фія еволюціонує від статичного декоративно-
го оформлення до динамічних систем, які вза-
ємодіють із виконавцем та глядачем, формую-
чи поліфонічну структуру сценічного світу [16]. 
Науковець підкреслює, що сьогодні сценографія 
стає процесуальною — такою, що розгортається 
у часі, реагує на події та залежить від технологіч-
них механізмів, що її формують. Це положення 
безпосередньо корелює з оперною практикою, 
де мультимедійні інструменти та роботизовані 
конструкції визначають темпоритм, драматургіч-
ну логіку та навіть семантичний ландшафт сце-
нічного простору, створюючи складні системи 
смислових нашарувань.

Усе це дає підстави стверджувати, що режисер 
XXI століття має бути водночас хранителем тра-
диції та новатором, здатним працювати у режи-
мі міждисциплінарної взаємодії й використову-
вати повний спектр сучасних технічних засобів 
для розкриття універсальних тем, закладених 
у класичному репертуарі. Технологія у такій 
моделі не замінює мистецтво вокалу — вона 
функціонує як інструмент поглиблення драма-
тургічного змісту, розширює межі інтерпретації 
та формує багатовимірний простір сценічного 
буття. Тому ми робимо висновок, що арт-техно-
логії не знищують ідентичність оперного жанру, 
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а навпаки — підсилюють його, відкриваючи 
можливості для нових естетичних відкриттів, 
залучення молодої авдиторії та інтерпретацій-
ної модернізації опери у культурних практиках 
цифрової епохи.

Висновки. Підсумовуючи, варто наголоси-
ти, що сучасні арт-технології суттєво модифіку-
ють професійну роль режисера оперного театру, 
перетворюючи його на складну поліфункціональ-
ну сферу діяльності, що поєднує традиційні ком-
петентності музично-драматургічного аналізу 
з поглибленим володінням цифровими інструмен-
тами моделювання сценічного простору. У цих 
умовах режисер постає як інтерпретатор класич-
ної партитури і як куратор технологічних проце-
сів, здатний організовувати взаємодію між вико-
навцем, сценографічними системами та медіаком-
понентами. Міждисциплінарний характер сучас-
ної постановочної практики вимагає інтеграції 
знань з галузей медіадизайну, комп’ютерної гра-
фіки, робототехніки, світлотехнічного програ-
мування та інженерії сценічних систем, що сут-
тєво розширює професійний профіль режисера 
й поглиблює його участь у технологічному кон-
струюванні вистави.

Запровадження цифрових інновацій в опер-
ну виставу створює нові горизонти художньо-
го висловлювання, дозволяючи по-новому акту-
алізувати класичний репертуар, встановлювати 
діалог з авдиторією цифрової епохи та форму-
вати сценічні середовища, що виходять за межі 

традиційної театральної моделі. Водночас така 
трансформація потребує зваженого підходу, 
оскільки надмірне домінування технологічного 
складника може призвести до нівелювання спе-
цифіки опери як синтетичного жанру, в якому 
музика виступає первинним носієм драматично-
го смислу та головним організуючим чинником 
сценічного часу. Баланс між технічними засоба-
ми та музично-драматургічною логікою залиша-
ється ключовою умовою збереження художньої 
цілісності постановки та її відповідності есте-
тичній природі оперного мистецтва.

Перспективи подальших наукових розвідок 
вбачаються у детальному аналізі конкретних 
кейсів успішної інтеграції арт-технологій у сві-
товій та українській оперній практиці, а також 
у виробленні теоретичних і методичних засад 
підготовки режисерських кадрів в умовах циф-
ровізації мистецького виробництва. Особливо-
го значення набуває розроблення освітніх про-
грам, що забезпечують формування у майбут-
ніх режисерів компетентностей, необхідних 
для роботи з високотехнологічними сценічни-
ми системами, медіаплатформами та алгорит-
мічними інструментами, які дедалі ширше вико-
ристовуються у сучасному оперному театрі. 
Актуальною постає потреба у створенні комп-
лексної методології, здатної інтегрувати тра-
диційні принципи оперної режисури з новими 
моделями художнього мислення, що формують-
ся у добу цифрових медіа.
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OLEG TONKOSHKURA
CONTEMPORARY ART TECHNOLOGIES AS A DIRECTOR’S TOOL IN OPERA PRODUCTION

Abstract. This article presents a comprehensive study of contemporary art technologies as key tools in directorial work in 
the opera theater. It focuses on the transformation of staging approaches under the influence of digitalization and on the role 
of technological tools in shaping new models of theatrical expressiveness. The study examines the use of multimedia projec-
tions, digital scenography, interactive platforms, motion-tracking systems, and virtual and augmented reality technologies in 
constructing the artistic vision of an opera production. It also analyzes how these innovations influence the structure of stage 
space, the dynamics of stage action, and the interaction between performers and audiences. Special attention is given to the 
professional challenges directors face when implementing cutting-edge technologies, particularly the need for collaboration 
with technical specialists, the rethinking of principles of stage communication, and the adaptation of classical operatic works 
to expanded visual possibilities. The research explores how robotic stage-design systems enable dynamic transformations syn-
chronized with musical dramaturgy and how artificial intelligence creates adaptive scenic environments that respond to vocal 
characteristics and performers’ emotional states. The article identifies key trends that characterize the contemporary develop-
ment of opera: the fusion of traditional theatrical forms with digital tools, the integration of audiovisual practices from other 
artistic fields, and the growing importance of multimedia dramaturgy in shaping production concepts. It also addresses the 
fundamental challenge of maintaining a balance between technological innovation and the essence of opera as an art form in 
which the singer’s voice remains the dominant expressive element. Particular attention is paid to the emergence of a new aes-
thetic of opera performance that synthesizes early twentieth-century musical-dramatic traditions with the capabilities of con-
temporary digital media, creating a postdramatic theater in which linear narrative gives way to fragmentation and polymedi-
ality. The article concludes that art technologies expand the director’s toolkit and contribute to the renewal of the artistic lan-
guage of opera, shaping new approaches to the perception and interpretation of operatic works in the context of digital culture 
while preserving the essential characteristics of the genre.

Keywords: art technologies, opera performance, directing, digital theater, stage space, multimedia, innovations.
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Problem Statement. Since 2020, my university 
teaching has taken place almost entirely online—first 
because of the pandemic, then because of Russia’s 
full-scale invasion. For students of languages and lit-
erature, the move to remote instruction meant losing 
the embodied, shared spaces where cultural learn-
ing usually takes place: libraries, museums, galler-
ies, and theaters. These are the places where personal 
and collective presence activates learners’ atten-
tion, where literary and dramaturgical interpreta-
tion becomes purposeful, contextualized, and social, 
and where abstract terms such as “genre,” “tone,” 
“form,” or “gender” acquire tangible shape before 
audiences’ eyes. In wartime Kyiv, theaters adapted 
with air raid protocols, generators, altered schedules, 
and patient audiences, yet my own language courses 
at the university remained online due to the forced 

dislocation of dozens of students or their choice 
to stay in their hometowns due to Russian aggres-
sion. When the threat of an air raid alert makes even 
a bus ride fraught with risk—and considering that 
public ground transportation in Kyiv used to stop 
during air raid alerts—taking students out to the the-
ater can seem frivolous or ill-conceived. It is, how-
ever, profoundly relevant. Precisely under wartime 
conditions, when everyday life is saturated with 
interruption and anxiety, live performance becomes 
an extraordinarily powerful medium for intercultural 
learning and communication. It  recenters bodies 
and voices, makes community visible, and, for stu-
dents studying German, allows them to encoun-
ter the cultural sensibilities of German-speaking 
authors in a meaningful and accessible way: through 
quality Ukrainian-language productions in familiar 

Abstract. The article examines the attendance of four Ukrainian theatrical productions based on German-language 
works by Erich Maria Remarque, Friedrich Dürrenmatt, E. T. A. Hoffmann, and Helmut Krausser, organized by the author for 
students of German studies in wartime Kyiv during the 2024–2025 academic year. Against the backdrop of years of distance 
learning, these visits returned students to in-person communication and communal cultural learning amid air raid alerts and 
transport constraints. Before each show, there was a brief discussion of the lives and works of the German-language authors, 
concluding with a short quiz. Afterward, students took part in an informal discussion of the production. This format was aimed 
at developing awareness of historical context, familiarity with theatrical genres, and restoring a sense of academic community 
beyond the classroom. The principal conclusion of this study, based on the out-of-class learning practices, is that Ukrainian-
language productions facilitate students’ engagement with German-speaking culture by reducing anxiety about communicating 
in German and encouraging them to read original German-language texts.

Keywords: intercultural communication, education through theater attendance, German studies, Ukrainian theater, wartime 
Kyiv, German-language theater and literature, student engagement.
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or sometimes new venues, close to home or far from 
it (for students from outside Kyiv), with peers 
and trusted adults, but also strangers on either side 
of them in the theater.

This project was both conventional and challeng-
ing. During the 2024–2025 academic year, I orga-
nized four theater visits for students of German 
at Mykhailo Drahomanov State University 
of Ukraine. All four performances were in Ukrainian 
and based on German-language texts: Erich Maria 
Remarque’s Drei Kameraden (Three Comrades), 
Friedrich Dürrenmatt’s Der Besuch der alten Dame 
(The Visit), E. T. A. Hoffmann’s Nussknacker und 
Mausekönig (The Nutcracker and the Mouse King), 
and Helmut Krausser’s Haltestelle. Geister (Stop. 
Ghosts). Because my courses had been online 
for four consecutive academic years, these outings 
were also the first in-person encounters I had with 
many of the students I had taught. One student 
shared in their post-performance feedback that it 
was their first-ever theater visit. I took that revela-
tion as both a challenge and an achievement: if a stu-
dent can reach the age of twenty without once hav-
ing sat through a play, the very first experience mat-
ters greatly, and a teacher’s choices of venue, timing, 
format, and production can spark a habit of theater-
going that may long outlast any class I teach.

Aim and Objectives. The aim of this article 
is to narrate, analyze, and reflect on an ambitious 
and highly instructive practice: using Ukrainian-
language productions of German-language works 
to develop cultural literacy among students 
of German in wartime Kyiv. I pursue this aim by out-
lining the design of each visit, explaining the ratio-
nale for that design, describing how it functioned 
on the evening, presenting a detailed account of what 
students said and noticed, situating our experience 
in the repertory and critical context of the produc-
tions, and discussing the particular value of encoun-
tering German culture mediated in Ukrainian 
translation. The objectives are to demonstrate how 
a flexible, repeatable format can catalyze intercul-
tural learning among undergraduate and gradu-
ate students in ways that online classes struggle 
to deliver; to identify the specific kinds of inter-
cultural understanding that emerged; to argue 
that Ukrainian-language staging offers distinct 

pedagogical advantages, especially at the begin-
ner level of language proficiency; and to outline 
a research agenda for assessing the impact of the-
ater-going on cultural learning.

Context and Design. The practical constraints 
of wartime teaching sharpened my desire to take stu-
dents to the theater because it allowed me to interact 
with them in person. Given the realities of air raid 
alerts, power outages, and unreliable public transpor-
tation, the format had to be flexible, friendly, and resil-
ient—something that could survive a change of plan 
and still contribute to learning. My original idea was 
to integrate the second theater visit, to The Visit, 
into a small Praxiserkundungsprojekt (PEP, practical 
research project) for the Goethe-Institut’s Deutsch 
Lehren Lernen (DLL, “Teaching and Learning 
German”) Module 4, Aufgaben, Übungen, Interaktion 
(“Tasks, Exercises, Interaction”). That micro-proj-
ect would have provided formal tasks, deadlines, 
and assessment criteria, but it proved too brittle: 
alerts could cancel or delay the show; students trav-
eled from different parts of the city; and an evalua-
tion-heavy wrapper added anxiety where I wanted 
to relieve it.

I decided against including this visit in the formal 
research project because the students refused to take 
the initiative in preparing parts of the tasks them-
selves. I had aimed to create an interactive project, 
but students were unwilling to take responsibility 
for certain tasks. This led me to focus instead on a dif-
ferent project within the Deutsch Lehren Lernen pro-
fessional development course [6]. I kept the PEP 
framework for The Visit, knowing I would not use 
the results for my final DLL report at the Goethe-
Institut Ukraine, while designing all the outings 
as extracurricular events with the same pedagogi-
cal scheme, without grading pressure.

I kept the pedagogical core consistent for each 
visit. Before the curtain, we gathered for a seven-
to-fifteen-minute warm-up: a brief round of intro-
ductions, sharing what students had learned about 
the piece, the author, and the theater (usually 
two or three students gave short briefings—one 
about the author and period, one about the work 
and its publication history, and one about a motif 
to listen for). Then came a ten-question quiz—
on paper for the first visit, on phones for the later 
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three—covering the author and the work, with one 
or two factual questions about the venue. The quiz 
aimed to engage students’ attention and memory 
rather than assess their knowledge.

After the performance—and sometimes dur-
ing intermissions—we spoke briefly in the lobby 
or on the steps, then followed up by email. I did not 
ask for essays but for one or two paragraphs of feed-
back: what image stayed with you, which choice 
felt unsettling or just, and why a particular scene 
moved you. Taken together, the warm-up, brief-
ing, and reflection formed a ritual small enough 
to fit in my backpack and phone, yet strong enough 
to make a night at the theater educational without 
turning it into an exam.

Two further decisions shaped this project. 
First, I invited my German-speaking friends—
the educator Kathrin Franke and the political sci-
entist and activist Tim Bohse—both as authorities 
and as open-eyed guests whose participation could 
break the ice. Second, I chose one professional stage 
and one student stage. The Ivan Franko National 
Academic Drama Theater offers scale, high-quality 
performances, and repertory weight, and it also has 
affordable seats thanks to its capacity. The Training 
Theater of the Kyiv National Karpenko-Karyi 
University of Theater, Cinema and Television offers 
proximity, youthful energy, and, crucially, low prices 
for all its tickets. An eighty-hryvnia ticket at either 
venue meant that I could purchase the necessary 
number of tickets without having to ask for free seats.

The First Encounter: Remarque’s Three 
Comrades. On 13 October 2024, the author, together 
with fifteen female students and one male student 
from the Faculty of Foreign Philology at Mykhailo 
Drahomanov State University of Ukraine who are 
studying German, as well as his German friends Tim 
Bohse and Kathrin Franke, attended the performance 
of Three Comrades, directed by Yurii Odynokyi, 
at the Ivan Franko National Academic Drama 
Theater [10]. The choice was deliberate. Students 
had read about Remarque before coming to the the-
ater, and most knew All Quiet on the Western Front 
as a story eclipsed by its film afterlives, but little else. 
In the pre-show warm-up, a question about the writ-
er’s personal life triggered a short discussion of his 
marriages, and we also briefly discussed the Weimar 

period in connection with the quiz questions. 
Another question about the color black as a motif—
drawn from a critical essay we had glanced at—
primed the group to look for the stage language 
of darkness and contrast. During the briefing, stu-
dents divided the tasks: one outlined the author’s 
creative work, and the other spoke about key events 
in his life. I then invited students to say a few words 
about the novel itself and about the writer’s work 
more broadly. I had expected the performance to be 
the main event; it was, but one unplanned moment 
overshadowed it. Several students were running 
late and could not find the theater. Some eventually 
arrived and took their seats during the performance. 
Notably, after the show one student said this was 
their first-ever theater visit. In addition, a shy student 
who rarely participated in online classes spoke flu-
ently for the first time in my presence and interacted 
with the invited German-speaking guests.

Before the performance, the students took 
a short quiz about the life and work of Erich Maria 
Remarque. Iryna Teslenko answered almost all 
the questions correctly, scoring the same number 
of points (9 out of 10) as Tim Bohse. The hard-
est question concerned the role of the color black 
in Remarque’s work. Halyna Kapnina notes in her 
article “The lexical-thematic paradigm of the color 
black in the idiostyle of E. M. Remarque” [2] that it 
most often denotes a person’s appearance, clothing, 
or footwear (the other two options were prohibited 
or unlawful actions and descriptions of a person’s 
emotional and physical state). The quiz was designed 
to activate students’ knowledge of the author, 
the work, and its context.

Several students wrote after the performance 
of Three Comrades to share their impressions, often 
emphasizing both the artistic and personal sig-
nificance of the evening. “Before this I had never 
been to the theater, and now I realize I will go more 
often. It was very nice to meet not through a screen; 
these days seeing a teacher in person is rare. I also 
want to attend The Visit,” reflected third-year stu-
dent Anastasiia Lisova. Master’s student Iryna 
Teslenko called it “a wonderful performance,” not-
ing that “the main part of the plot unfolded after 
the interval (the first two hours were somewhat 
monotonous). At the end I even shed a tear when 
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Pat died and Gottfried was killed. And the special 
effects of snow and rain! I might even start reading 
the novel.” For first-year Bachelor’s student Andrii 
Kalo, the gradual unfolding of the plot and the direc-
tor’s emphasis on “the importance of friendship 
and love, which become the characters’ only support 
in this chaotic world” stood out most; the relation-
ship between Pat and Robert was “more than just 
love; it is a symbol of hope,” with each of her appear-
ances “like a ray of light in the darkness for the pro-
tagonist,” and the “visual design of the production 
is also impressive.” Second-year Bachelor’s student 
Oleksandra Shadrina described it as “a wonderful 
evening” that prompted reflection on “some aspects 
of life,” with a “quite interesting and, in my view, 
rather heavy” plot that nonetheless left her “not with-
out emotions,” adding thanks for the chance to meet 
groupmates, other students, and guests Tim Bohse 
and Kathrin Franke. For Yevheniia Solohubova, 
also a second-year Bachelor’s student, it was “a first 
acquaintance both with the figure of Erich Maria 
Remarque and with the work Three Comrades”; she 
ranked it among “the most romantic” performances 
she had seen at the Ivan Franko Theater, despite 
its tragic ending, appreciating the unique stories 
of each character and the “pleasant bonus” of meet-
ing fellow students in person. Finally, third-year stu-
dents Kateryna Lukianova and Viktoriia Soinikova 
summed up the general mood: “We really enjoyed 
the performance. It left a strong emotional impres-
sion, with a wonderful atmosphere and masterful act-
ing. We are very grateful to you for organizing this 
event. We would be glad to meet again and attend 
something similar.”

Pedagogically, the Remarque night taught me 
a great deal about how to approach fiction in German-
language classes. In the literature classroom, teachers 
search for metaphors, analogies, and frames that help 
bring a fictional story into focus. In the theater, that 
focus forms itself through embodied performance 
on stage, and “difficult” ideas—war trauma that per-
sists during peacetime, loyalty to friends and loved 
ones beyond mindless optimism, and the child-
like plainness of hoping for the better—emerge 
without an explicit theoretical framework. Several 
students promised themselves they would read 
the novel afterward. I have not turned such promises 

into assignments, because the desire to read fiction 
often lasts longer when it remains elective.

The Second Encounter: Dürrenmatt’s 
The Visit. On 29 November 2024, twelve students 
from the Faculty of Foreign Philology at Mykhailo 
Drahomanov State University of Ukraine (Andrii 
Kalo, Daria Bilenko, Alina Shkola, Iryna Teslenko, 
Anastasiia Loburtsova, Anastasiia Kovalenko, 
Anzhelika Blazhko, Ivanna Turkevych, Daria Simutina, 
Yana Sinitsyna, Artem Pavlenko, and Kseniia Drotik), 
as well as a student from the Faculty of Romance 
and Germanic Philology at Borys Grinchenko 
Kyiv Metropolitan University (Tetiana Korolova), 
attended the performance of The Visit, directed 
by David Petrosian, at the Ivan Franko Theater 
(based on the work of Swiss playwright Friedrich 
Dürrenmatt) [3]. Before the performance began, 
the students spoke about Dürrenmatt’s life and cre-
ative work, as well as interesting facts about the Ivan 
Franko Theater, and took part in an online quiz 
compiled by the lecturer on the basis of questions 
about Dürrenmatt that the students themselves had 
prepared in advance (several students contributed 
two or three questions) [9]. The best results (9 out 
of 10) were achieved by Yana Sinitsyna, Andrii Kalo, 
and Iryna Teslenko. The performance made a won-
derful impression on the young philologists.

After the performance of The Visit, students shared 
feedback that combined gratitude for the opportu-
nity to meet in person with thoughtful reflections 
on the play’s themes and staging. Third-year student 
Anastasiia Kovalenko called it “an incredible opportu-
nity to meet in person, which, unfortunately, happens 
very rarely now,” and praised the performance itself. 
Noting that it was based on Dürrenmatt’s tragicom-
edy—though “the ending differs, as far as I remem-
ber”—she observed that “both in Dürrenmatt’s 
The Visit of the Old Lady and in the production 
The Visit there is, in fact, a lot of life; the problems 
are still relevant today; the work makes you think; 
and the story is quite multifaceted.” She added, “I per-
sonally cannot determine who is the villain and who 
is the victim. And in my opinion one should not 
try to do that, but simply live through it and draw 
one’s own conclusions, which will probably differ 
for everyone. All the more so because living through 
it is not difficult when our actors’ performances are 
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simply incredible.” First-year student Andrii Kalo 
also enjoyed the play, noting that it is “not merely 
a story about revenge or justice—it reflects human 
nature, greed, double standards, and the influence 
of money on morality.” While the townspeople ini-
tially reject “such an immoral bargain,” he observed, 
“gradually material temptations destroy their moral 
foundations.” The play becomes “a brilliant illustra-
tion of how money can distort a society’s moral princi-
ples,” as modern society often faces “a choice between 
what is ‘right’ and what is ‘advantageous.’” Third-year 
student Daria Simutina described it as “truly inter-
esting and informative <…> really very captivat-
ing,” adding “I really enjoyed spending time like this! 
Thank you for such a wonderful and unforgettable 
experience!” Master’s student Iryna Teslenko found 
it “very interesting and not at all monotonous,” see-
ing it as “a story about love, but also about revenge,” 
and spending the performance “thinking who turned 
out to be more of a scoundrel—Claire or Alfred—
and whether she felt relief after revenge or, on the con-
trary, lost the meaning of life.” She concluded simply: 
“These were unforgettable impressions!”

The outing to The Visit was anchored in the Deutsch 
Lehren Lernen (DLL; Teaching and Learning 
German) Praxiserkundungsprojekt (PEP; practi-
cal research project) of the professional develop-
ment course at the Goethe-Institut Ukraine. I kept 
the short quiz and briefings, but framed the visit 
around the question of whether such theater out-
ings could be organized to sustain students’ agency 
and engagement. The evening engaged the group dif-
ferently from Three Comrades: rather than identifying 
with a trio against the world, The Visit offers a town 
that gradually sells its public conscience in small 
installments while congratulating itself on its pru-
dence. Students noticed the plot’s famous bargain 
and the slow visual arc from shabby grays to pol-
ished surfaces. One response interpreted the color 
of shoes, coats, and props as a gauge of creeping con-
sent. Another wrestled with the question students 
eventually ask, and that the play refuses to simplify: 
who is more of a scoundrel—Claire, who purchases 
revenge as justice, or Alfred, whose past crime is 
everyone’s excuse? I would argue that such questions 
are precisely the terrain where intercultural learn-
ing happens—they join what is on stage to what is 

in a student’s personal experience, they force com-
parison with one’s own public ethics, and—espe-
cially in wartime—they acquire meaning that is both 
tangible and urgent.

To enrich our discussion, we could draw on a  
thoughtful review of the production. Iuliia Bentia’s 
review praises the Ivan Franko National Academic 
Drama Theater’s production of The Visit by Friedrich 
Dürrenmatt, a major contender for the 2025 
Ukrainian “GRA” (Great Real Art) theater award. 
Comparing it with the theater’s celebrated 1980s stag-
ing by Serhii Danchenko, Bentia notes that direc-
tor David Petrosian, scenographer Danyila Kolot, 
and costume designer Nataliia Rudiuk present 
a new vision. The production foregrounds the theme 
of revenge, paralleled with scenes from Mozart’s Don 
Giovanni, showing Claire Zachanassian’s quest for per-
sonal satisfaction despite Alfred’s life already having 
punished him. The staging resonates with Ukrainian 
realities, depicting a poor provincial town mired in its 
past and moral compromises. Claire’s offer of wealth 
for Alfred’s life triggers latent corruption, reflected 
in visual transformations from shabby grays to osten-
tatious brightness. Nataliia Sumska’s performance 
evolves from vulnerability to commanding presence, 
while Oleksii Bohdanovych’s Alfred regains life only 
to relinquish it. Supporting roles, such as the Teacher, 
Mayor, Policeman, and blind false witnesses, balance 
poverty with blasphemous behavior, while Claire’s 
servants resemble mannequins. Bentia commends 
Petrosian’s ability to craft a polyphonic theatrical 
score, layering multiple parallel directorial narra-
tives, making this Visit a notable event in Ukraine’s 
theatrical scene [1]. This review helped students con-
textualize the play and learn how to approach the-
ater criticism.

The Third Encounter: Hoffmann’s The Nut­
cracker and the Mouse King. On 26 December 
2024, five students from the Faculty of Foreign 
Philology at Mykhailo Drahomanov State University 
of Ukraine—Volodymyr Klapa, Iryna Teslenko, 
Anastasiia Demianenko, Artem Pavlenko, 
and Tetiana Vorona—as well as Tim Bohse 
and Kathrin Franke, attended the performance 
of Nussknacker und Mausekönig (The Nutcracker 
and the Mouse King) based on the work by Ernst 
Theodor Amadeus Hoffmann, directed by Oleh 
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Nikitin, at the Training Theater of the Kyiv National 
Karpenko-Karyi University of Theater, Cinema 
and Television [4]. Before the performance, stu-
dents took a quiz [8] about the life and work of Ernst 
Theodor Amadeus Hoffmann.

After the student production of Hoffmann’s 
The Nutcracker and the Mouse King at the Kyiv National 
Karpenko-Karyi University of Theater, Cinema 
and Television, audience feedback emphasized both 
the freshness of interpretation and the promise 
of the young performers. Master’s student Artem 
Pavlenko described it as “a creative, modern inter-
pretation of a world classic,” with performances 
that “were engaging and refreshed the atmosphere 
in the hall,” adding his gratitude both to the university 
and to the organizer “for this opportunity.” Fourth-
year student Tetiana Vorona, who “joined [the] com-
pany of art lovers for the first time,” called it “a very 
pleasant experience,” praising how “the students inter-
preted Hoffmann’s German classic and performed 
the characters.” She noted that “the quiz also moti-
vated me to learn more about the writer’s life and work, 
which helped me understand the performance bet-
ter.” Master’s student Volodymyr Klapa said he “liked 
the performance,” finding it “delightful to see who 
will soon be joining the formation of our country’s 
dramaturgy” and “precious” to view “interpretations 
of canonical works through modern lenses,” conclud-
ing, “Overall, I am absolutely satisfied.” Master’s stu-
dent Iryna Teslenko found it “an interesting perfor-
mance, even if short,” and, noting that “this is a stu-
dent production,” insisted it “deserves only applause,” 
expressing confidence that “in the future Ukrainian 
actors will conquer the world’s theater.”

The Fourth Encounter: Krausser’s Haltestelle. 
Geister. On 16 May 2025, ten female students 
from the Faculty of Foreign Philology at Mykhailo 
Drahomanov State University of Ukraine—
Anhelina Samoiliuk, Daria Hryshchuk, Sofiia 
Chepur, Anna Senko, Yana Sinitsyna, Ivanna 
Turkevych, Kamila Chaika, Anzhelika Blazhko, 
Sofiia Hridasova, and Sofiia Medvid, as well 
as Tim Bohse and the writer and philosopher Yuliia 
Yemets-Dobronosova, attended the performance 
of Haltestelle. Geister (Stop. Ghosts), based on the play 
by Helmut Krausser, directed by Oleh Nikitin 
and Dmytro Savchenko, at the Training Theater 

of the Kyiv National Karpenko-Karyi University 
of Theater, Cinema and Television [5].

Before the performance, students took a quiz [7] 
about the life and work of Helmut Krausser. The high-
est scores were achieved by Ivanna Turkevych, Yuliia 
Yemets-Dobronosova, and Kamila Chaika, who gave 
correct answers to nine out of ten questions.

After the performance of Helmut Krausser’s Stop. 
Ghosts, audience reactions reflected both thoughtful 
engagement and fresh enthusiasm about the perfor-
mance. The invited guest, writer and philosopher 
Yuliia Yemets-Dobronosova, remarked that “the per-
formance once again made me think that theater is 
truly a distinct art form, autonomous from litera-
ture, though still connected to it in a complicated 
way. I’m glad I hadn’t read the play beforehand, 
as that gave me the chance to experience the the-
atrical spectacle itself. Of course, I’m not suggest-
ing that one shouldn’t read dramatic works, but it’s 
especially delightful when, from the very first minute 
of the performance, you seem to be getting to know 
all the characters, their relationships, and this 
whole other world on stage—without any explana-
tion. I think the playwright, too, would not object 
to this kind of acquaintance. The team that created 
Haltestelle.Geister. managed to present a coherent 
world with its own space and time. It was fascinating 
to watch how, during the first 15–20 minutes, a form 
began to take shape out of separate fragments, while 
you still didn’t know what it would become. Special 
thanks go to the actors and to those responsible 
for the scenography, because the performance was 
not just dynamic—it was grounded in interaction. 
And, of course, the division of the stage into separate 
worlds (those who saw it will know what I mean) was 
also a thoughtful move, since the idea of communi-
cation with other realities brings us back to what the-
ater was at the dawn of its development.”

First-year Bachelor’s student Anhelina Samoiliuk 
said she “liked the performance very much,” imme-
diately noticing that “these, though young, actors 
definitely have talent and acting potential,” and that 
“they conveyed the plot very well and played their 
roles wonderfully.” Fellow first-year student Daria 
Hryshchuk called it “youthful and well staged,” with 
actors who “played sincerely” and a plot that “held my 
attention to the very end.” Another first-year, Sofiia 
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Medvid, simply said she “liked the performance very 
much,” found that “the actors performed wonder-
fully,” and concluded, “I will be waiting for the next 
performance :) Thank you!”

Haltestelle. Geister returned us to a more concep-
tually demanding mode. Announced as a ninety-
minute, interval-free piece, the production worked 
as a compact lesson in world-building. A writer-phi-
losopher who joined us as a guest offered the most 
helpful post-show remark: that the staging had 
constructed a coherent world with its own time 
and its own rules for communication between visible 
and invisible interlocutors, and that this coherence 
is what convinces an audience to accept the reality 
of the fictional world. What mattered most to me was 
the tone of the group after the show. I heard enthu-
siasm about the theatrical experience and the appe-
tite for more in the future. That appetite is fragile; 
it depends on cost, travel time, and mood aligning. 
This is where a student stage, with its short formats 
and low prices, is both a budget choice and a means 
of equity. It makes going to the theater affordable 
and reasonable, which is precisely what it should be.

What Students Learned and How It Became 
Possible. Across the four visits, a pattern of learn-
ing emerged that aligns closely with what intercul-
tural education claims to value. The first dimension 
was historical orientation. Students began to place 
the Remarque adaptation within the late-Weimar cli-
mate; they linked the town’s bargain in The Visit with 
mid-century European debates on guilt and respon-
sibility; they saw Hoffmann’s fairy tale as a portal 
into Romanticism; and they met Krausser as a maker 
of contemporary theatrical thinking that defies 
established conventions. This historicization was 
a by-product of hearing the works in Ukrainian 
in a city that constantly presses the question of how 
narratives survive in times of crisis. The second 
dimension was ethical literacy. Dürrenmatt’s plot 
forces, and helps, a group to ask how prosperity 
narratives rationalize violence, how the comfort 
of the many may rest on the silence of a few, and how 
revenge dresses itself up as justice. Remarque’s trio, 
by contrast, tutors us in loyalty that is not naïve, 
in friendship that knows the price of despair and con-
tinues paying it regardless, and in a hope that does 
not confuse itself with optimism. When students 

discuss these matters immediately after a perfor-
mance, they instinctively draw lines to their own 
institutional and civic lives. The third dimension was 
genre awareness. The students could observe how 
a rhythm holds attention, how a short piece earns its 
transitions, and how an ensemble distributes agency 
so that a fairy tale becomes theater. Once students 
realize they can “read” staging, they become braver 
readers of texts. The fourth dimension was commu-
nity. After years of blank screens and muted micro-
phones, the communal parts of a theater visit were 
highly educational. They made the “class” visible 
to itself as a group sharing a purpose of intercul-
tural learning.

Why Ukrainian-Language Staging Helps, Not 
Hinders. It is tempting to assume that only exposure 
to German-language productions qualifies as cultural 
learning for students of German. My experience sug-
gests otherwise. When the language of performance is 
Ukrainian, the anxiety of “not understanding every-
thing” disappears, and students’ attention is freed 
for the cultural work theater does best: presenting 
and engaging with the drama of being human on stage. 
Because there is no simultaneous effort to deci-
pher German, there is also no fear of not keeping up. 
In other words, the Ukrainian stage served as a bridge 
into German-speaking culture precisely because it 
freed the performance from the frame of a language 
lesson and allowed it to be theater first.

Conclusion. In wartime Kyiv, the idea of taking 
students to the theater bears more weight than usual. 
Its specific configuration—Ukrainian-language 
staging, four carefully paired works, one professional 
stage and one student stage, micro-warm-ups, stu-
dent-led briefings, brief reflections, and guests who 
engage in group activities and join the discussion—
creates conditions in which cultural understanding 
can grow quickly and extend back into the German-
language classroom.

Future research could test longitudinally whether 
occasional theater-goers keep attending and whether 
Ukrainian-language stagings foster confidence to read 
German originals. Comparative studies could rep-
licate the format in other cities and repertoires, 
and methodological research could examine whether 
warm-ups, briefings, and reflections transfer to more 
effective academic learning.
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Ivan Franko Theater, 29 November 2024

From left to right: Kathrin Franke, Tim Bohse, Pavlo Shopin

Ivan Franko Theater, 13 October 2024
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Kyiv National Karpenko-Karyi University of Theater, Cinema and Television, 16 May 2025

Kyiv National Karpenko-Karyi University of Theater, Cinema and Television, 26 December 2024

The results of the quiz on the life and work of Helmut Krausser

The results of the quiz on the life and work of Friedrich Dürrenmatt
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ПАВЛО ШОПІН
УКРАЇНСЬКІ ТЕАТРАЛЬНІ ВИСТАВИ ЗА НІМЕЦЬКОМОВНИМИ ТВОРАМИ ЯК ІНСТРУМЕНТ 

МІЖКУЛЬТУРНОГО НАВЧАННЯ У ВОЄННОМУ КИЄВІ
Анотація. У статті описано й проаналізовано відвідування чотирьох українських театральних вистав, створених за 

мотивами німецькомовних творів Ериха Марії Ремарка, Фридриха Дюренмата, Е. Т. А. Гофмана та Гельмута Краусера, 
що його організував автор статті для студентів-германістів у воєнному Києві впродовж 2024–2025 навчального року. 
На тлі багаторічного дистанційного навчання ці відвідини повернули студентів до живого спілкування та колективного 
культурного навчання за умов повітряних тривог і транспортних обмежень. Перед переглядом вистави студенти 
долучалися до короткого обговорення життя і творчості німецькомовних письменників, яке завершувалося невеликою 
вікториною. Після вистави відбувалося неформальне обговорення вистави. Такий формат був спрямований на розвиток 
усвідомлення історичного контексту, обізнаності у театральних жанрах та відновлення відчуття академічної спільноти 
поза навчальною авдиторією. Головний висновок цього дослідження, заснованого на практиках позаавдиторного 
навчання, полягає в тому, що україномовні вистави полегшують залучення студентів до німецькомовної культури, 
знижуючи тривожність через труднощі у спілкуванні німецькою, що, своєю чергою, наближує до читання оригінальних 
німецькомовних текстів.

Ключові слова: міжкультурна комунікація, навчання через відвідування театру, германістика, український театр, 
воєнний Київ, німецькомовний театр і література, залучення студентів.

Стаття надійшла до редакції 04.08.2025
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Актуальність теми дослідження. Жанр 
духовної пісні є надзвичайно важливим для роз-
витку європейської музичної традиції, оскільки 
має точки дотику з різними сферами музичної 
творчості — фольклором, середньовічною цер-
ковною монодією, багатоголосною богослужбо-
вою музикою Нового часу. У зарубіжній музи-
кології, де вивчення духовнопісенної традиції 
та канціонала як книги з пісенним репертуаром 
триває не одне десятиліття, на сьогодні є серйоз-
ні напрацювання у цій царині. В Україні такого 
роду дослідження в радянські часи гальмувалися 
у зв’язку із обмеженнями щодо вивчення творів 
релігійної тематики, українська духовна пісня 

нерідко розглядалася в контексті російської 
духовнопісенної традиції попри те, що вона роз-
почала свою історію на століття раніше. За трид-
цять років незалежності в українському музи-
кознавстві з’явилися розвідки, які уможливи-
ли по-новому осмислити розвиток української 
духовної пісенності, де національний та євро-
пейський складники вийшли на перший план. 
Втім, наразі не можна сказати, що вона дослі-
джена всебічно та повно, і найперспективні-
шими напрямками є джерелознавчо-текстоло-
гічні й історико-культурні, в яких пріоритетно-
сті набуває висвітлення зв’язків із європейською 
духовнопісенною творчістю.

Анотація. Розглянуто різдвяні цикли авторських канціоналів Адама Вацлава Міхни «Česká mariánská muzika» та 
Пала Естергазі «Harmonia caelestis». З’ясовано, що канціонал як книга для загального співу містив пісні, створені у різні 
часи різними авторами, а тому не передбачав їх організації за музичними ознаками. В авторських канціоналах бачимо 
перші спроби циклізації творів однієї тематичної групи. Цикли різдвяних пісень у збірках «Česká mariánská muzika» 
та «Harmonia caelestis» мають продуманий тональний план, ретельно підібрані виражальні засоби, які дали можли-
вість вибудувати їх музичну архітектоніку. Композитори в авторських канціоналах прагнули наблизити паралітургічну 
духовну пісню до богослужбових жанрів, які в добу бароко завдяки орієнтації на оперну та інструментальну музику від-
значалися розвиненою музичною драматургією. Новий музичний стиль духовних пісень, представлений у канціоналах 
доби бароко, не міг не відбитися на українській духовнопісенній творчості, хоча «чистих» концертних творів пісенного 
жанру, які знаходимо в «Harmonia caelestis», українська музика не знала. Пісні з канціоналів «Česká mariánská muzika» 
та «Harmonia caelestis» не потрапили до українського репертуару, однак у них є багато спільного у стилістиці, вира-
жальних засобах і фактурних рішеннях.
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На XVIІ–XVIІІ століття припадає золотий вік 
розвитку жанру духовної пісні в Європі, у цей час 
із друку виходить незліченна кількість канціо-
налів різного ґатунку, і цей шар, про який доне-
давна було лише загальне уявлення, сьогодні, 
завдяки едиційній діяльності та оцифруванню, 
набуває дедалі більшої конкретики. Вивчення 
канціоналів країн Центральної Європи надзви-
чайно важливе для розуміння процесів, що від-
бувалися не лише в європейській, а й в україн-
ській духовнопісенній творчості. Авторські кан-
ціонали Адама Вацлава Міхни та Пала Естер-
газі є тим цінним джерелом, яке уможливлює 
ширший погляд на розвиток центральноєвро-
пейської духовнопісенної традиції і, відповід-
но, корегує наявні знання про розвиток укра-
їнської духовної пісні.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Цикли Адама Вацлава Міхни «Česká mariánská 
muzika» та Пала Естергазі «Harmonia caelestis» 
не були предметом розгляду в українському музи-
кознавстві, за винятком згадки у праці авторки 
цієї статті [2, с. 80–82] першого з них як зразка 
авторського канціонала в контексті історичного 
розвитку та еволюції європейських збірок духов-
них пісень. Натомість їх докладно досліджува-
ли науковці Чехії та Угорщини. Доробок Адама 
Вацлава Міхни має велику бібліографію, де все-
бічно розглянуто його поетичну і музичну твор-
чість. Серед фундаментальних праць відзначи-
мо дослідження З. Тіхої [11] та Ї. Сегнала [8–10]. 
Сегнал не лише вивчав пісенну творчість Міхни, 
а й підготував до публікації його збірку «Česká 
mariánská muzika» [4]. Молоді науковці також 
звертаються до пісенної творчості Адама Вацлава 
Міхни як одного із провідних чеських композито-
рів доби бароко. А. Хурачкова [5] присвятила своє 
дослідження особливостям його музики на при-
кладі канціонала «Česká mariánská muzika». Різд-
вяній тематиці у поезії Міхни, зокрема у текстах 
згаданої збірки, присвячена стаття Х. Кржижо-
вої [7]. Цикл «Harmonia caelestis» був неоднора-
зово предметом дослідження в угорському музи-
кознавстві. У ґрунтовній передмові до критично-
го видання цієї збірки музикознавиця А. Шаш [6] 
здійснила огляд найважливіших наукових праць, 
зосередивши увагу на проблематиці жанрової 

атрибуції творів, особливостях стилю, зв’язках 
з іншими європейськими національними тради-
ціями, питаннях авторства. Втім, проблематика 
авторських канціоналів є невичерпною і потре-
бує постійної уваги науковців, які вивчають ці 
твори з урахуванням нових знань у зв’язку із зна-
ходженням та публікацією або оцифруванням 
нових джерел.

Важливими для розвитку музикознавчої нау-
ки є встановлення зв’язків між різними націо-
нальними традиціями. Для вивчення україн-
ської духовнопісенної творчості особливо цін-
ними є джерела, які у той чи той спосіб пролива-
ють світло на становлення власної національної 
музичної традиції. У працях зарубіжних науков-
ців український контекст зазвичай відсутній, 
адже розвиток української музики йшов своїм 
шляхом, і в добу бароко вона була радше реципі-
єнтом, ніж донором. Однак і українські науков-
ці мало цікавилися музичною традицією сусід-
ніх країн, у вивченні жанру духовної пісні май-
же цілком обмежуючись польськими впливами, 
яких, безумовно, було найбільше. Проте сьогодні 
дослідження духовнопісенної творчості немож-
ливе без урахування ширшого європейського 
контексту, тому звертання до центральноєвро-
пейської традиції не тільки бажане, а й конче 
необхідне для розуміння цілісної картини роз-
витку української духовної пісні.

Мета статті полягає у характеристиці різд-
вяних циклів в авторських канціоналах Адама 
Вацлава Міхни «Česká mariánská muzika» та Пала 
Естергазі «Harmonia caelestis», зокрема, у вияв-
ленні засад їх музичної драматургії та знаходжен-
ні точок дотику цих композицій з українською 
духовнопісенною творчістю.

Виклад основного матеріалу. Канціонал 
як співацька книга виникає у XV столітті. Пер-
ші канціонали містили як давні літургічні пісне-
співи, що спиралися на тексти Св. Письма і цер-
ковну гімнографію, так і нові твори у строфічній 
формі, які мали назву cantio (пісня). У XVI сто-
літті канціонал функціонує як книга із церков-
ними піснями, які мали паралітургічний статус 
і виконувалися прихожанами на богослужінні. 
Розквіт канціонала припадає на XVIІ–XVIІІ сто-
ліття, коли він остаточно отримав статус книги, 
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що призначалася для загального співу, перед-
усім у церкві. Основа репертуару канціоналів — 
пісенні твори, пов’язані з літургічним роком. Вони 
включали пісні на головні церковні свята (Різдво, 
Великдень, Зішестя Святого Духа тощо), на бого-
родичні свята, до святих, а також пісенні твори 
загального змісту (молитовні, благальні, пока-
янні, про смерть, вічне життя та ін.) та у різних 
потребах. Пісні, не пов’язані з літургічним кален-
дарем, з часом набувають дедалі більшої ваги, хоча 
змістовна основа канціонала як співацької книги 
завжди була тісно пов’язана із церковними свята-
ми. Вже у XIX столітті слово «канціонал» вжи-
вається доволі рідко, його замінює поширеніша 
назва «співаник».

Зазвичай канціонал як церковна книга міс-
тив твори, написані в різні часи різними автора-
ми, більшість імен яких до нас не дійшли. Його 
призначення було суто практичним — зібрати 
в одному виданні пісні для молитовного співу 
прихожан у храмі, а також для освячення христи-
янського життя поза церквою. У цілому реперту-
ар канціоналів не був строкатим, попри відчутну 
стильову відмінність, бо найдавніші твори були 
написані ще в Середньовіччі, проте більша части-
на — вже у XVIІ–XVIІІ століттях. Однак і дав-
ні, і сучасні пісні спиралися на церковну тради-
цію, зокрема на гімнографічні тексти і літургіч-
ні піснеспіви, передусім на григоріанський хорал, 
хоча з часом цей зв’язок ставав дедалі менш від-
чутним. Більшість канціоналів одного часово-
го періоду містили приблизно однаковий репер-
туар, який через певний часовий проміжок змі-
нювався, але зазвичай у силу консервативності, 
що притаманна церковній музиці, його еволю-
ція відбувалася доволі повільно.

Окрім традиційних канціоналів, які були тема-
тичною збіркою пісень різного авторства, в євро-
пейській традиції трапляються й канціонали 
авторські, де творцем текстів і пісень усіх тематич-
них розділів виступає одна людина. Іноді автор-
ським канціоналом вважають збірку, де поет-ком-
позитор долучає до власних пісень певну кількість 
текстів або мелодій інших авторів, створюючи 
їх власну гармонізацію. Таких канціоналів в істо-
рії церковної музики було небагато, і кожен із них 
відзначений унікальністю творчого почерку, адже 

автор пропонує власні творчі рішення у розкрит-
ті тем, які за своєю природою не є індивідуалізо-
ваними.

Композитор, органіст, хормейстер і поет Адам 
Вацлав Міхна з Отрадовіц (Adam Václav Michna 
z Otradovic; бл. 1600 — 1676) — одна з головних 
постатей чеської музики доби бароко. Він є авто-
ром богослужбових творів, зокрема мес, літаній, 
псалмів тощо, однак найвідоміші три його автор-
ські канціонали — «Česká mariánská muzika» 
(«Чеська маріанська музика», 1647), «Loutna 
česká» («Чеська лютня», 1653) і «Svatoroční 
muzika» («Музика на свята [літургічного] 
року», 1661). «Loutna česká» стоїть трохи осто-
ронь від церковних канціоналів, адже її 13 творів 
в алегоричній формі оповідають про містичний 
шлюб Нареченого та Нареченої, тоді як «Česká 
mariánská muzika» та «Svatoroční muzika» за зміс-
том і формою близькі до традиційних збірок цер-
ковних пісень.

Канціонал «Česká mariánská muzika» містить 
66 пісенних творів, які автор збірки тематично 
поділив на три розділи. Перший (33 пісні) охо-
плює головні церковні свята та періоди літургіч-
ного року, а саме Різдво, Великий піст, Велик-
день, Вознесіння, Зішестя Святого Духа, Святу 
Трійцю, Божого Тіла, другий містить богоро-
дичні пісні (23 твори), що приурочені до цер-
ковних свят або мають загальний зміст, у тре-
тьому 10 пісень присвячені тематиці христи-
янської смерті. У канціоналі «Česká mariánská 
muzika» богородична тематика в її класичному 
розумінні (пісні, присвячені богородичним свя-
там, або загальні молитовні пісні до Богороди-
ці) не домінує, однак для Міхни вона є провід-
ною, оскільки образ Богородиці посідає важ-
ливе місце у творах інших тематичних груп, 
що зумовило вибір назви збірки. Від традицій-
ного канціонала «Česká mariánská muzika» від-
різняється відсутністю пісень до святих. До цієї 
тематики Міхна звернувся у своїй другій збір-
ці — «Svatoroční muzika». Цей канціонал масш-
табніший, він налічує 118 творів, що організова-
ні не тематично, а за календарним принципом, 
де пісні на головні церковні свята (Різдво, Велик-
день тощо), богородичні свята та пам’ятні дні 
святих (останні у збірці кількісно переважають) 



56

THEATER AND MUSIC IN TIMES OF CHANGE

Art Research of Ukraine, 2025. Vol. 25

чергуються відповідно до дат календаря. Цикл 
завершується творами загального змісту та піс-
нями про смерть.

Попри типову будову і зміст, канціонали 
«Česká mariánská muzika» і «Svatoroční muzika» 
відзначені новаторством у поетичних рішеннях 
церковних сюжетів, при цьому вони не суперечать 
християнським догматам та базуються на цер-
ковній традиції. Тексти пісень написані чеською 
мовою і є розлогими творами — від п’яти до понад 
десяти куплетів. У сучасній концертній практи-
ці з кожного пісенного твору виконуються 3–4 
куплети, текст яких, на думку інтерпретаторів, 
є ключовим. Строфіка також є вельми вишука-
ною: поет лише зрідка звертається до традицій-
ної чотирирядкової строфи, найчастіше вона має 
5–6 рядків, а часом і 7–8.

В обох циклах композитор віддає перевагу 
чотириголосному складу, є також кілька п’яти-
голосних творів. Вони записані у вигляді пар-
титури a cappella, однак у семи піснях циклу 
«Česká mariánská muzika» є позначення для basso 
continuo, хоча й не послідовне [5, s. 37]. Отже, ці 
пісні зазвичай виконувалися в супроводі музич-
них інструментів, але оскільки інструментарій 
у добу раннього та середнього бароко не був рег-
ламентованим, виконавський склад міг варіюва-
тися. Сьогодні на концертах пісні Міхни супрово-
джують інструментальні ансамблі різного складу, 
починаючи від струнних і закінчуючи мідними 
духовими; останні роблять їхнє звучання особ-
ливо урочистим.

Різдвяна тематика не є центральною в обох 
циклах Міхни, однак вона вельми значима 
для європейської музичної традиції. Саме тому 
різдвяний цикл у канціоналі «Česká mariánská 
muzika» є доволі розлогим: він охоплює першу 
частину і налічує сім творів: «Vánoční rosička» 
(«Різдвяна роса»), «Vánoční noc» («Різдвяна 
ніч»), «Vánoční magnét a střelec» («Різдвяний маг-
ніт та стрілець»), «Vánoční roztomilost» («Різдвя-
на милість»), «Vánoční kolíbka a kolibání» («Різд-
вяна колиска та колискова»), «Vánoční vinšovaná 
pošta» («Різдвяна вітальна пошта»), «Vánoční 
hospoda» («Різдвяне місто»). Різдвяний цикл 
має значну популярність у чеських слухачів, його 
часто виконують — повністю або частково.

Якщо говорити про тексти і музику пісень Міх-
ни, то вони вписуються в загальний контекст різд-
вяної музики європейського бароко. Втім, окрім 
загальних місць і традиційних образів та сюжет-
них ліній, у них яскраво виявлена індивідуальність 
поета. Зокрема, образи магніту і стрільця є суто 
авторським тлумаченням різдвяної тематики 
та символіки. У пісні «Vánoční magnét a střelec» 
друга і п’ята строфи розкривають ці концепти 
в контексті змалювання образу Ісуса-немовлят-
ка. Наведемо ці тексти із перекладами:

2. Jsi maličký a skrovničký,
však velikým Bohem vždycky,
jsi subtylný, jsi outličký,
ač jsou magnét tvé očičky.

2. Ти малий і скромний,
але ти завжди великий Бог,
ти витончений, ти тендітний,
хоча твої оченятка — магніт.

 
5. Ležíš v jeslech obvinutý,
však i někdy rozvinutý,
abys střílel k srdci mému
jako k terči laskavému.

5. Ти лежиш загорнутий у яслах,
але іноді розгортаєшся,
щоб стріляти в моє серце
як у лагідну мішень.

 
Пісенний жанр та твори духовної темати-

ки в середині ХVІІ століття не передбачали 
використання яскравих контрастів, характер-
них для музики бароко, орієнтуючись на зразки 
музичної творчості доби Ренесансу у її естетич-
них та музично-конструктивних вимірах. Тому 
у піснях Міхни усі 4 або 5 голосів рухаються 
переважно синхронно. У їх мелодиці, як зазна-
чає А. Хурачкова, переважає поступовий низ-
хідний або висхідний рух на секунду: компози-
тор ніби створює мелодичну дугу, яка підкрес-
лює природну декламацію тексту. Саме тому ці 
твори є популярними в церковному репертуарі 
від часу написання й донині. Однак мелодійність 
пісень Міхни у поєднанні з типовою ритмікою 
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призводить до певної одноманітності, і якщо 
в канціоналі «Česká mariánská muzika» мелодії 
достатньо оригінальні, то в циклі «Svatoroční 
muzika» композитор використовує мелодичний 
матеріал із попереднього канціонала, адаптуючи 
його до нових текстів, і в ньому вже мало цікавих 
мелодій [5, s. 33]. Відсутність яскравих контра-
стів змушує виконавців відходити від авторської 
структури циклу, і сьогодні в концертних про-
грамах зазвичай звучать кілька обраних творів, 
поєднання яких враховує особливості сприй-
няття сучасної людини.

Коротко зупинімося на кожній композиції 
різдвяного циклу канціонала «Česká mariánská 
muzika». Перший твір «Vánoční rosička» («Різд-
вяна роса») тематично пов’язаний з адвентовою 
тематикою й апелює до старозавітного тексту 
«Rorate caeli desuper» («Небеса, злийте згори 
росу») з книги пророка Ісаї (Іс 45:8), що вико-
ристовується у піснеспівах різних богослужінь 
у період Адвента. Пісня має 12 строф і майстерно 
обігрує зв’язок символіки роси, що спадає з небес, 
з образом Діви Марії. Саме апелювання до Бого-
родиці в текстах пісень небогородичного циклу 
канціонала свідчить про її значимість у збірці 
«Česká mariánská muzika». З музичного погляду 
пісня «Vánoční rosička» є типовим твором серед-
ньобарокового періоду, де мелодія із плавним 
висхідним та низхідним рухом підтримується 
іншими голосами, які утворюють гармонічну 
вертикаль. Характер твору — зосереджено-спо-
глядальний, що максимально узагальнено пере-
дає зміст пісні.

Друга пісня «Vánoční noc» («Різдвяна ніч») 
є одним із найпопулярніших різдвяних творів 
у Чехії. За змістом це колискова, яку співає Діва 
Марія немовлятку Ісусові. Текст пісні є достат-
ньо лаконічним — 6 строф. За характером твір 
близький до попереднього, але саме тут музи-
ка найточніше передає зміст тексту, створюю-
чи образ світлої радості, що й зумовило надзви-
чайну популярність цього твору. Оскільки біль-
шість строф пісні — звертання Марії до Ісуса, 
у сучасній концертній практиці вона часто вико-
нується не хором, а сольно, тим самим створюю-
чи надзвичайно ніжний і одухотворений музич-
ний образ.

Пісня «Vánoční magnét a střelec» («Різдвяний 
магніт та стрілець») — семистрофний твір, в яко-
му строфа має чотири рядки, що доволі нетипо-
во для циклу Міхни. Однак саме чотирирядкова 
строфа зумовила чіткість і ясність музичної будо-
ви твору, в якому вже відчувається майбутня «ква-
дратність» музики класицизму, пов’язана з тан-
цювальними витоками тематизму. І хоча пісню 
«Vánoční magnét a střelec» доволі складно наз-
вати танцювальною, їй властива чіткість метри-
ки та форми (16 тактів в сучасному запису). Осо-
бливо звертає на себе увагу початковий висхід-
ний квартовий хід з V ступеня на І, що задає енер-
гію для подальшого мелодичного руху.

Три перші пісні канціоналу «Česká mariánská 
muzika» утворюють своєрідний мініцикл, 
що об’єднується близькістю образної сфери, 
мажорним ладом (тональності F-dur, B-dur, C-dur), 
тридольною метрикою (3/2).

Четверта пісня «Vánoční roztomilost» («Різд-
вяна милість») доволі сильно контрастує із тво-
рами першого мініциклу, водночас її можна роз-
глядати як продовження тих нових музичних рис, 
які були намічені у попередньому творі. Пісня, 
що має 14 чотирирядкових строф, продовжує 
розкривати різдвяну тематику, однак її образ-
ність побудована на контрастному зіставлен-
ні краси немовляти Ісуса та чесноти Діви Марії 
з убогістю місця, де його було народжено. Саме 
тому композитор обирає мінорний лад (g-moll), 
щоб підкреслити драматизм ситуації. Також 
у цьому творі вперше в циклі було використано 
дводольний розмір (С). Пісня має риси танцю-
вальності, вона базується на ритмічних форму-
лах популярного танцю ренесансної й барокової 
доби — павани. Танцювальність, що лише була 
намічена у попередньому творі, у цій пісні роз-
кривається повною мірою.

Звернімо увагу ще на один момент. Стиліс-
тично пісня «Vánoční roztomilost» цілком впи-
сується в контекст середньобарокової європей-
ської творчості — така музична лексика є типо-
вою в оперній, камерній, інструментальній музи-
ці. Однак український слухач не може не відчути 
її спорідненість із українською бароковою музи-
кою. Пісня «Vánoční roztomilost», особливо дру-
га її половина, дуже нагадує українські пісенні 
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твори доби бароко — духовні та світські. Близь-
кість найбільш відчутна в мінорних піснях Міх-
ни, адже мажорні, що корінням сягають у євро-
пейську ренесансну музику, не мають аналогів 
в українській музичній творчості, принаймні від-
повідно до наших знань про музику цієї епохи, 
які базуються на джерелах, що дійшли до наших 
часів. З іншого боку, релігійні пісні в ренесанс-
ному стилі не могли не бути відомими на україн-
ських землях, оскільки протестантські канціо-
нали ХVІ століття були поширені серед україн-
ських представників цієї конфесії. Проте наразі 
ми не сприймаємо музику ренесансного стилю 
як українську, на відміну від барокової, хоча сти-
лістично українські духовні та світські пісні над-
звичайно близькі, майже подібні до своїх євро-
пейських аналогів, не маючи яскраво виражених 
національних рис.

П’ятий пісенний твір канціонала, що має назву 
«Vánoční kolíbka a kolibání» («Різдвяна колиска 
та колискова»), повертає до теми, вже заявленої 
у пісні «Vánoční noc». За змістом ці пісні цілком 
відмінні, однак у будові їх тексту та музичному 
рішенні чимало спільних рис. По-перше, стро-
фа має двочастинну будову, яка нагадує куплет 
і приспів: у пісні «Vánoční noc» текст куплету 
і приспіву в кожній строфі є різним, тоді як текст 
другої частини «Vánoční kolíbka a kolibání» в усіх 
строфах повторюється, а тому є вже класичним 
приспівом. У цьому контексті варто нагадати, 
що церковна пісня зазвичай приспівів не мала, 
однак двочастинна будова, яка фактично форму-
вала два компоненти пісенного жанру, вже була 
нерідкою в духовнопісенній творчості барокової 
доби. Обидва твори споріднює загальна кількість 
строф (6), мажорний лад, хоча їх тональності різ-
ні — B-dur у «Vánoční noc» та F-dur у «Vánoční 
kolíbka a kolibání», тридольний метр (3/2), висхід-
ний мелодичний рух на початку твору. Загаль-
ний музичний настрій обох пісень також близь-
кий, хоча друга пісня має доволі розлогий мінор-
ний фрагмент у другій половині твору (g-moll), 
що єднає її з попередньою піснею.

Шоста пісня «Vánoční vinšovaná pošta» («Різд-
вяна вітальна пошта») продовжує тематику піс-
ні «Vánoční roztomilost» («Різдвяна милість»), 
а саме розвиває думку про божественну природу 

Ісуса Христа та бідність, яка супроводжувала 
його народження. У четвертій строфі шестистро-
фної пісні ми читаємо: «Proč jsi v koutech podtaji 
tu mezi hovádky, maje vesele v ráji paláce i zámky?» 
(«Чому ти сховався по кутках тут серед худоби, 
маючи палаци та замки в раю?»). Тематична спо-
рідненість обох пісень зумовила використання 
близьких засобів музичної виразності — мінор-
ного ладу (d-moll), дводольного метру (С), танцю-
вальності. Втім, ці елементи не витримані послі-
довно. Гармонічна мова пісні «Vánoční vinšovaná 
pošta» у різдвяному мініциклі більше, ніж інші, 
насичена модалізмами: хоча твір завершується 
мажорним тризвуком, загальне звучання твору 
є мінорним. Саме ця гра мажоро-мінору якнай-
краще передає теологічний зміст пісні. Дводоль-
ною є друга частина твору, тоді як перша — три-
дольною (3/2). Звертає на себе увагу фактурне 
рішення її другої частини, де за рахунок дублю-
вання замість чотирьох голосів реально звучать 
лише три, а тому воно майже ідентичне факту-
рі українських барокових духовних пісень (т. зв. 
кантове триголосся). Пісенний твір «Vánoční 
vinšovaná pošta», як і «Vánoční roztomilost», є най-
ближчим до української пісенної традиції баро-
кової доби за характером музики.

«Vánoční hospoda» («Різдвяне місто») — 
останній твір різдвяного мініциклу канціона-
ла «Česká mariánská muzika». Він підсумовує 
розвиток різдвяної тематики не лише змістов-
но, а й в образній сфері та виражальних засобах. 
Тематично пісня споріднена з творами «Vánoční 
roztomilost» і «Vánoční vinšovaná pošta», розви-
ваючи антиномічний концепт божественності 
Ісуса Христа та убогості місця, де він народився. 
Вона має мажорний лад, проте тональність ком-
позитор обрав зовсім іншу — G-dur, що нале-
жить до дієзних, тоді як усі попередні пісні міні-
циклу — до бемольних. Втім, тональний центр 
G вже був у творі «Vánoční roztomilost» (g-moll), 
що дозволяє говорити про підсумковий характер 
пісні «Vánoční hospoda». Також у творі змінюєть-
ся метр із дводольного (С) на тридольний (3/1), 
що дзеркально відображає зміни метру у попе-
редній пісні «Vánoční vinšovaná pošta». Також 
обидва твори мають модалізми, хоча в другому 
їх значно менше. Для пісні «Vánoční hospoda» 
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композитор обирає двочастинну будову, однак 
друга частина лише частково відповідає приспі-
ву куплетної форми, адже її текст у кожній строфі 
відмінний, хоча структурно та лексично схожий, 
що споріднює її з піснею «Vánoční noc».

Отже, різдвяний мініцикл канціонала «Česká 
mariánská muzika» є змістовно й тематично ціліс-
ним. Його поетична частина позначена оригі-
нальною різдвяною образністю, яка водночас 
повною мірою відповідає теології Різдва та цер-
ковній традиції. У музичній частині Адам Вацлав 
Міхна спирався на здобутки європейської бого-
службової музики, зокрема на духовнопісенну 
традицію, зафіксовану у численних канціоналах. 
Його музика, на відміну від поезії, є більш тради-
ційною, однак ця риса є необхідною в сакраль-
них жанрах, які спрямовані не лише земні реалії, 
а й на трансцендентне. Для українського слухача 
цей твір є важливим. Безпосередньо він не впли-
нув на формування української духовнопісенної 
традиції, однак генетично та типологічно спорід-
нений з нею, а мелодика та фактура низки тво-
рів дуже близькі до українських духовних пісень 
барокової доби.

Збірка «Harmonia caelestis» (1711) представ-
ника угорського магнатського роду Пала Естер-
газі (Esterházy Pál, 1635–1713) є важливим дже-
релом вивчення паралітургічної музичної твор-
чості доби пізнього бароко. Естергазі був різ-
носторонньою особистістю: окрім політичної 
діяльності та військової справи, він займався пое-
зією, музикою, як меценат підтримував угорських 
митців, що репрезентували різні види мистец-
тва — архітектуру, живопис, скульптуру, музику. 
Сучасні дослідники дуже обережно ставляться 
до Пала Естергазі як людини, що написала музи-
ку «Harmonia caelestis». І справа не лише в тому, 
що у збірці використано низку мелодій відомих 
церковних пісень. Дослідниця та видавчиня 
«Harmonia caelestis» А. Шаш вважає, що, оскіль-
ки Естергазі не мав ґрунтовної музичної освіти, 
він не міг бути автором складних за формою ком-
позицій, а тому його роль обмежувалася поетич-
ною компонентою та загальним компонуванням, 
а за музичну частину відповідали його придвор-
ні музиканти [6, p. 41]. Якщо ця гіпотеза є прав-
дивою, то Пал Естергазі є автором «Harmonia 

caelestis», але не в музичній, а в поетичній части-
ні. Відомо, що він був плідним поетом та релі-
гійним письменником, писав вірші угорською 
мовою та латиною, тож жодних сумнівів, що біль-
шість текстів «Harmonia caelestis» належали 
йому самому, хоча й не всі, бо кілька з них є дав-
німи церковними гімнами і піснями. Серед різд-
вяних творів циклу — одна з найпопулярніших 
церковних пісень ХІV століття «Puer natus» (№ 3 
у «Harmonia caelestis»), текст якої було доповне-
но приспівом. Текст «Nil canitur iucundius» (№ 4 
у «Harmonia caelestis») — видозмінена та допов-
нена друга строфа («Nil canitur suavius») гімну 
«Jesu dulcis memoria», що приписується Бернар-
ду Клервоському. Однак більшість композицій 
«Harmonia caelestis» написані на авторські тек-
сти Естергазі, що були створені у традиції баро-
кової протиреформаційної латиномовної поезії, 
яку культивували єзуїти.

Важливими для розуміння циклу «Harmonia 
caelestis» як канціонала є визначення жанро-
вої основи його складників. А. Шаш у перед-
мові до видання подає ґрунтовний огляд думок 
науковців про жанрову приналежність творів 
із «Harmonia caelestis», які визначали їх як кон-
церти, сольні мотети, аранжування строфічних 
сольних пісень або як церковну музику концерт-
ного стилю без конкретизації жанрових озна-
чень [6, p. 59–60]. Дослідниця вважає, що цикл 
треба розглядати як зібрання церковних пісень, 
що зазнали впливів концертної музики, а не моте-
тів чи концертів. Характеризуючи твори, що вхо-
дять до «Harmonia caelestis», А. Шаш зазначає, 
що вони посідають проміжне місце між цер-
ковною піснею та музикою концертного типу, 
однак не досягають рівня складності останньої, 
за винятком декількох творів [6, p. 62]. Отже, 
«Harmonia caelestis» Пала Естергазі не є кла-
сичним канціоналом у його розумінні як збірки 
церковних пісень для загального співу. Це гібрид-
ний жанр, що поєднує традиції паралітургічного 
народного співу та церковної музики і передбачає 
виконання професійними музикантами, оскіль-
ки спирається на здобутки оперної та інструмен-
тальної музики доби бароко.

Припущення щодо авторства, які вислови-
ла А. Шаш, не можуть заперечити того факту, 
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що збірка «Harmonia caelestis» є доволі ціліс-
ною за своєю структурою та змістом. Вона від-
повідає загальній тематиці католицьких канціо-
налів, хоча не всі частини відзначені однаковою 
наповненістю. Цикл з 55 одночастинних творів 
не поділяється на окремі розділи, але має тематич-
ний поділ, близький до класичних канціоналів, 
зокрема й циклу «Česká mariánská muzika» Міх-
ни. Найрозлогіші перші дві тематичні частини — 
пісні до головних свят літургічного року (№ 1–34) 
та Богородиці (№№ 35–48, 50). Пісні, що не вхо-
дять до літургічного календаря, представле-
ні лише трьома творами: молитовно-благальні 
(№№ 49, 51) та про смерть (№ 55). Пісні до свя-
тих репрезентовані трьома творами (№№ 52–54), 
два з них (№№ 52, 53) присвячені апостолу Павлу. 
Вибір святого не є випадковим, адже це небесний 
покровитель Пала Естергазі. Вельми показовим 
щодо значимості цієї тематики є твір № 52 «Saule, 
Saule» («Савле, Савле»), один із двох (другий — 
№ 29 «Ascendit Deus in iubilo», який жанрово 
можна визначити як мотет) у всьому канціоналі, 
що не має строфічної форми; жанрово він близь-
кий до кантати і оповідає про драматичний епі-
зод навернення Савла (Павла) на християнство. 
Твір завершується урочистим хором, що розпо-
чинається словами «Vivat Paulus», і, безумов-
но, є прославленням не лише апостола, а й само-
го Пала Естергазі. Отже, попри диспропорцію 
в обсягу, у циклі «Harmonia caelestis» представ-
лені всі традиційні частини канціоналів у відпо-
відній послідовності.

Велика кількість творів логічно передбачає 
внутрішнє структурування, і не лише тематич-
не, а й музичне. Одним із найбільших у канціо-
налі «Harmonia caelestis» є різдвяний цикл. Він 
складається з 20 латиномовних творів: «Puer 
natus» («Дитятко народилося», № 3), «Nil 
canitur iucundius» («Ніщо не співається при-
ємніше», № 4), «Dulcis Iesu» («Солодкий Ісу-
се», № 5), «Iesu chare» («Любий Ісусе», № 6), 
«Exsultet iam terra» («Нині нехай радіє земля», 
№ 7), «Iesu, dulcedo» («Ісусе, солодосте», № 8), 
«Iesu parve» («Маленький Ісусе», № 9), «Quando 
cor nostrum visitas» («Коли відвідуєш наше сер-
це», № 10), «Nolite timere» («Не бійтеся», № 11), 
«O, quam dulcis es» («О, який ти солодкий», 

№ 12), «Iesu praesentia» («Присутність Ісуса», 
№ 13), «Infinitae largitor [misericordiae]» («Пода-
телю безкінечного [милосердя]», № 14), «Iesu, 
rector admirabilis» («Ісусе, дивовижний прави-
телю», № 15), «Iesu delectabilis» («Ісусе насо-
лоджуючий», № 16), «Ave, Iesu charissime» 
(«Радуйся, найдорожчий Ісусе», № 17), «Dormi, 
Iesu dulcissime» («Спи, найсолодший Ісусе», 
№ 18), «O, suavissime» («О, найсолодший», № 19), 
«Iesum ardentibus [laudate cantibus]» («Ісуса 
палкими [хваліть піснями]», № 20), «Cur fles, 
Iesu» («Чому плачеш, Ісусе», № 21), «O, Iesu 
admirabilis» («О, дивовижний Ісусе», № 22). 
У виданні усі вони мають обсяг 4 строфи, за винят-
ком № 17 (5 строф) та №№ 21, 22 (3 строфи).

Цикл різдвяних пісень об’єднаний не лише 
тематично, а й музично, його структура є архітек-
тонічно цілісною. Звісно, малоймовірно, що всі 
частини виконувалися послідовно у різдвяний 
період, хоча це також не виключено. Для музи-
ки пізнього бароко характерні контрасти, перед-
усім ладовий і темповий, і твори з «Harmonia 
caelestis» у своїй послідовності, представляю-
чи різні образні сфери, поєднані за принципом 
контрасту. Водночас у циклі є опорні точки, які 
роблять його цілісним. Важливу роль в його орга-
нізації відіграє лад. Перші та останні три компо-
зиції є мажорними: на початку циклу компози-
тор використовує тональність G-Dur (№№ 3–5), 
наприкінці — C-Dur (№№ 20, 22) і E-Dur (№№ 21), 
натомість у середині циклу чимало мінорних ком-
позицій, які відтіняють мажорні (8 з 14). У цілому 
в різдвяному циклі мажорні твори переважають 
(12/8): у крайніх розділах домінує мажор, а все-
редині мінор меланхолійними настроями відті-
няє радісну атмосферу Різдва. Перший та остан-
ній номери містять хорові розділи, які надають 
звучанню музики піднесеності та урочистості; 
в інших частинах різдвяного циклу хори відсут-
ні. Інструментальні розділи композицій, що нази-
ваються сонатами, також звучать лише у край-
ніх розділах (№№ 3, 7, 18, 21), у середині пере-
важають сольні пісенні номери. Отже, струк-
тура циклу пісень різдвяного циклу канціонала 
«Harmonia caelestis» є продуманою та вивіре-
ною, а тому він може виконуватися як окремий 
твір без будь-яких змін.
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Гібридність канціонала «Harmonia caelestis» 
передбачала використання різних музичних форм 
та жанрів — як пісенних, так і аріозних, соль-
не і хорове звучання, однак при цьому перевага 
віддавалася базовій строфічній формі. У різдвя-
ному циклі, що складається з двадцяти творів, 
«чистих» пісенних п’ятнадцять: дванадцять соль-
них (№№ 4, 5, 6, 8, 9, 10, 11, 13, 15, 16, 19, 20) та три 
дуетні (№№ 14, 17, 18). «Чистих» арій із ритур-
нелем дві (№№ 12, 21). У номерах з хором (№№ 3, 
22) сольні епізоди також є пісенними. Хоча у № 22 
сольна частина позначена як арія, вона фактично 
також є піснею. Лише один твір (№ 7) є гібридним, 
поєднуючи в кожному куплеті аріозний і пісен-
ний стилі.

Більшість творів є мінімально орнаментова-
ними і зберігають стиль церковної пісні баро-
кової доби, їх виконання не вимагає володіння 
особливою вокальною технікою. Втім, бароко-
ва стилістика вплинула і на них, однак ознаки 
пісенності все ж таки переважають. Лише два 
твори в різдвяному циклі (№№ 4, 19) стилістич-
но ближчі до арії, ніж до пісні. Арії є невелики-
ми за обсягом, однак вони мають усі відповідні 
жанрові ознаки. Не можна не відзначити ще одну 
специфічну рису арій із «Harmonia caelestis». 
Жанр пісні як базовий у канціоналах передбачає 
куплетну форму, а тому арії повторюються кіль-
ка разів відповідно до кількості куплетів. Текст 
хорів також підпорядкований куплетній формі: 
у № 3 хор виконує приспів, у № 22 він повністю 
повторює текст сольного куплету. Таким чином 
констатуємо, що куплетна форма є основною 
у «Harmonia caelestis», і тому цілком коректно 
розглядати цей твір як канціонал.

Щодо жанрових ознак канціонала в текстовій 
частині «Harmonia caelestis», то у Пала Естерга-
зі тексти пісень є більш традиційними, ніж у Ада-
ма Вацлава Міхни, який писав поезії, що відзна-
чаються яскравими та оригінальними образа-
ми. Натомість музичний складник канціона-
ла «Česká mariánská muzika» Міхни відповідає 
усім ознакам загального церковного співу, а тому 
його твори використовуються й понині в бого-
службовій практиці, тоді як музика Естергазі 
завдяки звертанню до концертного стилю дале-
ко відійшла від традиції і сьогодні сприймається 

як концертна, хоча насправді не є такою. Компо-
зиції «Harmonia caelestis» — це зразок паралі-
тургічної музики епохи пізнього бароко, вони 
мають історичну та художню цінність, але їх важ-
ко уявити на сучасному католицькому богослу-
жінні. Проте саме завдяки новому стилю ці твори 
органічного увійшли до концертного репертуару.

Кожна композиція різдвяного циклу з кан-
ціонала «Harmonia caelestis» цікава з погляду 
трансформації пісенного джерела та музичного 
рішення. Щодо джерел мелодій пісень, то їх дово-
лі детально описано у передмові до угорсько-
го видання. Також там вельми розлого окресле-
но жанрові особливості пісень та арій, зазначе-
но впливи танцювальної світської музики. Тому 
немає потреби характеризувати їх у такому ракур-
сі, хоча детальний аналіз дозволить розкрити 
нові грані вже відомих та досліджених творів. 
Наприклад, у композиції № 14 «Infinitae largitor» 
початкові рядки «Infinitae largitor misericordiae 
et immensae distributor pius gratiae» («Подателю 
безкінечного милосердя та благий розливче без-
мірної благодаті») базуються на тексті популяр-
ної барокової угорської пісні «Infinitae bonitatis 
et immensae charitatis» («Безкінечної благос-
ті та безмірної милості»). Збіги є не лише в тек-
стовій частині, а і в початковій мелодичній фра-
зі, що однозначно вказує на першоджерело, яке 
інспірувало появу цього твору, хоча далі музи-
ка і текст цілком відмінні. Дослідження текстів 
Пала Естергазі було б цікавим з точки зору вияв-
лення інтертекстуальних зв’язків із середньовіч-
но-ренесансною церковною пісенністю та нови-
ми творами барокової релігійної поезії, яку куль-
тивували єзуїти. Однак наразі важливіше зупи-
нитися на тих моментах, які не могли потрапити 
у поле зору угорських дослідників, а саме роз-
гляд «Harmonia caelestis» як зразка центрально-
європейського канціонала доби бароко у проєк-
ції на українську паралітургічну духовну пісен-
ність. Попри відсутність прямих впливів циклу 
Естергазі на українську духовнопісенну тради-
цію, низка його творів дає можливість ширше 
подивитися на європейський контекст україн-
ської барокової музики.

Перше, що спадає на думку стосовно циклу 
«Harmonia caelestis», це часте використання 
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триголосної фактури, яку традиційно назива-
ють кантовою, де два верхніх голоси рухаються 
паралельними терціями, спираючись на фігура-
тивний гармонічний бас. Нагадаймо, що цей тип 
фактури був доволі поширений в європейській 
бароковій музиці, однак, якщо йдеться про укра-
їнський контекст, то треба пам’ятати, що точних 
збігів у творах, які репрезентують європейську 
та українську музичні традиції, не існує, а є більш 
або менш наближені аналогії. Наприклад, близь-
кий до українського тип триголосся знаходимо 
в рукописних канціоналах бенедиктинського 
монастиря в польських Станьонтках, що дату-
ються межею XVIІ і XVIІІ століть. Польські пісні 
з рукописів є ближчими до пісенного жанру, тоді 
як найпростіші композиції з «Harmonia caelestis», 
які були написані в той самий час, зазнали впливу 
концертного стилю. Тому «кантове» триголос-
ся твору Пала Естергазі мало схоже на те, що ми 
бачимо в українських духовних піснях, попри те, 
що вони могли мати розвинену фактуру з елемен-
тами поліфонії. Українські духовні пісні, що спи-
ралися на європейську традицію, все ж таки були 
ближчими до церковної музики у її пісенному різ-
новиді, ніж до концертно-аріозної.

Пісенних творів із супроводом двох інструмен-
тів та basso continuo у циклі «Harmonia caelestis» 
є кілька, зокрема №№ 6, 11–17, 19, 20, де сольна 
партія звучить у супроводі двох альтів і баса; 
перший альт, як правило, дублює мелодію піс-
ні. Однак у силу причин, зазначених вище, вони 
мало подібні до українських духовних та світ-
ських пісень, хоча не можна не побачити деяку 
спорідненість між ними, передусім в каденцій-
них зонах. Найближчою до церковної традиції, 
а тому ближчою до українських духовних пісень, 
є № 16 «O, Iesu delectabilis». Простота фактури, 
ритмічна формульність, заснована на танцюваль-
ності, модалізми (наприклад, співставлення акор-
дів D–B–F) наближають цей твір до стилю євро-
пейської сакральної музики раннього бароко, 
що був поширений в українському середовищі. 
Принципових відмінностей від них не мають піс-
ні, де замість двох сольних інструментів, допов-
нених basso continuo, звучать три.

Серед усіх творів хотілося б зупинитися на № 8 
«Iesu, dulcedo». Його фактурне рішення не суто 

«кантове», адже вокальна партія звучить у супро-
воді трьох сольних інструментів, а не двох, хоча 
інструментальний супровід у № 47 «Lingua, die 
trophaea», з яким «Iesu, dulcedo» має майже іден-
тичну мелодію, спирається на класичне «канто-
ве» триголосся (два альти та basso continuo). Цей 
твір має багато спільного, особливо в каденційних 
зонах, з відомою бароковою піснею «Ти єси, Ісу-
се», автором якої є Димитрій Ростовський (1651–
1709) [3, с. 138–139]. Втім, ця пісня — не ори-
гінальний твір Димитрія Ростовського, а його 
авторська адаптація барокової латиномової піс-
ні «Meum tu gaudium» [1, с. 74–75]. Останню зна-
ходимо у другому словацькому виданні «Cantus 
catholici» 1700 року (у словацькому перекла-
ді), хоча, безумовно, вона була створена раніше, 
ймовірно, у 1680–1690-ті роки, бо важко пояс-
нити знайомство Димитрія Ростовського з нею 
після 1700 року, адже останні десять років жит-
тя він перебував поза межами України. У видан-
нях «Cantus catholici» 1651 року (угорське) 
та 1655 року (перше словацьке) пісні «Meum tu 
gaudium» немає.

Мелодію пісні «Iesu, dulcedo» вперше було 
надруковано у збірці під назвою «Cantus catholici» 
1674 року, що її видав єпископ Леонард Ференц 
Сегеді (Szegedi Ferenc Lénárd) [6, p. 64]. Попри 
спільну назву із друком 1651 року, зміст обох збір-
ників «Cantus catholici» має суттєві відмінно-
сті. Порівнюючи три мелодії — «Iesu, dulcedo», 
«Meum tu gaudium» (у словацькому перекладі 
«Ty sy moga radost»), «Ти єси, Ісусе», — бачимо 
спорідненість останнього твору як з першим, так 
і другим, тоді як перші два мають менше мелодич-
них збігів. Якщо контур мелодій двох останніх 
пісень є схожим, то «Iesu, dulcedo» та «Ти єси, 
Ісусе» поєднує характерний мелодичний розспів 
в каденційній зоні, якого немає у словацькій вер-
сії. Висловимо припущення, що українська версія 
виникла на основі мелодичного варіанту «Meum 
tu gaudium», коли практика розспіву мелодій 
під впливом аріозного стилю вже набула знач-
ного поширення. Також не виключено, що мело-
дичні прикраси були взяті не із друкованих дже-
рел, а з виконавської практики, тоді як в друко-
ваних канціоналах були простіші варіанти мело-
дій. Саме на такі роздуми наштовхує аналіз пісень 
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із циклу «Harmonia caelestis» — цінного джерела 
не лише для заглиблення у центральноєвропей-
ську музичну традицію, а й для вивчення еволю-
ції української духовнопісенної творчості.

Висновки. Авторські канціонали Ада-
ма Вацлава Міхни «Česká mariánská muzika» 
та Пала Естергазі «Harmonia caelestis» є важ-
ливою віхою у розвитку центральноєвропей-
ської духовної пісенності та еволюції канці-
онала як книги для загального співу. У них ми 
спостерігаємо перші спроби циклізації творів 
однієї тематичної групи за музичними ознака-
ми. Цикли різдвяних пісень у збірках «Česká 
mariánská muzika» та «Harmonia caelestis» мають 
продуманий тональний план, ретельно підібрані 
виражальні засоби, які уможливили вибудувати 

їх музичну архітектоніку. Композитори в автор-
ських канціоналах прагнули наблизити паралі-
тургічну духовну пісню до богослужбових жан-
рів, які в добу бароко завдяки орієнтації на оперну 
та інструментальну музику відзначалися розви-
неною музичною драматургією. Новий музичний 
стиль духовних пісень, представлений у канціо-
налах доби бароко, не міг не відбитися на україн-
ській духовнопісенній творчості, хоча «чистих» 
концертних творів пісенного жанру, які знахо-
димо в «Harmonia caelestis», українська музика 
не знала. Пісні з канціоналів «Česká mariánská 
muzika» та «Harmonia caelestis» не потрапили 
до українського репертуару, з яким їх споріднює 
чимало спільного у стилістиці, виражальних засо-
бах і фактурних рішеннях.
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Постановка проблеми. На сьогодні жанр кон-
церту виступає важливим культурним та соціаль-
ним феноменом, який відображає динамічний 
розвиток музичної культури. Він поєднує тради-
ційні цінності та інноваційні підходи, індивіду-
альне та колективне, емоційне та інтелектуаль-
не, надає можливість експериментувати, вира-
жати самобутні творчі ідеї та реалізовувати нові 
музичні концепції.

Концертність як система мислення — це спо-
сіб організації та сприйняття дійсності, де ключо-
ву роль відіграють принципи діалогу, змагання, 

контрасту, взаємодії, взаємозв’язку та балансу 
різних елементів. Сучасні технології, компози-
торські техніки, нові виконавські засоби й екс-
периментальні форми музикування дають змо-
гу переосмислювати концертність поза класич-
ною структурою «соліст–оркестр», зберігаючи 
її ідею як художній конфлікт, комунікацію чи дра-
матургічну модель. В українському музикознав-
стві феномен концертності недостатньо осмис-
лений в аспекті філософсько-художньої багато-
вимірності та ролі у формуванні індивідуально-
го авторського стилю.

Анотація. У статті досліджується феномен концертності як система композиторського мислення у творчості Івана 
Карабиця на прикладі Третього концерту для фортепіано з оркестром «П’ять музичних моментів». Актуальність зумов-
лена недостатнім дослідженням поняття концертності в українському музикознавстві, зокрема щодо його філософсько-ху-
дожньої багатовимірності та ролі у формуванні індивідуального стилю композитора. Мета дослідження— виявити особ-
ливості принципу концертності в композиторському мисленні І. Карабиця та обґрунтувати його значення у драматургії 
Третього концерту. У дослідженні окреслено еволюцію жанру концерту в європейській та українській традиціях, уточнено 
зміст поняття «концертність» у сучасному музикознавстві та розглянуто основні наукові підходи до його трактування. 
Концертність інтерпретується як цілісна художня концепція, що охоплює діалогічність, драматургічну конфліктність, вір-
туозність, комунікативність, мінливість та інтержанровість. У результаті аналізу «П’яти музичних моментів» доведено, що 
концертність постає як жанрова ознака та як універсальний принцип організації музичного матеріалу. Отримані резуль-
тати розширюють уявлення про специфіку композиторського мислення І. Карабиця та мають теоретичне й практичне 
значення для музикознавчого аналізу та виконавської інтерпретації концертних творів.

Ключові слова: концертність, діалогічність, драматургічна конфліктність, віртуозність, комунікативність, мінли-
вість, інтержанровість.
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У творчості Івана Карабиця концертність 
як система мислення приваблює глибиною вира-
ження, багатовекторністю творчих пошуків і від-
криттів, різноплановістю, що резонує з духов-
ним сьогоденням. У його творах можна знай-
ти змістові підтексти і символи, що виклика-
ють інтенсивне співпереживання та емоційний 
відгук. Характерними ознаками творчості мит-
ця є драматизм, філософічність, колористич-
ність письма, поліпластовість фактури та багат-
ство тембрових рішень. Жанр концерту цікавив 
композитора, слугував творчою лабораторією 
та надихав на пошуки нових засобів виразності, 
а також образної, інтонаційної й тембральної 
взаємодії інструментів. Вивчення концертно-
сті через призму системи мислення відкриває 
можливість для глибшого осмислення творчо-
сті Івана Карабиця. Композитор використовує 
концертність для вираження своєї концепції 
світу, в якому індивідуальне і колективне, вну-
трішнє та зовнішнє, боротьба та єдність поста-
ють як невід’ємні складники. Це дозволяє гово-
рити про ширше значення концертності як мис-
лення, яке виходить за межі традиційної інтер-
претації жанру концерту.

Відсутність цілісного наукового аналізу фено-
мену концертності у творчості композитора 
зумовлює наукову проблему, що полягає у необ-
хідності теоретичного обґрунтування та систем-
ного осмислення концертності як художньо-фі-
лософської категорії, здатної розкрити глибин-
ні смисли композиторського задуму. Розв’язання 
цієї проблеми має важливе значення для розвит-
ку сучасного музикознавства, оскільки сприяє 
уточненню понятійного апарату, розширенню 
уявлень про еволюцію жанру концерту в укра-
їнській музиці, поглибленню знань про індиві-
дуальний стиль Івана Карабиця, кращому розу-
мінню впливу музики на духовний та інтелекту-
альний розвиток суспільства.

Практичне значення дослідження зумовле-
не можливістю використання його результа-
тів у навчальному процесі мистецьких закладів 
фахової передвищої та вищої освіти, у музич-
но-аналітичній та виконавській практиці. 
Таким чином, вивчення феномену концертно-
сті у творчості І. Карабиця постає як актуальне 

науково-теоретичне й практичне завдання, 
що відповідає сучасним тенденціям розвитку 
музикознавчої думки.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Творчість Івана Карабиця посідає важливе міс-
це у сучасному українському музикознавстві 
та розглядається в історико-культурному, жан-
рово-стильовому, виконавському й філософсько-
му аспектах. Дослідженню Третього концерту 
для фортепіано з оркестром І. Карабиця присвя-
чені наукові праці Любові Кияновської [5], Олега 
Копелюка [6; 7], Всеволода Задерацького [3], Оле-
ни Маркової [8], які допомагають глибше зрозу-
міти місце композитора в історії музичного мис-
тецтва та його роль у формуванні сучасної укра-
їнської музики. У монографії Л. Кияновської [5] 
увага зосереджена на образно-жанровому ана-
лізі Третього концерту. У дисертації О. Копелю-
ка [7] розглянуто стиль композитора у єдності 
композиторського й виконавського мислення, 
досліджено значущість фортепіанної спадщи-
ни митця, а у його статті [6, с. 197] проаналізова-
но «П’ять музичних моментів» як монолітний 
драматургічний цикл та розглянуто проблему 
концертної драматургії. У праці В. Задерацько-
го [3, с. 58] досліджено принципи формотворен-
ня, контрастності та плинності музичної форми 
у концерті, окреслено специфіку композитор-
ського мислення. Дослідниця О. Маркова у сво-
їй праці [8, с. 75] аналізує стильову симультан-
ність музики І. Карабиця, простежуючи інтер-
текстуальні зв’язки з творчістю В. Сильвестрова, 
О. Скрябіна, О. Мессіана і Б. Бартока та розкри-
ває поліфонію стильових впливів.

Отже, аналіз наукових праць свідчить 
про ґрунтовне дослідження окремих аспектів 
творчості Івана Карабиця — жанрових, стильо-
вих, виконавських, історико-культурних. Водно-
час феномен концертності у Третьому концерті 
досі не був предметом ґрунтовного дослідження 
як цілісної системи композиторського мислен-
ня, що зумовлює актуальність та наукову спря-
мованість статті.

Мета статті— виявити особливості прин-
ципу концертності у композиторському мис-
ленні та обґрунтувати значення цього феноме-
ну у творчості І. Карабиця на прикладі Третього 
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концерту для фортепіано з оркестром. Для досяг-
нення поставленої мети необхідно виконати такі 
завдання:

– розкрити етимологію терміна «concerto» 
та окреслити різні варіанти його інтерпретації 
в історико-культурному контексті;

– окреслити основні наукові підходи до визна-
чення поняття «концертності» та його еволюцію 
у музикознавстві;

– проаналізувати ключові ознаки феномену 
концертності як системи мислення композитора;

– дослідити роль концертного жанру в твор-
чості І. Карабиця;

– обґрунтувати значення концертності в Тре-
тьому концерті для фортепіано з оркестром.

Виклад основного матеріалу. Концерт — 
це жанр, в основу якого покладено зіставлення 
звучання повного виконавського складу (tutti) 
та окремих груп інструментів або одного солюю-
чого інструмента (solo), що набуває характеру зма-
гання чи партнерства. Полісемантичність термі-
на concerto («змагатися», «узгоджувати», «спіл-
куватися») зумовлює багатовекторність жанру. 
Передумови концертного мислення формувалися 
ще в античній та середньовічній культурі, однак 
як самостійний інструментальний жанр концерт 
остаточно утвердився в епоху бароко.

У європейській традиції модель концерту тран-
сформувалася від concerto grosso до сольного кон-
церту, заклавши основні принципи жанру: кон-
траст solo–tutti, динаміку драматургії, віртуозність 
і циклічність. У добу класицизму відбувається сим-
фонізація концерту та індивідуалізація соліста. 
Обидві тенденції гармонійно співіснують у твор-
чості Й. Гайдна, створюючи основу для подальшої 
трансформації жанру концерту. Важливим ета-
пом стало формування оркестру: від двох (струн-
ні та дерев’яні духові) до трьох груп (з додаванням 
мідних духових), де всі інструменти стають полі-
функціональними — виконують роль як солістів, 
так і акомпанементу. Для В. А. Моцарта концерт 
був насамперед формою вираження контрасту: 
між віртуозним солістом і стриманим оркестром, 
між інтимною експресією та урочистим, масив-
ним звучанням, між сталим тембром соліста і різ-
номаніттям оркестрових барв. У концертах поси-
люється драматизм і напруженість у взаємодії між 

ними, використовується єдиний тематичний мате-
ріал, що створює психологічну цілісність усьо-
го циклу [9, с. 382]. У творчості Л. ван Бетховена 
концерт перетворюється на масштабну музич-
ну драму, де оркестр стає рівноправним партне-
ром соліста. Композитор сміливо експериментує 
з гармонією, ритмікою, фактурою, формою (вступ 
у Четвертому, П’ятому фортепіанних концертах). 
Його концерти насичені несподіваними модуля-
ціями, синкопами, драматичними паузами, нова-
торською ритмікою та набувають рис масштабно-
сті. Вони поєднують героїзм, драматизм, віртуоз-
ність та філософські ідеї. В епоху романтизму жанр 
концерту докорінно змінюється: поглиблюється 
його психологізм, розширюється образна паліт-
ра, віртуозність підпорядковується художньому 
задуму, ускладнюються гармонія, тональний план 
та форма [10, с. 90]. Композитори зрілого роман-
тизму підпорядковували віртуозність змістовній 
драматургії, а техніку — художньо-образному змі-
сту творів. У середині ХІХ століття трансформація 
жанру концерту здійснювалась у двох напрямках:

– розширення форми (чотиричастинний фор-
тепіанний концерт № 2 Й. Брамса),

– стиснення форми, злиття трьох частин в одну 
(концертштюки, концертино К. М. фон Вебера 
та концерти з рисами симфонічних поем Ф. Ліста). 
Тематизм і образність концертів стали більш 
цілісними завдяки наскрізному розвитку, вико-
ристанню монотематизму, лейтмотивів та драма-
тичних контрастів, що набувають провідного зна-
чення. У ХХ столітті відбувається переосмислен-
ня усіх музичних форм та жанрів. Композитори 
створювали нестандартні концерти, використо-
вували інноваційні форми, сучасну музичну мову 
та засоби виразності, оригінальні інструменталь-
ні склади, проводили тембральні експерименти. 
У творчості Б. Бартока, А. Берґа, Д. Мійо, П. Гін-
деміта, І. Стравінського, С. Прокоф’єва, Д. Шоста-
ковича концертність стає невід’ємним складником 
мислення [4, c. 20]. Загалом, концерт XX століт-
тя стає універсальним жанром, здатним умісти-
ти найрізноманітніші художні ідеї — від камер-
ної простоти до масштабної симфонічності, збе-
рігаючи жанрову мобільність і сталість. Еволюція 
концерту свідчить про його високу соціокультур-
ну цінність.
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Українська модель концерту ХХ століття 
формується у взаємодії національних традицій 
із західноєвропейськими тенденціями, відзна-
чається прагненням до новаторства у формі, гар-
монії та фактурі. У творчості Л. Ревуцького жанр 
фортепіанного концерту є прикладом гармоній-
ного поєднання національного мелосу з роман-
тичними традиціями (ліризм та віртуозність). 
Б. Лятошинський у своїх творах відтворював сти-
лістичні риси модернізму у поєднанні з фольклор-
ними мотивами. Ідея народності та слов’янської 
єдності отримала яскраве втілення у «Слов’ян-
ському концерті» для фортепіано з оркестром 
(1953), де кожна частина базується на темі пев-
ного слов’янського народу (українська, словаць-
ка, польська). М. Скорик збагатив концертний 
жанр елементами джазу та фольклору, розширю-
ючи темброву палітру та застосовуючи багатоша-
ровість фактури і поліритмію. Його концертам 
притаманні емоційність, ліризм та інноваційні 
використання тембрів. У творчості українських 
композиторів концертний жанр постає як фор-
ма демонстрації віртуозності та глибоко концеп-
туальний простір для розкриття ідей національ-
ної ідентичності, культурного діалогу й естетич-
ної трансформації.

Концертність — це багатозначне поняття 
у музикознавстві, яке включає в себе жанрову 
приналежність, композиційний принцип, систе-
му мислення композитора, естетичну установку, 
виконавську стратегію. Існує кілька змістових рів-
нів поняття «концертності» [1, с. 6]:

1) естетичний, пов’язаний з якістю художньо-
го мислення. Концертність представляє собою 
творчий акт, який стає виразом індивідуальності 
артиста й демонструє його потенціал;

2) композиційно-виконавський, що відображає 
принцип музичного мислення. Концертність 
поєднує діалогічність, елементи гри, імпровіза-
ції, риторичності, солювання, стильові компо-
зиторські та виконавські прийоми. Цей рівень 
виходить за межі концерту та може проявляти-
ся у будь-якому жанрі;

3) технологічний, що включає в себе конкретні 
практичні методи створення та виконання кон-
цертних творів: виконавські та композиторські 
засоби. Цей рівень пов’язаний з жанром концерту 

та явищем публічного концертування як прояву 
концертності.

Трактування поняття «концертності» зале-
жить від різних наукових підходів:

– жанрово-стильовий (концертність як сукуп-
ність ознак, притаманних жанру концерту: про-
тиставлення соліста й оркестру, змагальність, вір-
туозність, діалогічність);

– драматургічний (концертність як принцип 
побудови музичного твору, заснований на кон-
флікті, зіставленні й подоланні протилежностей);

– структурно-композиційний (формотворчі 
механізми концертності: ритмічна напруженість, 
контрастність, поліфонічне мислення, фактурне 
протиставлення);

– психологічно-естетичний (концертність 
як вияв індивідуальності, емоційної експресії, 
віртуозності соліста, спосіб впливу на слухача);

– концептуальний (концертність як система 
мислення композитора, що включає принципи 
діалогу, змагання, синтезу. Концертність у цьо-
му сенсі не прив’язується до форми, а сприйма-
ється як структура художнього мислення, здат-
на існувати в будь-якому контексті).

Концепція концертності відображає особли-
вості композиторського підходу до створення 
музичних творів, орієнтованих на виконання в умо-
вах концертної практики. У сучасному музикознав-
стві концертність дедалі частіше розглядається 
як система мислення, що передбачає такі аспекти:

– діалогічність — глибокий музичний процес, 
в якому кожна зі сторін виражає свої думки, емо-
ції, протистояння шляхом взаємодії, тематично-
го обміну, доповнення, контрасту між солістом 
та оркестром;

– драматургічна конфліктність — протистав-
лення соліста та оркестру, контраст музичних 
тем, художніх образів, тембрів, динаміки, факту-
ри як спосіб створення емоційної напруги у дра-
матичних і кульмінаційних моментах;

– демонстрація віртуозності та майстерно-
сті — використання технічних можливостей 
для емоційного, видовищного та глибокого вті-
лення ідей композитора, створення переконли-
вої виконавської інтерпретації, що сприяє свобо-
ді самовираження, прояву артистизму та індиві-
дуальності соліста;
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– комунікативність — відкрита взаємодія між 
усіма учасниками твору; «спілкування» з дири-
гентом, солістом, інструментальними групами 
оркестру; взаємообмін енергією та емоціями 
з аудиторією, що дозволяє слухачам відчути себе 
активними учасниками музичного процесу; живе 
та безпосереднє, імпровізаційне та спонтанне 
«творення» музики в даний момент;

– мінливість та інтержанровість — вихід кон-
цертності за межі жанру концерту; прояви у сим-
фонічних, камерних, вокальних творах тощо; екс-
перименти з поєднанням різних стилів та технік, 
включенням елементів джазу, фольклору, електро-
нної та поп-музики, імпровізації, авангарду; адап-
тація до нових умов виконання; видовищність 
та театралізація музичного процесу, що сприяли 
появі інструментального театру [2, с. 102]; ство-
рення середовища для розвитку нових музичних 
форм і втілення.

Концертність як цілісна художня концеп-
ція дозволяє композитору створювати емоцій-
но насичені, комунікативно активні й структур-
но складні твори.

Жанр концерту посідає центральне місце 
у творчості І. Карабиця, виступаючи провідною 
сферою реалізації його композиторського мис-
лення, експериментальних пошуків і філософ-
ських узагальнень. Звертаючись до різних типів 
концерту — хорового, концертів для оркестру, 
для фортепіано з оркестром, — композитор послі-
довно переосмислює історичні жанрові моделі, 
поєднуючи барокові та класичні традиції з модер-
ністськими й авангардними техніками, елемен-
тами інструментального театру.

Третій концерт для фортепіано з оркестром 
(1999) — масштабний за будовою, оригінальний 
за задумом твір [6, с. 197], що складається з п’я-
ти частин, пов’язаних ремаркою attacca у єдиний 
монолітний цикл. У «П’яти музичних моментах» 
концертність постає як цілісна система мислен-
ня, що реалізується через діалогічність, драма-
тургічну конфліктність, особливий тип віртуоз-
ності, комунікативність, мінливість та інтержан-
ровість. Розглянемо такі аспекти:

1) діалогічність:
«П’ять музичних моментів» демонструють 

активну взаємодію між фортепіано та оркестром, 

в якій кожний інструментальний тембр має інди-
відуальну характеристику. Діалогічність в кожній 
частині концерту здійснює різні функції:

– експонування та зіставлення звукових плас-
тів у першій частині;

– створення станів скорботи та плачу (діалог 
фортепіано та фагота), експресивності та відчаю 
(взаємодія литавр і дзвонів з фортепіано) у дру-
гій частині;

– протиставлення глузливих «диявольських» 
тритонових інтонацій у фортепіано та схвильова-
них синкопованих інтонацій у кларнета, створен-
ня грайливих і танцювальних інтонацій (діалог 
фортепіано та струнної групи), химерних чудер-
нацьких гротескних образів (діалог фортепіано 
та дерев’яної коробочки) у третій частині;

– доповнення та занурення у стан медита-
ції (розчленування тематизму між фортепіано 
та струнними) у четвертій частині;

– зіткнення активних вольових образів (про-
тистояння ударних інструментів та фортепіано), 
створення просвітленого звучання (взаємодія 
дзвіночків, струнних з сурдиною та фортепіано 
у високому регістрі) у п’ятій частині.

Діалогічність оркестру та фортепіано харак-
теризується нагнітанням напруги, мінливістю 
характерів та динамізмом;

2) драматургічна конфліктність:
– драматургічна конфліктність першої части-

ни полягає у зіставленні трьох контрастних інто-
наційних елементів, які формують головні образи 
частини й визначають її емоційний і формотвор-
чий розвиток, та протиставленні структурних фаз 
розвитку. Це надає частині напруженого, психо-
емоційного характеру, де розгортається бороть-
ба між силами зла та добра;

– в основі драматургії другої частини внутріш-
ня психологічна боротьба, що розкриває особи-
сту драму героя через інтонаційні суперечності 
(зіставлення остинатної ритмоформули у фор-
тепіано та речитативу фагота), контрасти темб-
рів та зміну ролей (у репризі фортепіано виконує 
тему фагота), руйнування метричної стабільності 
(зміна метру та втрата метричної опори в каден-
ції), динамічний розвиток конфлікту від заціпе-
ніння до кульмінації (пришвидшення темпу, тре-
моло низьких струнних, додавання різних груп 
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інструментів, стискання теми сприяє посилен-
ню напруги перед кульмінацією, у якій відбува-
ється трансформація остинатної ритмоформу-
ли в агресивне скандування на f у фортепіано). 
Драматургія другої частини — це рух від колек-
тивної скорботи до індивідуального усвідомлен-
ня, де соліст не протистоїть оркестру, а «пере-
ймає» його біль, стаючи голосом внутрішнього 
переживання;

– конфліктність третьої частини виявляється 
у протиставленні, розвитку, трансформації та вза-
ємодії образів. У вступі постає тематично-образ-
ний конфлікт: внутрішній світ героя протистав-
ляється жорстокому зовнішньому холодному 
сарказму (пружні закличні пунктирні ритміч-
ні фігури у фортепіано та саркастичне pizz. кон-
трабаса). Інтонаційний конфлікт полягає у зітк-
ненні диявольських глузливих інтонацій у пар-
тії фортепіано зі схвильованими синкоповани-
ми «людськими» інтонаціями у партії кларнета. 
У репризі виникає фактурний конфлікт: остинат-
ному ритму у фортепіано («диявольська» тема) 
протиставляється синкопована тема, що намага-
ється «вирватися» (оркестрове tutti). Вся третя 
частина уособлює психологічний конфлікт, в яко-
му особистість протистоїть страхам, сумнівам, 
зовнішньому тиску;

– четверта частина є прикладом інтровертної 
драматургії, що містить конфлікт філософського 
характеру. У попередніх частинах пунктирний 
ритм асоціюється з волею, напруженням, актив-
ною боротьбою, у цій — символізує стан спо-
кою, споглядання, відстороненості та розчинен-
ня, що створює семантичний конфлікт пунктир-
ного ритму. Виникає драматична двозначність: 
розв’язання конфлікту чи тимчасове затишшя? 
Протиставлення висхідних пунктирних інто-
націй у фортепіано низхідним у оркестру ство-
рює інтонаційний векторний конфлікт: пошук 
відповідей у внутрішній порожнечі. У середньо-
му розділі спокійна злагоджена колективна вза-
ємодія оркестру співіснує з м’якою, позбавле-
ною пунктирного ритму мелодією у фортепіано, 
що уособлює індивідуальність, яка вже не кон-
фліктує, але ще не повністю «злилася» з ото-
ченням. Тимчасове загострення дисонантності 
у репризі — пам’ять про біль, що пробивається 

через тишу та спокій. Імпровізована післямова 
соліста у коді — це зникнення особистого у без-
межному, не розв’язка конфлікту, а відкрите запи-
тання. Драматургічна конфліктність четвертої 
частини полягає у внутрішньому зсуві від актив-
ного протистояння до прийняття. Це драматургія 
тиші, в якій конфлікт — у самій природі звучання: 
між спадщиною попередніх частин і новою якіс-
тю медитативності, між пам’яттю про боротьбу 
і її поступовим зникненням. І. Карабиць створює 
напружену рівновагу, що не стільки вирішує кон-
флікт, скільки переводить його у філософсько-ду-
ховну площину;

– у п’ятій частині драматургічна конфліктність 
досягає свого апогею. Фінал концерту І. Караби-
ця насичений масштабним конфліктом, який під-
сумовує попередні частини і водночас відкриває 
новий змістовий вимір. Це зіткнення крайнощів, 
катарсична боротьба, що веде не до перемоги, 
а до фатального завершення, очищення і пере-
ходу у трансцендентну площину. У вступі вини-
кає образно-смисловий конфлікт людини проти 
системи, творчої особистості проти матеріальної 
приземленості (фортепіано та том-том). Висхід-
ний рух соліста (gis-g-fis-f та різкий зліт угору) — 
спроба вирватися з цього протистояння. Тема-
тичний конфлікт виникає внаслідок протистав-
лення двох тем першого розділу, які представля-
ють собою сферу зла апокаліптичного масштабу, 
та рефлексійної медитативної сфери в середньо-
му розділі. Проте ілюзія внутрішньої рівнова-
ги тимчасова та миттєво зникає — відбуваєть-
ся повернення до жорстокої реальності (про-
ведення механістичної теми у соліста на фоні 
остинатного ритму малого барабана). У репри-
зі відображено стан великої напруги, що набли-
жається до вибуху (імпровізаційність теми всту-
пу, пульсація остинатного ритму та скандуван-
ня звука h, що символізує містичність, «вихід 
у трансцендентне» за межі фізичного сприй-
няття світу як у О. Скрябіна). Набатний епізод 
(ц. 21) — це кульмінація неминучої катастрофи, 
момент максимальної експресії, екстазу, що різко 
обривається; конфлікт з самою межею існуван-
ня. У ц. 25 інтонації вступу повертаються невпе-
внено, розгублено, неначе герой втратив орієн-
тири. Після двох ударів литавр, що символізують 
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смертний вирок (ц. 26), на зміну невизначеності 
приходить рішучий і стверджувальний висхідний 
пасаж у партії соліста — останній опір немину-
чості. І. Карабиць вирішує екзистенційно-філо-
софський конфлікт переходом у трансцендент-
ність. Герой не перемагає стихію, але звільняєть-
ся через смерть. Це не поразка, а трансформація. 
Драматургічна конфліктність фіналу концерту — 
це кульмінаційне втілення всіх попередніх кон-
фліктів у вигляді апокаліптичного екзистенцій-
ного протистояння: ідеалу і реальності, творчо-
сті й руйнації, мрії і буденності, життя та смерті. 
Композитор демонструє останній двобій, в яко-
му герой втрачає контроль над зовнішнім світом, 
але отримує внутрішню свободу. Це фаталістич-
не, але глибоко гуманістичне завершення драма-
тургії твору.

Кожна частина концерту містить власний 
конфліктний вузол, що поступово розгортаєть-
ся через драматургічні фази і кульмінації. Весь 
твір є метафорою духовного шляху людини — 
від тривожного пророкування (перша частина), 
через скорботу (друга частина), глузування й хаос 
(третя частина), внутрішнє прийняття (четверта 
частина), до катарсису та свободи (п’ята частина);

3) демонстрація віртуозності та майстерності:
у Третьому концерті для фортепіано з орке-

стром Івана Карабиця віртуозність та майстерність 
проявляється не в традиційному блискучо-віртуоз-
ному стилі XIX століття, а в сучасній концептуаль-
ній формі, де віртуозність пов’язана з інтелектуаль-
ною та психологічною експресією. Соліст має ста-
ти режисером цілісної драматургії концерту, має 
володіти майстерністю ансамблевої гри з орке-
стром для побудови динамічного балансу та діа-
логу на образному рівні, має реалізувати наданий 
композитором простір для виконавської свободи 
та імпровізації, має подолати різноманітні техніч-
ні задачі з метою створення переконливої інтер-
претації, виступає провідником між композитор-
ським задумом та концертною реалізацією;

4) комунікативність:
проявляється не тільки у музичному спілку-

ванні між композитором, виконавцями (солістом 
та оркестром) і слухачами, а й у формі філософ-
ських роздумів. Комунікація соліста з оркестром 
відбувається через живе спілкування (діалог 

«прохання-відповіді» у першій частині), емоцій-
ні заглиблення (удари литавр та реакція на них 
фортепіано у другій частині), саркастичний обмін 
репліками (у третій частині), доповнення тема-
тизму (споглядальний діалог пунктирних інто-
націй у четвертій частині), драматичні зіткнення 
та взаємодію (у п’ятій частині). Інтонаційне мис-
лення І. Карабиця створює ефект пам’яті й спілку-
вання між частинами у формах мовленнєвих інто-
націй прохання, ридання, крику, сарказму, набату. 
Внутрішні монологи соліста виступають як інди-
відуальне висловлювання, особистісна рефлексія, 
реакція на події, самозаглиблення, коментування, 
комунікація з аудиторією у каденціях та післямо-
вах концерту. Музика І. Карабиця щира та людя-
на, тому емоційно зрозумілі інтонації, динамічні 
контрасти, виразна драматургія, звукова образ-
ність, звернені безпосередньо до внутрішнього 
світу слухачів, викликають співпереживання. 
Це концерт не лише для фортепіано з оркестром, 
а й для людини в діалозі з собою, світом і музикою;

5) мінливість та інтержанровість:
мінливість проявляється в структурному, емо-

ційному та жанровому планах, що надає кон-
церту можливість постійної еволюції. Мінли-
вість музичного матеріалу пов’язана з викорис-
танням фазового розгортання [3, с. 57]. Перехід 
від драматичних до спокійних образів, від вели-
ких кульмінацій до тихих рефлексій підкреслює 
змінюваність тем, які ніби зливаються і переті-
кають одна в одну.

Інтержанровість у концерті проявляється 
у вплітанні різних жанрових елементів (речита-
тив, скерцо, медитація) у єдину музичну ткани-
ну і в театральності (діалогічність, драматична 
напруга, емоційні контрасти, психологізм, вну-
трішні монологи, образні трансформації, теа-
тральні ефекти непередбачуваності, спонтанно-
сті, видовищності).

Висновки. Жанр концерту пройшов трива-
лий шлях становлення, поступово змінюючись 
під впливом стильових тенденцій епох. У твор-
чості українських композиторів концертний 
жанр постає не як засіб демонстрації віртуоз-
ності, а як простір для розкриття національної 
ідентичності, культурного діалогу й естетич-
них перетворень. Концерти І. Карабиця стали 
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символом музичного модернізму в Україні, поєд-
навши традиційні жанрові рамки з авангардни-
ми формами.

Концертність у музикознавстві — бага-
тозначне поняття, що охоплює жанрову при-
належність, композиційний принцип, систему 
мислення композитора, естетичну установку 
та виконавську стратегію. Її зміст можна роз-
ділити на естетичний, композиційно-виконав-
ський і технологічний рівні, а трактування зале-
жить від жанрово-стильового, драматургічного, 
структурно-композиційного, психологічно-есте-
тичного та концептуального підходів.

Як система мислення концертність передба-
чає діалогічність, драматургічну конфліктність, 
демонстрацію віртуозності, комунікативність, 
мінливість та інтержанровість, що дозволяє ство-
рювати емоційно насичені, структурно складні 
й комунікативно активні твори.

Творчість І. Карабиця досліджували числен-
ні українські музикознавці, що допомагає глиб-
ше усвідомити його місце в історії музичного 
мистецтва та роль у формуванні сучасної укра-
їнської музики.

У творчості композитора жанр концерту віді-
гравав ключову роль та слугував творчою лабо-
раторією для експериментів із засобами вираз-
ності, інтонаційною та тембральною взаємоді-
єю інструментів, створення поліфонічної ткани-
ни, використання різних стилістичних прийомів 
і новаторських технік.

Третій концерт для фортепіано з оркестром 
є багатогранним і концептуальним твором, 

у якому гармонійно поєднуються різні аспекти 
концертності.

Діалогічність між фортепіано та оркестром 
є однією з основних характеристик концерту. 
Вона сприяє динамізму драматургічного роз-
витку. Діалогічність у концерті здійснює функ-
ції експонування та зіставлення звукових плас-
тів, створення психологічних станів, протистав-
лення контрастних інтонацій, зіткнення образ-
них сфер.

Драматургічна конфліктність кожної частини 
концерту — від боротьби добра і зла до катарси-
су через смерть — створює багатошарову обра-
зність, яка поступово розгортається та інтегру-
ється в ідею становлення та розвитку духовного 
шляху людини.

Віртуозність виявляється через психологіч-
ну й інтелектуальну глибину музики, де соліст 
є не тільки виконавцем, а й режисером, органічно 
поєднуючи свою технічну майстерність для побу-
дови цілісної драматургії концерту.

Комунікативність проявляється в живому 
спілкуванні, що охоплює музичну взаємодію між 
композитором, оркестром і солістом та звернен-
ня до внутрішнього світу слухача.

Мінливість надає твору можливість постій-
ної еволюції, а інтержанровість синтезує різно-
манітні жанрові елементи і театральність у єди-
ну музичну тканину.

Отже, Третій концерт для фортепіано з орке-
стром І. Карабиця є багатогранним і динамічним 
твором, в якому органічно поєднуються елемен-
ти концертності.
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YEVHENII LOHVYNOVSKYI
THE CONCERTANTE PRINCIPLE AS A FRAMEWORK FOR COMPOSITIONAL THOUGHT IN IVAN 

KARABYTS’S THIRD PIANO CONCERTO “FIVE MUSICAL MOMENTS” 
Abstract. This article examines the concertante principle as a framework for compositional thought in the works of Ivan 

Karabyts, using his Third Piano Concerto “Five Musical Moments” as a case study. The relevance of this research stems from 
the insufficient exploration of the concertante principle in Ukrainian musicology, particularly regarding its philosophical and 
artistic multidimensionality and its role in shaping the composer’s individual style. The aim of the article is to identify the fea-
tures of the concertante principle in Karabyts’s compositional thought and to substantiate its significance in the dramaturgy 
of the Third Concerto. The study traces the evolution of the concerto genre in European and Ukrainian traditions, clarifies the 
meaning of the concertante principle in contemporary musicology, and examines key scholarly approaches to its interpretation. 
The concertante principle is understood as an integral artistic concept encompassing dialogism, dramaturgic conflict, virtuos-
ity, communicativeness, variability, and intergenre features. Analysis of “Five Musical Moments” demonstrates that the concer-
tante principle functions not only as a genre feature but also as a universal principle for organizing musical material. The results 
broaden understanding of Karabyts’s compositional thought and hold both theoretical and practical significance for musico-
logical analysis and performance interpretation of concert works.

Keywords: concertante principle, dialogism, dramaturgic conflict, virtuosity, communicativeness, variability, intergenre 
features.
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Problem Statement. In contemporary musi-
cology and performance pedagogy, there is a grow-
ing interest in analyzing interpretative strategies 
in the performance of 20th-century chamber-instru-
mental works, particularly in the context of search-
ing for authorial style, dramaturgical logic, and per-
formance intention. One vivid example of a work 
that requires deep artistic and analytical comprehen-
sion is Francis Poulenc’s Sonata for Flute and Piano 
(1957)—a late example of modernist chamber 
music that combines features of symphonism, neo-
classicism, Impressionism, and theatrical drama-
turgy. Given the complex internal structure, poly-
phonic saturation, intonational density, and multi-
level dramaturgy of this piece, there arises a need 
for a professional interpretative evaluation of its per-
formance interpretations. At the forefront is the issue 
of the relationship between the composer’s intent 
and the performer’s concept, which is especially 

relevant in light of the numerous divergent inter-
pretations of the same musical text. This situation 
creates the need to develop and test an algorithm 
for interpretative analysis that combines composi-
tional-structural understanding with the individual 
intonational and stylistic characteristics of perform-
ers. Additionally, a particular difficulty lies in defin-
ing the boundaries between the objective render-
ing of the musical text and the subjective interpre-
tation that turns the performance into an indepen-
dent artistic act. In this respect, Poulenc’s Sonata 
serves as an illustrative example for analysis—with 
its integrated dramaturgical lines, intonational mark-
ers, and deep individualization of timbral and rhyth-
mic material. The relevance of the study is deter-
mined by the need to understand the interpreta-
tive specificity of the 20th-century flute repertoire, 
to develop a methodology for analyzing perfor-
mance versions, and to form modern approaches 

Abstract. The article examines interpretive approaches to Francis Poulenc’s Sonata for Flute and Piano (1957) within the 
neoclassical chamber idiom. Reflecting on how a work is realized in performance, the author highlights the interplay of objective 
and subjective elements in interpretation. The sonata’s genre and stylistic profile is discussed in terms of its symphonic character, 
dramaturgical design, and thematic unity. The article also offers a comparative analysis of two recorded interpretations—by the 
duos Emmanuel Pahud (flute) / Éric Le Sage (piano) and Bruno Cavallo (flute) / Bruno Canino (piano)—considering contrasting 
approaches to overall form, intonational nuance, metrical and rhythmic pulse, timbral coloring, and dynamic shaping. The 
study argues that Poulenc’s Sonata for Flute and Piano embodies New French Classicism and exemplifies an instrumental form 
governed by an overarching dramaturgical arc. Special attention is given to performers’ reflective practice and to intonation as 
a key means of interpretation.

Keywords: Francis Poulenc, performance interpretation, performance practice, flute, chamber sonata, dramaturgy, musical style.
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to teaching chamber-instrumental performance 
based on the composer’s intentions and the logic 
of the work’s dramaturgical structure. The study 
of Poulenc’s Sonata in this context allows a deeper 
insight into the composer’s musical thinking and con-
tributes to the formation of performance reflection 
as an artistic-analytical process.

Analysis of Previous Studies and Publications. 
The stated research problem is grounded in three key 
directions. First, sources on musicology and inter-
pretation theory (works by Viktor Moskalenko [3; 4; 
5], Yuliya Nikolayevska [6], Nataliia Riabukha [8], 
Kira Tymofieieva [9]) provide a methodological basis 
for analyzing the interpretative process, particularly 
through concepts of creative-search, interpretative, 
and performative-reproductive activity. Second, 
studies dedicated to the work of Francis Poulenc 
(research by Mykhailo Kozyriatskyi [1], Daria 
Mendelenko [2], Tingting Pan [7]) create a context 
for genre-stylistic analysis of the Flute and Piano 
Sonata as an example of 20th-century neoclassical 
chamber music. Finally, sources on performance 
practice (such as the works of Robert Dick [10; 11]) 
focus on modern flute-playing techniques, which 
allows for an in-depth comparative analysis of inter-
pretative versions of the work.

Aim and Objectives. Among the main objec-
tives of the study, we highlight the following: to reveal 
the essence of the concept of artistic interpretation 
in performance art; to analyze the genre-stylistic 
features of F. Poulenc’s Sonata for Flute and Piano; 
and to perform a comparative analysis of two inter-
pretations of the Sonata as performed by the duos 
Emmanuel Pahud / Éric Le Sage and Bruno Cavallo 
/ Bruno Canino.

Results and Discussion. Performance theory 
encompasses a range of interesting scholarly con-
cepts, such as issues of interpretation of works, sty-
listic analysis, synthesis of practical observations, etc. 
The very concept of “interpretation” in a broad sense 
means translating into a more accessible language, 
elucidation, explanation, or description. We observe 
interpretation as creative assimilation of artistic 
works in musical performance and in transcriptions 
and arrangements (as genres of compositional cre-
ativity). Artistic interpretation can be regarded both 
as performance activity and as the result of such 

activity. The process of this kind of interpretation 
consists of several stages: emergence, when the first 
outlines of the performance conception appear; 
formation, where refinement of individual details 
and deepening of the performance concept take 
place (this stage is impossible without incorporating 
the stylistic characteristics of the composer’s work 
and the stylistic features of the given piece); clarifi-
cation, which implies certain changes in the evolu-
tion of the conception; materialization of the con-
ceived interpretation and its working-out in the pro-
cess of performance activity.

Overall, artistic interpretation can be seen 
as a kind of mechanism for understanding works 
of art, a means of assimilating them through the ren-
dering by the artist-interpreter (instrumentalist, 
singer, conductor, actor, director, translator, etc.). 
Artistic interpretation has a productive, creative 
character and always culminates in the creation 
of new artistic values—in other words, performance 
versions of a work in the time-space of the stage.

In artistic interpretation one can distinguish two 
main features—external and internal. The exter-
nal features include: the object of interpretation, 
the intermediary-interpreter, and the immediate 
result of the performance activity. The internal 
feature encompasses the deeper semantic content 
of the process: grasping the composer’s concept, 
understanding the musical work as the composer’s 
original creative intent, forming one’s own perfor-
mance strategy, and its embodiment in the act of per-
formance. The artistic interpretation of a single work 
in an artist’s practice is a continuous process: it con-
tinues to exist in a post-performative dimension—
as a variant of interpretation that under certain con-
ditions can be re-actualized.

A performer may have brilliant capabilities to con-
cretize a work—given consummate technique, art-
istry, etc.—or conversely may have limited abili-
ties to interpret it if his or her expressive means are 
not fully developed. In both cases, the performance 
will not be fully realized if the equilibrium of form 
and content is disturbed. In order to embody a specific 
image, the artist must “inhabit” it. Not coincidentally, 
the performances of great master interpreters have 
always exemplified deep penetration into the compos-
er’s intent and a careful attitude towards it.
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In musicology, the term “interpretation” came 
into use earlier than in the theory of other arts. 
As early as the 19th century, it was often used in art 
criticism and art studies alongside the term “per-
formance.” In this context, “interpretation” carries 
a distinct connotation of an individualized read-
ing of the musical canvas, based on the uniqueness 
of artistic rendering, whereas the meaning of “perfor-
mance” is confined to a strictly objective, mechani-
cally accurate transmission of the composer’s intent 
encoded in the score. Thus, performance practice 
was notionally divided into objective and subjec-
tive realms. The objective aspect is connected with 
the composer’s creativity, and the subjective aspect 
with the performer’s creativity in reinterpreting 
the former’s intent. This issue is addressed in the works 
of V. Moskalenko [3; 4; 5], Yu. Nikolayevska [6], 
N. Riabukha [8], K. Tymofieieva [9], and others. 
For instance, according to V. Moskalenko, the prac-
tice of realizing a performance conception—the key 
idea of interpretation—is connected with problems 
of musical development, specifically with how organ-
ically and convincingly the performer can reproduce 
the process of formation of the work’s figurative com-
ponent [5]. The researcher touches on the impor-
tant aspect of how artistic interpretation func-
tions and believes that it should be considered both 
as a performative activity and as its specific result. He 
regards the interpretation of musical works as a unity 
of the subjective and the objective, where in each case 
the object is the text of the given work and the sub-
ject is the individual personality [3]. He develops 
detailed algorithms for the analysis of a given inter-
pretative realization, which make it possible to cre-
ate an individual interpretative context for the stage 
reading of a musical work. In the next subsection, we 
will consider this interpretation algorithm in detail.

In our view, the methodology of interpretative 
analysis proposed by V. Moskalenko [4] is quite con-
vincing. Below we present Moskalenko’s algorithm 
for interpretative analysis, which is based on:

1. Understanding the musical work:
a. the composer’s intent (real, conditionally real, 

hypothetical);
b. the musical idea (compositional and semantic);
c. the most significant features of the realization 

of the musical idea.

2. Understanding the musical work in perfor-
mance versions, taking into account:

a. the performer’s stylistic orientation;
b. the performer’s conception (interpretive design);
c. the performer’s musical idea (compositional 

and semantic).
It should be noted that the creative activity 

of a professional musician aimed at performing 
a musical work is multifaceted. Performance inter-
pretation is a multi-layered phenomenon and has 
the following planes of manifestation: creative-
search, conventionally interpretative, and perfor-
mative-reproductive [3]. Clearly, the creative-search 
component is realized during the theoretical analysis 
of a work; the interpretative component, in reveal-
ing the work’s expressive potential; and the per-
formative-reproductive component, in the time-
space of stage performance. In general, we under-
stand the process of performance interpretation 
as “an intellectually organized activity of musical 
thinking, aimed at revealing the expressive poten-
tial of a musical work” [5, p. 50].

Let us attempt to apply this algorithm to the exam-
ple of Poulenc’s Sonata for Flute and Piano (1957). 
Throughout his life, Poulenc worked in a variety 
of genres, but symphonic and chamber-instrumen-
tal music occupied an important place. It is in the lat-
ter—his “creative laboratory”—that one can trace 
the evolution of his style in the context of the French 
composer’s stylistic quests. Composed in the late 
period of his oeuvre, the Flute Sonata became a mas-
terpiece of 20th-century chamber-instrumental 
music. As D. Mendelenko notes, “the sonata genre 
in Poulenc’s work achieved a vividly original, dis-
tinctive embodiment. The composer’s treatment 
of the genre followed the general trends of individu-
alizing the sonata genre in the 20th century and soft-
ening strict limits and canons, and it also reflected 
the peculiarities of Poulenc’s development as a cre-
ative personality, for whom the guideposts were 
always his listening and performance experience, 
as well as the composer’s musical preferences—
diverse and at times eclectic” [2, p. 223].

All these qualities are vividly reflected in  
the Sonata for Flute and Piano (1957). In addition, 
one should note its striking melodicism. At its core 
lies songfulness, which had a significant influence 
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on the composer’s style. Moreover, the melos of this 
chamber sonata by Poulenc is akin to the music 
of 19th-century lyric operas—Bizet, Gounod, 
Massenet. It is worth mentioning one rather typi-
cal trait of the composer’s style. Poulenc was a mas-
ter of paradoxes, surprises, sharp effects, and dra-
matic juxtapositions. In his youth, he loved to appear 
before the listener in the guise of a musician-jester, 
a prankster, a mocker. Later, in his artistic maturity, 
such displays of “boyishness” became less charac-
teristic. The paradoxical nature of Poulenc’s artis-
tic thinking now manifested itself in sharp, often 
unexpected contrasts of emotional states, which 
seemingly convey the idea that all life is a bizarre 
combination of light and shadow, that both princi-
ples cannot exist without each other, and that pure 
joy must eventually be washed by sorrow. However, 
this subtext evokes not pessimism or spiritual disil-
lusionment, but rather a fullness of life perception, 
a truthful reproduction of reality—and life therefore 
appears even more beautiful and desirable.

Poulenc is credited with saying that he com-
pared himself to his music: “My music is my portrait.” 
In the same vein, one could say that the way he real-
izes his creative ideas on an instrument is a reflec-
tion of his variegated personality. Typical features 
of the composer’s style include exceptional clarity, 
transparency of exposition, a dominance of melody 
and, as in everything he did, brilliant ingenuity—
an ability to find new textural devices that uniquely 
refresh the dramaturgy of the musical narrative.

Poulenc’s chamber-instrumental style is 
the brightest expression of the ideas of New French 
Classicism in the realm of instrumental music. 
The composer draws significantly on the writing 
manner of 18th-century musicians—harpsichordists 
and, to an even greater extent, the authors of early 
piano music. But the art of the old masters serves him 
only as an impulse for his own artistic explorations. 
The expressive forms of times long past emerge in his 
work so renewed that they become something fun-
damentally different, a qualitatively new phenome-
non in his creative thinking.

A general trend in Poulenc’s reimagining of  
Classical-era textural formulas was infusing them 
with dynamism through various structural, melodic-
harmonic, rhythmic, articulatory, and tempo 

modifications. In many works, the transparent 
hues of the instrument’s “hammer-like” sonor-
ity give way to pedal-blurred washes, indicating 
the composer’s interest in the coloristic achievements 
of the Romantics and Impressionists. His chamber-
instrumental legacy is marked by genuine novelty.

Poulenc’s later years were a time of fruitful work 
in the chamber music genre. It was during this period 
that he composed the Sonata for Flute and Piano 
(1957). In terms of expressing dramatic conflict 
in music, Poulenc’s thinking exhibits traits of sym-
phonism. As is known, the principles of symphonism 
correspond most closely to the features of com-
position and form in the sonata-symphonic cycle. 
The transference of symphonism into Poulenc’s 
chamber ensemble music is associated with the pecu-
liarities of form, texture, and melodic-harmonic 
solutions. He began his compositional career with 
the Preludes for Piano (1916), in which the tradi-
tions of 19th-century European Romanticism are 
quite evident. In the Sonata for Clarinet and Bassoon 
and the Sonata for Horn, Trumpet and Trombone 
(both 1922), one can clearly trace individual stylis-
tic features that uniquely reinterpret the influence 
of Romanticism, Expressionism, and Impressionism. 
In a fully realized aesthetic form, all these creative 
innovations can be observed in the Flute and Piano 
Sonata under analysis. This work reveals Poulenc’s 
powerful coloristic thinking, evident both at the level 
of overall concept and dramaturgy and in the logic 
of thematic development. A sprawling thematic can-
vas grows from an initial intonational seed, indicat-
ing the nascent principle of monothematicism, albeit 
not strongly pronounced.

This work, having absorbed all the hallmarks 
of the composer’s philosophical and aesthetic 
explorations, demonstrates a high level of mas-
tery of the musical language of the modernist era: 
chromatic tension and angular melody, polytonal 
and polymodal shifts, complex, intense dissonant 
harmony, free improvisatory elements, aperiodic 
structures, metric-rhythmic diversity, and so on.

Let us outline the main authorial ideas of this 
work that should be considered in the interpretative 
analysis of its performance versions. In the Sonata 
for Flute and Piano, Poulenc renews the form 
of the sonata-allegro. Like the composer’s large-scale 
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works, the flute sonata has much in common with 
the developmental principles of a theatrical play 
(this is organically facilitated by sonata form, which 
reproduces the stages of setup—development—
resolution, corresponding to exposition—devel-
opment—recapitulation). An important quality 
of the expositions in Poulenc’s sonata form is their 
exceptionally high dynamic activity. This quality is 
evident in the expositions of movements II and III 
of the sonata as well. The form of the flute sonata 
does not have a prolonged development section 
in the exposition, but there is a developmental char-
acter as a mode of exposition. The developmental 
character of the main sections of the piece is often 
conditioned by the dynamic and structural open-
ness of the musical material. The contrast between 
the exposition’s themes is minimal; however, ten-
sion and continuous development are achieved 
because the transition and secondary themes are 
perceived as successive stages of development 
of the primary theme. In the secondary theme 
sections, emotional tension is concentrated grad-
ually. In such cases, the lyrical theme is enriched 
in the course of development by polyphonic means 
(the composer employs various polyphonic devices 
of voice-leading development), and it undergoes 
changes in rhythmic and harmonic foundation. 
In the first and third movements of the sonata, 
these qualities lead to emotional intensification 
and a change in character. Emphasizing the bound-
ary between the exposition and the development 
in this work is typical of the composer’s cham-
ber-instrumental symphonic pieces: an increase 
in tempo marks the onset of the development 
(Allegretto malincolico in the first movement, 
and Presto giocoso in the finale); the beginning 
of the development section is clearly marked by the-
matic material; and there is a characteristic juxta-
position of coloristic, energetically charged themes, 
which uniquely highlights the central conflict. 
The chief feature of the first movement’s devel-
opment is a dialogical collision of different the-
matic constructions with contrasting rhythms. 
In these developmental passages, there are virtu-
ally no clearly defined melodic lines; the intona-
tional material is linked to various thematic for-
mations. Moreover, in the developments of the first 

movement and the finale, an extremely important 
role is played by polyphonic techniques as a means 
of shaping the Sonata’s musical thought. Thus, poly-
phonic devices for developing the musical texture 
occupy an equal place alongside textural-harmonic 
means. Another aspect of the composer’s sym-
phonic thinking, characteristic of the flute sonata, 
is that not only do the primary and secondary 
themes of the exposition contrast with each other, 
but the entire exposition and development contrast 
with one another, as do the individual movements 
of the cycle. This is caused by Poulenc’s re-accentua-
tion of the functions of the movements in the sonata 
cycle. Thus, in the Sonata for Flute and Piano (1957) 
Poulenc operates with powerful processes that 
encompass and unite components of the cycle that 
at first glance seem separate. The sonata vividly 
demonstrates this phenomenon. Owing to its dra-
maturgical features and intonational connections, 
the entire three-movement cycle can be regarded 
at the macro-form level as a compound single-
movement form built on contrasts.

For a comprehensive interpretative analysis, let us 
consider the main devices that characterize the com-
poser’s concept in this sonata-symphonic cycle—
namely, the thematism and the ways it is devel-
oped, the peculiarities of form-building, the musical-
intonational unity, the re-accentuation of the func-
tions of the movements of the cycle, and, as a result, 
the creation of a through-composed instrumental 
form.

The Sonata for Flute and Piano consists of three 
movements, united by a through-action form. All 
the means of musical language are directed toward 
expressing and sharpening the main features of a cen-
tral image-mood, characterized by emotional tension 
and dynamic agitation. The fundamental principle 
of development in the cycle is the play of tone color 
and rhythmic formulas. The presence of leit-into-
nations and leit-harmonies indicates the composer’s 
desire to create a synthetic form where the boundar-
ies between movements are insignificant; what mat-
ters is the idea that unites the entire work, which 
to the ear sounds like a one-movement form.

The structure of the first thematic seed consists 
of two leit-intonations (the first is built on a ninth, 
the second on stepwise intervallic shifts). These 
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intonational elements provide an energetic impulse 
for the emergence of subsequent thematic material. 
The main thematic construction is a tense ascending 
motion upward, juxtaposed logically with a descend-
ing motion in eighth-notes. These thematic elements 
permeate all movements of the Sonata.

The secondary theme is constructed in a more 
tense, concise manner: the piano part is rendered 
senza pedal, and the flute line features urgent, dot-
ted, accentuated intonations. As the music develops 
and the main thematic constructions undergo tex-
tural and rhythmic transformations, the dramatur-
gical progression leads into the development section. 
It should be noted that the melodic line of these the-
matic constructions is highly individualized—a hall-
mark of Poulenc’s style. At its core are coloristic ele-
ments and sharp rhythmic figures. Interesting com-
binations of narrow and wide intervals, along with 
syncopated rhythms, imbue the theme with signifi-
cant tension, inner strength, and energy.

From the outset, the main theme is presented 
in dynamic motion. Gradual unfolding and active 
variation-based evolution of the melodic line serve 
as key characteristics of the development. Rhythm 
in this work is the foundation of dramaturgy. 
In Poulenc’s writing, rhythm functions like mélo-
déclamation, used to heighten emotional tension. 
This effect is achieved by accentuating rhythmic 
groups against a backdrop of chromatic glissandi 
in the piano part, resulting in an active, volitional 
impulse driving the theme forward. All the afore-
mentioned melodic and structural-harmonic mod-
els already at the exposition stage carry great poten-
tial for further development of the musical fabric; 
for this reason, one can speak of the symphonic 
nature of the Sonata’s thematism.

Within the exposition of the thematic material, 
the dotted-rhythm development of the theme gains 
intensity. It gives a distinctive sonority and defines 
the composer’s individual manner. The main method 
of developing the thematic material is sequencing 
(the structure of the motive in each new sequence 
is a variation of the previous one). The sequential 
treatments form a series of active impulses with 
sudden stops, and one clearly senses the overall 
directed motion of the musical flow. In such con-
cise waves, with emotional buildup, the melody 

gradually reaches its climax. One means of overall 
dramatization of the musical texture is the compos-
er’s use of dotted rhythm (for example, in a new epi-
sode of the development section at rehearsal 8: over 
a chordal, quasi-chorale sonority in the piano, a jag-
ged dotted melodic line appears in the flute; then 
the piano doubles the flute’s melodic line).

The development of the Sonata is a pivotal stage 
in the evolution of the main thematic areas, which 
gradually draw closer together, complementing 
each other. The development section marked Un 
peu plus vite is constructed by alternating presen-
tations of the dotted-rhythm intonations. (Using 
a wide register, contrasting dynamics, and dissonant 
chords, the theme is given a warm coloration, focus-
ing inner strength and energy that will soon “find its 
way out.”) The rapid development of the secondary 
theme leads to the beginning of the third and con-
cluding section of the sonata form. The presence 
of accents, changes in motion, and the use of diverse 
techniques to develop the musical material lend 
the movement’s dramaturgy extraordinary emo-
tional tension and dynamic intensity.

At the crest of the climactic wave, the main 
theme reappears. The recapitulation is characterized 
by brevity and conciseness. In the recapitulation, 
the primary theme sounds energetically charged, 
conveying sensations that are stirring and passion-
ate. It is enriched with dramatic traits; sequential 
development remains an important device.

If the first movement of the sonata has features 
of a coloristic sketch, then the second movement 
(Assez lent) is a lyrical monologue—the protagonist’s 
inner world, his feelings and memories. The intro-
duction of the second movement serves an original 
function as a link between movements. In it, one 
can trace a continuation of the motion using famil-
iar intonations from the first movement: a gradual 
subsiding of the earlier principal thematic material, 
its receding to the background and transformation 
into the basis for a steady motion with ostinato ele-
ments. Furthermore, the very opening of the second 
movement (a two-bar flute-piano canon) organically 
connects the first and second movements, smoothing 
the abrupt boundary between them. Thanks to this 
device, the composer achieves intonational-drama-
turgical unity.
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Against a static harmonic background in the piano, 
the melodic line of the main theme is heard 
on the flute—transparent and warm. The thematic 
material of the slow movement evokes associations 
with Impressionistic sketches. The harmonic basis 
of the theme, presented in the piano part, is a succes-
sion of seventh chords. The absence of a clear tonal 
center, the slow tempo, the steady rhythmic motion, 
and quiet dynamics create an atmosphere of tran-
quility, yet in the chromatic inflections of the osti-
nato line one senses a hidden inner tension.

Like a powerful burst of energy, the optimistic, 
life-affirming finale (Presto giocoso) begins. The main 
theme is presented from the outset as a fully 
formed, integral entity, its appearance having been 
prepared by the preceding movements. A major 
mode, clear rhythm, accentuation of each note, 
and a rich chordal texture—all this recalls features 
of a grotesque march. The theme is built on a pecu-
liar juxtaposition of the piano’s texture and mel-
ody with that of the flute, followed by a filling-
in of the texture. The thematic core is the establish-
ment of a tonal/intonational center; the second part 
of the theme develops this thematic core. The sim-
plicity and clarity of the thematic material are man-
ifested in melodic-harmonic terms and in the clear 
and concise periodic form. The finale does not have 
an extensive development of the main theme, unlike 
the first movement. Development of the theme 
within the primary section is limited to a repetition 
of the period in the piano part. The development is 
carried out via sequencing and an intensified motion 
of the chordal texture, which leads to the entrance 
of the secondary theme.

The secondary theme (rehearsal 5) occupies 
a sphere of agitated lyricism, a character that is also 
present in the overall sound of the principal sec-
tion. A leading role in developing the intonational 
material here is played by sequential constructions. 
This section is fairly extended, saturated with surg-
ing waves of activity. The development section 
(rehearsal 9) follows a roughly wave-like progression. 
The first wave (rehearsal 9) presents intonations 
of the first movement’s main material in the flute, 
over a dry ostinato accompaniment in the piano. 
The second wave (rehearsal 13) uses intonations 
of the second movement’s theme. The third wave 

(rehearsal 15)—an ostinato-driven intensification 
of the musical texture—is suddenly interrupted 
by the dotted-rhythm intonations in the flute from 
the first movement’s development. The culmina-
tion of the dramaturgical development is the reca-
pitulation of the main section. Thanks to the satu-
rated sonority of the theme, the emphatically dense 
chordal texture, and powerful dynamics, this sec-
tion achieves its climactic realization.

Next, we turn to an interpretative analysis 
of the musical text as a means of better under-
standing Poulenc’s work—an approach which, 
in turn, facilitates flutist-performers’ comprehension 
of the composer’s music by examining our own inter-
pretative versions of this piece. In this study, we uti-
lized recordings of the Sonata performed by the duos 
Emmanuel Pahud (flute)—Éric Le Sage (piano) 
and Bruno Cavallo (flute)—Bruno Canino (piano).

The performance by the chamber duo Emmanuel 
Pahud / Éric Le Sage stays very close to the compos-
er’s intent, thereby realizing the composer’s stylistic 
vision. The performers strictly adhere to the indica-
tions of Poulenc’s own edition of the Sonata. They 
set themselves the challenging task of reproducing 
the composer’s design: the saturated dramaturgy, 
the minimalist concept, the emotional richness 
of the musical images and their diverse tone colors.

In the first movement, they vividly trace the con-
tour of the music’s dynamic “curve,” succinctly delin-
eating the wave-like, improvisational development 
of the primary material. All technical means are 
directed toward conveying the subjective element; 
consequently, the rhythm is fluid and changeable, 
subordinated to melodic intonation. In this per-
formance, the piano part acts as a kind of matrix 
on which the flute’s thematic components germinate.

As noted earlier, rhythm carries a strong inner 
potency. In Pahud and Le Sage’s interpretation, 
one immediately senses a strong driving impulse 
(in the flute part and the active sequential rhythmic 
groups in the piano part). They bring out an energet-
ically charged structure of gradual rhythmic varia-
tion—an unfolding of the theme toward the reve-
lation of heterogeneous micro-structures (leit-the-
matic elements, leit-intonations) that will mani-
fest vividly in the second and third movements. 
The interpreters weave the musical fabric tightly 
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using the main theme’s intonations. They treat this 
material in a graphically consistent manner through-
out the piece (the rhythmic pattern remains the same, 
articulation and touch are unaltered, and the man-
ner of intoning is uniform, with dynamic intensity 
flowing naturally from the context of the dramatur-
gical line’s development). As a result, in their inter-
pretation the work sounds like a single through-com-
posed form, thus bringing to life the idea of a one-
movement structure.

The secondary theme sounds cohesive; to the ear, 
it forms a complete period. The performers build 
on the composer’s idea of a wave-like development 
of the musical fabric. They clearly shape the dynamic 
contour of this development in performance. In this 
interpretation, the development section, which 
begins with the main theme’s intonations, imme-
diately takes on expressive, intonationally sharp-
ened qualities, while still retaining an overall con-
templative character. In the Pahud/Le Sage render-
ing, the development becomes coloristic: the flute 
and piano seem to create “colors of timbre and scent.” 
The composer’s tempo and character markings, 
which articulate the form-building structures, are 
accentuated and intensified by the performers.

It is worth noting the impeccable ensemble coor-
dination and the exceptional technical mastery 
of the performers, which allow them to produce 
extremely subtle shades and timbral effects. In this 
case, it is not mere indulgence in beautiful tim-
bre for its own sake, but a consciously understood 
fundamental dramaturgical principle. It enables, 
over the course of the musical form, the unfolding 
of a variety of differentiated moods in mutual con-
trast and interpenetration.

The performers imbue the recapitulation with 
a highly dynamic character. The intonational kernel 
continues to develop: the flutist actively re-intones 
the theme, while the piano provides agitated sequen-
tial figurations. In their rendition, the main theme 
in the recapitulation is interpreted as a pre-climactic 
digression—an anticipation of the dramatic unfold-
ing that will occur in the finale. The pianist enriches 
the musical fabric with coloristic nuances (a kind 
of “play” with tonalities, a new timbral presentation 
of the theme—the graphic contour of the line remains 
the same, but with a new expressive character).

Another regularity of Poulenc’s writing is vividly 
revealed in this performance of the Sonata: in Poulenc, 
the build-up of dynamics is achieved through har-
monic means, and climaxes are interrupted by unex-
pected dynamic contrasts. In the Pahud/Le Sage duo’s 
interpretation, the structural segments are highlighted 
with exaggerated harmonic shifts amid a continuously 
unfolding dynamic and coloristic texture. This creates 
an effect of “stage exaggeration,” where on the one 
hand the performers reproduce the composer’s intent 
in terms of imagery and the “purity” of his concep-
tion (they have based their approach on Poulenc’s 
own reflections about his style), and on the other 
hand, the traditions of European flute and piano per-
formance assert their role. In the latter, every ele-
ment of the texture must be clearly articulated, under 
the principle that intonation is paramount.

In the dramaturgy of the second movement, 
particular attention is given to the unfolding 
of the melodic material’s intonation. The performers 
interpret this material as a complex polyphonic layer-
ing. The primary expressive characteristic of the sec-
ond movement in Pahud and Le Sage’s performance 
is its contemplative focus. As the musical fabric con-
tinues to unfold, an improvisational feeling and tim-
bral play emerge, with the main theme being passed 
between the instruments in turn, all within an over-
all atmosphere of reflection.

The continuous development of the finale’s 
exposition (an authorial hallmark of Poulenc’s syn-
thetic one-movement sonata form) is vividly real-
ized by the performers through sharpened rhythmic 
drive, clearly defined intonational models, and think-
ing in large thematic units. By dynamizing the musi-
cal texture and emphasizing its developmental char-
acter, the interpreters lead the music to its climax. 
This is achieved through rhythmic intensification, 
a thickening of the piano’s texture, and an emphatic, 
almost provocative manner of intonation on the flute.

The finale in Pahud/Le Sage’s interpretation 
is the embodiment of romantic uplift and pathos, 
akin to the character of the first movement’s music. 
Faithfully reproducing the composer’s idea of inte-
grating the movements into a single through-com-
posed form, the performers carry the dramaturgi-
cal development to the work’s dramatic resolution 
(rehearsal 18), which is built on the intonational 
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kernel of the main theme. They logically prepare 
the anticipation and appearance of the main the-
matic seed from the first movement (rehearsal 20), 
thereby creating a dramatic thematic arc across 
the entire flute sonata.

The interpretative version by Bruno Cavallo 
/ Bruno Canino represents a somewhat different 
approach to the Sonata. In their performance read-
ing, one senses the influence of a percussive piano 
sonority (a neoclassical approach); the primary 
mode of tone production is non-legato; and there is 
a “non-tempered” approach to the ensemble sound, 
reflecting contemporary compositional trends. These 
points form the basis for comparing and aurally ana-
lyzing this interpretation versus the previous one.

The main thematic kernel is rendered in a dra-
matic, intense manner. The dynamism in the devel-
opment of the main thematic structures in Cavallo 
and Canino’s performance is achieved by emphasiz-
ing the rhythmic pulsation. In this interpretation, 
significantly less importance is given to melodic into-
nation; however, the role of rhythmic drive is sharply 
elevated. The rhythm is percussive and pulsating, 
deliberately introduced by the performers into their 
interpretation of the work, and it enables them 
to create a grotesque sonic imagery. The perform-
ers consciously pay less attention to wave-like shap-
ing of phrases. In their reading, the piece acquires 
traits of confidence and decisiveness.

If in the previous interpretation the main theme 
was treated as a process of active becoming (a typi-
cal feature of Poulenc’s writing), then in the Cavallo/
Canino interpretation the theme’s presentation 
is a dramatically intense statement or narrative. 
The unifying factor that ensures the secondary 
theme sounds coherent is the metric pulse, which 
serves as the cementing foundation of their concept. 
Here one clearly perceives the polyrhythm of struc-
tural layers and a transparency that allows the the-
matic strata to be heard distinctly. Instead of a wave-
like development of the musical material, the inter-
preters offer a more straightforward expository mode 
of delivery, in which dynamic juxtapositions often 
play an important dramaturgical role.

In the development section, the perform-
ers focus on the saturated sound of the texture 
and on the graphic solidity of the linear development 

of the thematic material in both flute and piano parts. 
As in the previous interpretation, here too the inter-
preters strive to fully reveal the composer’s intent 
for the Sonata as a unified one-movement concep-
tion. In the development, the flutist prominently 
presents the theme against an active, vigorous tex-
ture in the piano. Subsequently, a similar type of pre-
sentation of musical material is taken up by the pia-
nist. The second theme in the development is per-
ceived in contrast—its character is detached, con-
templative. The main expressive characteristics 
intensify, leading to a climax that is highly rhyth-
mic. In this section, through accentuation, rhythmic 
modifications, and pointed phrasing, an emotional 
and tense expressive image is constructed.

Notably, the meditative character of the sec-
ond movement enables the performers to create 
a deep figurative interpretation with a vivid coloris-
tic realization. In this rendition, one can clearly fol-
low the transformations of the main monothematic 
kernel (the dotted-rhythm figures) in character; 
the interpreters vividly showcase their variability.

Characteristic features of the finale in this inter-
pretation include a pronounced display of dynamic 
contrasts and textural changes. The performers place 
extremely high importance on rhythm and satu-
rated sonority, in contrast to the previous interpre-
tation, where intonational coherence of thematic 
links prevailed. Their performance style is marked 
by brilliance, freedom, masterful phrasing, a fili-
gree technique, ease of execution, emotionality, sen-
suality, and a flexible, homogeneous tone enriched 
with color.

The approach to flute tone production by  
Emmanuel Pahud and Bruno Cavallo is based on sev-
eral common performance principles: a) the sound 
is at once palpable and weightless; b) it is full-bod-
ied yet light; c) it is voluminous but not forced; d) 
it remains flexible and homogeneous throughout 
the entire range; e) it is bright and characterized 
by a distinct timbral quality.

Moreover, whatever the attack—hard or soft—
it is always precise, clear, expressive, and very clean, 
which automatically precludes any unwanted noises 
or flubs. These flutists are also distinguished by a par-
ticular vibrato (inseparable from the sound itself) 
and an exceptional command of the piano dynamic.
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Conclusion. Interpretation in performance art 
emerges as a multi-stage creative process that includes 
both objective (the composer’s text) and subjective 
(the performer’s rendering) components. It encom-
passes the stages of conception, its deepening, refine-
ment, and materialization in the act of performance. 
Artistic interpretation does not cease after the per-
formance, but continues to exist as a variant that can 
be re-actualized under new circumstances. In this 
process, a key role is played by the performer’s think-
ing—his or her ability to profoundly comprehend 
the work and to resonate with it emotionally.

Poulenc’s Sonata for Flute and Piano is a vivid 
example of 20th-century chamber-instrumental 
music that synthesizes features of French neoclassi-
cism, Impressionism, and elements of symphonism. 
It demonstrates a renewed sonata-allegro form, 
a use of dramaturgy reminiscent of a theatrical play, 
and a coherent dramatic arc spanning the entire 

cycle. The characteristics of its melody, texture, 
rhythmic organization, and intonational logic tes-
tify to Poulenc’s deeply individual style, in which 
simplicity and clarity are combined with emotional 
depth and structural complexity.

In the first interpretation (Pahud—Le Sage), 
emphasis is placed on intonational integrity, color-
istic refinement, and the idea of a continuous one-
movement form. This performance is distinguished 
by a profound understanding of the work’s drama-
turgical logic, subtle dynamic shaping, and intri-
cate technique. In the second version (Cavallo—
Canino), rhythmic pulsation, textural expressive-
ness, and dramatic intensity dominate. The approach 
is more percussive and grotesque, reflecting a mod-
ern neoclassical mindset. Both interpretations reveal 
different layers of meaning in the sonata, demon-
strating the multi-faceted performance potential 
of the work.
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ХУАН ЦЗЯЯО
СОНАТА ДЛЯ ФЛЕЙТИ І ФОРТЕПІАНО ФРАНСІСА ПУЛЕНКА:  

ВИКОНАВСЬКО-ІНТЕРПРЕТАЦІЙНИЙ ВИМІР
Анотація. У статті розглянуто особливості виконавської інтерпретації «Сонати для флейти і фортепіано» (1957) 

Франсіса Пуленка в контексті неокласичної камерно-інструментальної стилістики. У своїх міркуваннях про природу 
виконавського втілення твору автор акцентує увагу на поєднанні об’єктивних і суб’єктивних складників виконавської 
діяльності. Зокрема, визначено жанрово-стильові риси твору з опорою на його симфонічну природу, драматургічну 
архітектоніку та тематичну єдність. Також здійснено порівняльний аналіз двох інтерпретаційних версій сонати 
у виконанні дуетів Емануель Паю (флейта) — Ерик ле Саж (фортепіано) (Emmanuel Pahud / Eric Le Sage) та Бруно Кавало 
(флейта) — Бруно Каніно (фортепіано) (Bruno Cavallo / Bruno Canino), з урахуванням різних підходів до трактування 
цілісної організації опусу, його інтонаційної специфіки, метро-ритмічної пульсації, тембрової колористики та динамічної 
драматургії. Доведено, що Соната для флейти та фортепіана Ф. Пуленка втілює ідеї новофранцузького класицизму та 
є прикладом інструментальної форми з наскрізною драматургічною аркою. Особливу увагу приділено виконавській 
рефлексії та ролі інтонації як ключового засобу інтерпретації.

Ключові слова: Франсіс Пуленк, інтерпретація, виконавство, флейта, камерно-інструментальна соната, драматургія, 
стилістика.
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Актуальність теми дослідження. Акаде-
мічне бандурництво пройшло винятковий шлях 
розвитку, трансформувавшись із суто народ-
ного мистецтва у високопрофесійне концерт-
не виконавство. Бандура, що колись була сим-
волом кобзарської традиції, набула статусу уні-
версального інструмента та стала провідником 

українського музичного мистецтва до світо-
вого визнання. Сучасне академічне виконав-
ство на інструменті охоплює широкий спектр 
жанрів та стилів — від обробок народних дум 
до сучасних авангардних творів. Київська шко-
ла народно-інструментального мистецтва віді-
грала ключову роль у формуванні професійної 

Анотація. У цьому дослідженні здійснено ретроспективний аналіз становлення та розвитку Київської школи народ-
но-інструментального виконавства як інтегративного феномену академічного бандурництва, що поєднує народні тра-
диції та класичні інновації. Окреслено роль видатних митців і педагогів-бандуристів, які здійснили значний внесок 
у популяризацію та становлення цього інструментального та вокального мистецтва. Збереження традицій, які запо-
чаткував Гнат Хоткевич, у поєднанні з модернізацією культурної спадщини від кобзарства до сучасних виконавських 
практик дозволило випускникам школи значно вплинути на розвиток та збереження української культурної спадщини. 
Вони зуміли адаптувати кобзарське мистецтво до сучасних концертних форматів та зберегли при цьому його автен-
тичну сутність. Ми вводимо поняття «Київська школа», що об’єднує комплекс традицій, методик і творчих підходів, 
сформованих під впливом кількох поколінь київських бандуристів. Школа набула важливості завдяки здатності інте-
грувати народні та академічні елементи у цілісну систему вишколу музикантів-бандуристів. Перспективи розвитку цієї 
школи відзначаються гармонійним поєднанням традицій та інновацій. З одного боку, зберігаються класичні здобутки: 
міцна методологічна основа, шана до національної культури та високий рівень виконавської майстерності. З іншого боку, 
школа відкрита до новаторства та розширення жанрових і технічних меж. Сучасні тенденції, творчі пошуки компози-
торів (сонорика, «новий звук») та виконавські експерименти (джазова імпровізація, електронна музика, кросовер-про-
єкти) органічно інтегруються у розвиток бандурного мистецтва без втрати його автентичності.

Ключові слова: бандура, мистецтво, митці-бандуристи, Київська школа народно-інструментального мистецтва.
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освіти бандуристів. У столиці України були від-
новлені основи підготовки виконавців, модер-
нізовано інструмент та закладено виконавські 
традиції, що визначили подальший розвиток 
національного мистецтва.

Постановка проблеми. Київська школа бан-
дурного виконавства є феноменом, який поєд-
нав глибинні національні традиції з академічни-
ми стандартами. Ретроспективний аналіз її роз-
витку дозволяє простежити, як на основі народ-
ної традиції сформувалася нова професійна 
галузь, що значно збагатила українську та світо-
ву музичну культуру. Ця тема є актуальною в умо-
вах зростання інтересу до автентичного мистец-
тва та його академізації, оскільки висвітлює дос-
від, цінний для збереження національної спад-
щини та для розвитку сучасного виконавства.

Метою статті є аналіз становлення та еволю-
ції академічного бандурництва у Київській школі 
народно-інструментального мистецтва. Розгля-
нуто витоки цього явища на початку ХХ століття 
і процес інституціоналізації професійної освіти 
бандуристів, значення технічного вдосконален-
ня інструменту для розширення його виконав-
ських можливостей, а також особливості Київ-
ської школи та її сучасний стан.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Чимало музикознавців зверталися до питан-
ня становлення академічної школи бандурно-
го виконавства, але тільки побіжно. Дослідник 
І. Панасюк [8] концентрується на ролі банду-
риста Сергія Баштана як яскравого продовжувача 
традицій уже сформованої школи. А. Литвинен-
ко [7] аналізує творчий шлях Володимира Кабачка 
та його роль як одного з творців та основополож-
ників Київського бандурного осередку. В. Дут-
чак [4] окреслює загальні питання становлення 
академічного бандурного виконавства України.

Виклад основного матеріалу. Перші кроки 
до академізації бандури було зроблено на межі 
кінця ХІХ — початку ХХ століття. Важливу роль 
у цьому відіграв основоположник української 
класичної музики, видатний композитор і гро-
мадський діяч Микола Лисенко, який усвідом-
лював художній потенціал народних інструмен-
тів. У 1908 році він відкрив у Музично-драматич-
ному інституті в Києві перші класи навчання гри 

на бандурі. Викладачем було запрошено знаного 
кобзаря Івана Кучугуру-Кучеренка, що символіч-
но поєднував народну традицію з академічною 
освітою. Таким чином, в Києві почала формува-
тися ідея інтеграції бандури в систему професій-
ного музичного навчання.

Варто також згадати харків’янина Гната Хот-
кевича — бандуриста, письменника та громад-
ського діяча. Його діяльність заклала підґрунтя 
для появи класу бандури в Харкові у 1925 році, про-
довжуючи традиції, які започаткував М. Лисенко 
в прагненні академізувати народні інструменти.

Однак перші десятиліття ХХ століття були 
не лише плідними, а й трагічними для бандур-
ного мистецтва. Період політичних репресій 
1930-х років став згубним для кобзарів: тради-
ція кобзарства зазнала нищівного удару, бага-
тьох її представників було страчено або заборо-
нено. На щастя, окремі видатні бандуристи уці-
ліли. Серед них був і Володимир Кабачок, який 
відіграв ключову роль у відродженні бандурно-
го виконавства протягом наступних десятиліть. 
Таким чином, хоча поступальний розвиток був 
перерваний репресіями, закладені в Києві та Хар-
кові підвалини не зникли безслідно. Вони стали 
відправною точкою для повоєнного становлення 
академічної школи бандуристів у Києві.

Формування професійної системи освіти було 
продовжено у 1939 році, коли в Київському музич-
ному училищі було відкрито перший клас бан-
дури, який очолив Микола Опришко. Це стало 
визначним кроком: вперше навчання грі на банду-
рі набуло системного характеру в рамках офіцій-
ного закладу. М. Опришко, випускник Київсько-
го інституту імені М. Лисенка (диригентський 
факультет), вже мав значний досвід як керівник 
ансамблів бандуристів (засновник Першої україн-
ської капели бандуристів у 1930-х роках) та аран-
жувальник народних пісень. Спираючись на київ-
ський спосіб гри, він вперше науково обґрунтував 
методику навчання: виокремив дві основні техні-
ки звуковидобування (щипок і удар), системати-
зував базові прийоми та вправи, розробив педа-
гогічний репертуар для початківців.

Микола Опришко фактично створив прообраз 
навчальної програми: залишив методичні реко-
мендації, плани занять і збірки п’єс для свого класу 
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бандури. Його рукописний підручник «Школа 
гри на бандурі» (1941) узагальнив накопичений 
досвід, але був виданий друком лише у 1967 році 
за редакцією Андрія Омельченка. Таким чином, 
М. Опришко заклав методичний фундамент Київ-
ської школи, хоча його педагогічна діяльність 
в училищі тривала лише три роки і була перерва-
на війною — він загинув у 1941 році на фронті.

Наступний етап — становлення вищої бандур-
ної освіти — припадає на кінець 40-х та початок 
50-х років ХХ століття. У 1950 році клас банду-
ри було відкрито в Київській державній консер-
ваторії імені П. І. Чайковського. Це стало знако-
вою подією, оскільки консерваторія, вищий мис-
тецький заклад, офіційно визнала бандуру ака-
демічним інструментом. Першими викладачами 
консерваторського класу були провідні на той час 
майстри: Михайло Полотай, Володимир Кабачок, 
Андрій Бобир, а також музиканти-інструмента-
лісти: Марк Геліс (завідувач кафедри народних 
інструментів, мультиінструменталіст) та гіта-
рист Ян Пухальський. Залучення якого поясню-
валося тим, що на той момент бандура ще не мала 
достатньо суто бандурних фахівців-інструмен-
талістів. Водночас гітара є спорідненим до неї 
інструментом, основні принципи звуковидобу-
вання у них схожі. Пухальський згодом, спираю-
чись на досвід роботи з бандуристами та консуль-
тації з Сергієм Баштаном, написав перший мето-
дичний посібник для бандури — «Методику гри 
на бандурі» (1978).

В історії академічного бандурного мистецтва 
особливе місце належить Володимиру Кабачку — 
постаті, яку науковці визначають як натхненно-
го новатора. Як зазначає дослідниця А. Литви-
ненко, попри утиски тоталітарного режиму, він 
«сумлінно працював над удосконаленням тра-
диційного народного інструмента» і наполег-
ливо доводив, що «бандура може й повинна бути 
на професійній сцені» [7, с. 213–223]. Життєвий 
шлях В. Кабачка був драматичним: професійний 
музикант (за освітою тромбоніст і контрабасист) 
у 1920-х роках опановує бандуру під керівниц-
твом Гната Хоткевича, а згодом створює та керує 
капелою бандуристів у Полтаві, яка згодом стає 
основою для капели бандуристів ім. Шевчен-
ка в Канаді та оркестру народних інструментів 

при народному хорі Григорія Верьовки. Проте він 
двічі зазнавав арештів і був засланий як «націона-
ліст» через політичні репресії 1930-х років. Дивом 
виживши, він повернувся до Києва у 1944 році 
і, незважаючи на пережите, присвятив останні 
роки життя відродженню бандурного мистец-
тва. В. Кабачок керував оркестром Українського 
народного хору імені Г. Верьовки та паралельно 
викладав бандуру — спочатку в музичному учи-
лищі, а від 1950 року і в консерваторії. Саме він 
виховав перше повоєнне покоління київських 
бандуристів-виконавців, серед яких Сергій Баш-
тан, Анатолій Грицай, Віталій Лапшин, Анатолій 
Маціяка та інші.

В. Кабачок один з перших усвідомив потребу 
розширити форми бандурного виконавства. Він 
організував малі ансамблі — дуети та тріо, чого 
раніше не було на академічній сцені. Під його 
керівництвом у 1952 році створено перше жіночий 
тріо бандуристок (Тамара Поліщук, Ніна Павлен-
ко, Валентина Третякова) — унікальний на той 
час вокально-інструментальний ансамбль, який 
вже за три роки своєї роботи здобув золоту медаль 
на Міжнародному конкурсі Всесвітнього фести-
валю молоді і студентів у Варшаві (1955), отри-
мавши світове визнання. Тріо активно концер-
тувало протягом 35 років, популяризуючи націо-
нальний інструмент на світових сценах, а його 
учасниці були удостоєні звань народних артис-
ток України. Цей успіх наочно продемонстрував 
можливості бандури як концертного інструмен-
та та стимулював інтерес до неї за межами Укра-
їни. Підсумком багаторічної роботи Володими-
ра Кабачка стало створення підручника «Гра 
на бандурах різних систем», а також у співавтор-
стві Є. Юцевичем — «Школа гри на бандурі» 
(1958). Ці праці узагальнили принципи навчан-
ня, заклавши підґрунтя методики ансамблевого 
виконавства на бандурі та фактично започатку-
вавши системну літературу для професійної під-
готовки бандуристів.

Окремо слід відзначити роль Марка Геліса — 
видатного педагога-універсала, який, хоч і не був 
бандуристом за фахом, зробив значний внесок 
у становлення Київської школи. Майбутній 
митець екстерном закінчив навчання в Інсти-
туті імені М. Лисенка та володів грою на різних 
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інструментах (фортепіано, гітара, домра, баян, 
цимбали). У 1939 році він став основоположни-
ком першої кафедри народних інструментів — 
єдиного структурного підрозділу в СРСР на той 
час. Протягом сорока років на цій посаді М. Геліс 
виховав цілу плеяду знаних митців академічного 
народного мистецтва. Крім того, він розробив 
методику викладання для кожного інструмента, 
зокрема і для бандури, та систематизував навчаль-
ний процес. Працюючи з першими академічни-
ми бандуристами, які спершу опановували тех-
нічні можливості інструмента шляхом творчого 
переосмислення прийомів гри з інших спорідне-
них інструментів, М. Геліс заохочував їх виходи-
ти за межі суто народнопісенного жанру та залу-
чав до виконання класичної музики у перекла-
деннях і тим самим розширюючи виразові мож-
ливості інструмента. 

У класі знаного в консерваторії мультиінстру-
менталіста студенти навчалися вирішувати склад-
ні художньо-естетичні завдання: вести співучу 
мелодію, грати в ансамблі, демонструвати вико-
навський артистизм. Педагогічна система, що її 
розробив Марк Мусійович, виявилася настіль-
ки ефективною, що згодом отримала загальне 
визнання і стала відомою як Київська школа гри 
на народних інструментах. Тобто саме його влас-
на і його колег методика стала взірцем професій-
ного навчання спеціалістів народно-інструмен-
тального профілю в Україні.

Пліч-о-пліч із корифеями Володимиром Кабач-
ком та Марком Гелісом у 1950-х роках працював 
нащадок козацького роду — Андрій Бобир, ще 
один митець, який стояв біля витоків Київської 
школи академічного бандурного мистецтва. Його 
становлення як музиканта відбувалося у склад-
ний міжвоєнний час та період сталінських репре-
сій. Він здобув ґрунтовну музичну освіту: закін-
чив Київську консерваторію за класом бандури 
і хорового диригування, пізніше — аспірантуру 
з симфонічного диригування. Андрій Бобир про-
явив себе як блискучий виконавець кобзарського 
репертуару, композитор і аранжувальник. У його 
доробку — оригінальні п’єси та понад 100 обробок 
народних пісень. У 1950-х роках у Києві вийшли 
друком три збірки пісень і танців для бандури, які 
він упорядкував — одні з перших репертуарних 

збірників. Також він написав методичний посіб-
ник «Поради керівнику ансамблю бандуристів» 
і публікував статті про кобзарство та бандурне 
мистецтво. Як диригент А. Бобир багато років 
очолював Ансамбль бандуристів Українського 
радіо (1953–1963) та Оркестр народних інстру-
ментів Держтелерадіо (1965–1992), популяризу-
ючи бандуру в цих колективах. Головною спра-
вою життя митця була педагогіка: понад 30 років 
(1951–1985) він викладав у Київській консерва-
торії, виховавши цілу плеяду бандуристів. Серед 
його учнів були майбутні видатні діячі: Мико-
ла Гвоздь (художній керівник Державної капе-
ли бандуристів ім. П. Майбороди), Василь Гера-
сименко (професор Львівської консерваторії, 
майстер-конструктор бандур), тріо бандуристок 
Українського радіо — Ніна Москвіна, Юлія Гамо-
ва, Алла Шутько, соліст-кобзар Юрій Демчук, бан-
дуристи-композитори Віктор Кухта та Володи-
мир Лобко. Особливою гордістю Андрія Матві-
йовича був його випускник Андрій Омельченко, 
якого він вважав своїм наступником — він зго-
дом продовжив справу вчителя.

Андрій Омельченко — яскравий представник 
другого покоління Київської школи, який зба-
гатив її як виконавець, педагог та науковець. Він 
став першим бандуристом, що здобув науковий 
ступінь кандидата мистецтвознавства1. Закінчив-
ши консерваторію у класі А. Бобиря та В. Кабачка 
(1956) і аспірантуру у М. Геліса (1959), Омельчен-
ко блискуче поєднав традицію і новаторство. Ще 
у студентські роки він заявив про себе на міжна-
родній арені — 1957 року здобув срібну медаль 
(ІІ премію) на Міжнародному конкурсі виконав-
ців на народних інструментах у Москві. Протя-
гом життя він активно займався педагогічною 
діяльністю: від 1954 року викладав у Київській 
спеціалізованій музичній школі ім. М. Лисенка, 
від 1960 року — у музичному училищі ім. Р. Глієра, 

1.  У 1968 році він захистив кандидатську дисертацію на тему 
«Розвиток кобзарського мистецтва в Україні», де прослідкував 
еволюцію бандури, удосконалення її конструкції та окреслив дві 
виконавські школи — київську і харківську. Він висвітлив про-
блему поєднання двох типів бандури у виконавстві та обґрунту-
вав методичні засади розділення функцій рук (права — мелодія, 
ліва — супровід), що стало теоретичною базою для подальшого 
розвитку техніки.



91

ТЕАТР І МУЗИКА В ЧАСИ ЗМІН

Мистецтвознавство України, 2025. Вип. XXV

згодом — у консерваторії та Інституті культури. 
Серед його учнів — відомі сьогодні бандуристи 
Віктор Кушпет, Костянтин Новицький, Алла 
Шептицька, учасниці тріо бандуристок Україн-
ського радіо (А. Шутько, С. Петрова, А. Мамчен-
ко) та багато інших. Паралельно А. Омельченко 
концертував як соліст Київської філармонії, став-
ши одним з перших виконавців нових оригіналь-
них творів для бандури. У його репертуарі з’яви-
лися концерті п’єси Г. Таранова, К. Домінчена, 
Є. Юцевича, М. Дремлюги, К. Мяскова, І. Шамо, 
В. Кирейка, Ф. Надененка та інших композито-
рів. Багато з цих творів для бандури він сам пере-
клав, а також видав кілька збірників репертуару: 
«Збірник п’єс для бандури» (1959), «Бандури-
стам-аматорам» (1966), «Педагогічний репер-
туар бандуриста» (1967) і підручники «Шко-
ла гри на бандурі» для дитячих музичних шкіл 
(1974–1976). Крім того, він виступив редактором 
видання «Школа гри на бандурі» М. Опришка 
(1967). Омельченко опублікував близько 60 нау-
кових праць: статей, навчальних програм, моно-
графічних досліджень, зокрема у співавторстві 
з Б. Кирданом написав фундаментальну працю 
«Народні співці та музиканти на Україні» (1978), 
яка довгий час була основним джерелом з історії 
кобзарства. Як дослідник він зробив значний вне-
сок у теорію бандурного мистецтва.

Одним із яскравих випускників Марка Мусі-
йовича Геліса є Сергій Баштан. У своїй виконав-
ській практиці він досяг гармонійного поєднання 
академічної форми та народної інтонаційності: 
в інтерпретації творів спирався на класичні прин-
ципи розвитку музичної драматургії, водночас 
наповнюючи їх українським національним коло-
ритом. Сучасники відзначали, що Сергій Баш-
тан синтезував у своїй творчості вирішення ціло-
го комплексу проблем бандурного виконавства, 
демонструючи приклад універсального підходу.

Як зазначає І. Панасюк: «у багаторічній інтен-
сивній виконавській діяльності митця вираз-
но прослідковуються дві тенденції, які дозволя-
ють поділити її на два періоди. Перший (1948–
1969) — це час переважної роботи в оркестрі 
(соліст-інструменталіст, ансамбліст, акомпа-
ніатор) Державного українського народного 
хору імені Г. Верьовки і пов’язані з цим творчі 

зацікавлення та інтереси: набуття і збагачення 
досвіду гри в оркестрі і з оркестром, вивчення 
народної музики і кобзарства зокрема, творче 
спілкування з Г. Верьовкою, Е. Скрипчинською, 
А. Авдієвським, В. Кабачком, Є. Бобровніковим, 
К. Радченко. 1957 рік став для Сергія Баштана 
поштовхом до початку роботи у новому амплуа — 
соліста-інструменталіста, учасника камерного 
ансамблю, роботою з новим репертуаром у цьому 
році він став лауреатом першої премії та золотої 
медалі на Міжнародному конкурсі у Москві. Дру-
гий період (1969–1988) — виступи митця в якості 
соліста різних концертних організацій. Завдяки 
бандуристу саме в цей час вагомо заявляє про себе 
сольно-інструментальний жанр, оновлений та удо-
сконалений інструмент, новий репертуар (у якому 
чільне місце займають твори великих і складних 
форм — поліфонічні і варіаційні цикли, сюїти, 
сонати, концерти, створені професійними ком-
позиторами у співдружності з С. Баштаном), нові 
виконавські форми: бандура соло, бандура і фор-
тепіано, бандура і оркестр, нові форми концерт-
них виступів, у яких замість 1-2-х творів викону-
ються самостійні концертні програми з перева-
гою великих творів. Його виконавство засвідчило 
новий рівень функціонування бандури як сольно-
го інструмента, що утвердився завдяки удоско-
наленню конструкції (апробація і впровадження 
якої здійснювались теж з безпосередньою участю 
митця), академічній виконавській манері на ґрун-
ті класичного (перекладеного) та оригінального 
репертуару, першим виконавцем якого найчасті-
ше був саме знаний бандурист» [8].

Композиторська творчість, за словами дослід-
ника І. Панасюка, становить вагому частку сучас-
ного бандурного репертуару та містить музич-
но-теоретичний та методико-виконавський ана-
ліз невеликого, але значущого композиторського 
доробку майстра, що включає інструменталь-
ні твори для бандури соло та обробки народних 
пісень для голосу і бандури. Творчість митця 
виникла на тлі його масштабної перекладацької 
діяльності, яка пробудила в ньому композитор-
ський хист. Джерелом натхнення для розширен-
ня репертуару бандуристів, з одного боку, ста-
ла народнопісенна інтонація, яка сформувала 
демократичну стилістику і яскраво мелодичну 
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природу тематизму його творів. З іншого — від-
даність С. Баштана високим академічним тради-
ціям, яка була результатом його класичного вихо-
вання та зумовила опору на усталені музичні жан-
ри і форми, класичні засоби музичної виразності 
та пряме або опосередковане трансформування 
фольклорних елементів.

Його інструментальні твори разом з твора-
ми інших професійних українських композито-
рів стали міцним підґрунтям для формування 
нового сольно-інструментального бандурного 
виконавства і суттєвою складовою педагогічного 
та концертного репертуару. Виконавські прийо-
ми, широко представлені у його п’єсах і варіацій-
них циклах, стали хрестоматійними у сучасному 
бандурному виконавстві. Усе це сприяло підви-
щенню рівня бандурного виконавства та інтегра-
ції бандурного мистецтва як важливого націо-
нального досягнення у світову музичну культуру.

Феномен Київської школи полягає також 
у тому, що вона вийшла за межі столиці, ставши 
загальноукраїнським надбанням. Учні-випус-
кники кафедри народних інструментів очоли-
ли класи бандури у різних містах України: Льво-
ві (В. Герасименко), Харкові (Л. Мандзюк), Оде-
сі (Н. Морозевич), Дніпрі (С. Овчарова) тощо.

На зламі ХХ–ХХІ століть Київська школа бан-
дуристів вступила в новий етап активного онов-
лення та творчих пошуків. Зберігаючи тяглість 
традиції, сучасні бандуристи сміливо експери-
ментують з інструментом та музичними жанра-
ми, реагуючи на виклики часу.

Відзначається тенденція до застосування кон-
цепції «нового звуку» — використання нестан-
дартних прийомів гри, нетемперованих звучань, 
шумових ефектів та інших новацій другої поло-
вини ХХ — початку ХХІ століття. Цю тенден-
цію започаткував ще наприкінці 1990-х років 

видатний київський бандурист Роман Гриньків, 
представник покоління учнів С. Баштана. Він пер-
шим почав експериментувати зі своїм інструмен-
том у джазовому напрямі. Митець створив джа-
зове тріо з бандурою, де імпровізував на рівних 
з саксофоном та ударними. Своєю творчістю він 
зламав стереотип про бандуру як здебільшого 
акомпануючий інструмент суто для супроводу 
народної пісні, продемонструвавши її універсаль-
ність [3]. Сергій Баштан схвально відгукувався 
про ці пошуки, зазначаючи, що Роман Гриньків 
вловив те, чого дошукуються музиканти, котрі 
грають на інших інструментах, що він добре від-
чуває стихію сучасної музики, джаз. Така оцін-
ка великого маестро свідчить про його підтрим-
ку нового напряму.

Висновки. Здійснивши ретроспективний 
огляд розвитку академічного бандурництва, 
можемо стверджувати, що Київська школа ака-
демічного бандурництва охоплює сукупність 
традицій, методів і художніх підходів, які сфор-
мували кілька поколінь київських бандуристів. 
Ця школа стала феноменом завдяки здатності її 
представників синтезувати різні впливи — народ-
ні та академічні — у єдину цілісну систему вихо-
вання музиканта-бандуриста.

Митці та випускники цієї школи зробили нео-
ціненний внесок у розвиток української культур-
ної традиції. Вони зберегли кобзарську душу бан-
дури, трансформувавши її у сучасну концертну 
форму. Київська школа академічного бандур-
ництва — це надбання, яким Україна по праву 
пишається, і водночас це динамічний, живий про-
цес, що триває й нині, ведучи бандуру в майбут-
нє новими шляхами.

Київські бандуристи сьогодні — це одночас-
но хранителі багатовікового спадку та новатори, 
які формують майбутнє бандури.
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IRYNA DRUZHHA, SVITLANA KRYVORUCHKO
A RETROSPECTIVE OF ACADEMIC BANDURA STUDIES IN THE KYIV SCHOOL OF FOLK-

INSTRUMENTAL ART
Abstract. A retrospective analysis has been conducted on the establishment and development of the Kyiv school of folk 

instrumental performance as an integrative phenomenon of academic bandurism that synthesizes folk traditions with classi-
cal innovations. The study outlines the role of renowned bandurist performers and educators who significantly contributed to 
the popularization and institutionalization of this instrumental and vocal art. Preserving the traditions of Hnat Khotkevych 
while modernizing the cultural heritage—from kobzar practices to contemporary performance techniques—the graduates of 
this school have made a substantial impact on safeguarding and advancing Ukrainian cultural heritage. They have succeeded in 
maintaining the authentic essence of kobzar art while adapting it to modern concert formats. The Kyiv school of academic ban-
durism is a valuable legacy that Ukraine rightfully takes pride in; at the same time, it remains a vibrant and dynamic phenom-
enon that continues to shape the evolution of instrumental art. We introduce the concept of the “Kyiv school”, which encom-
passes a set of traditions, methodologies, and artistic approaches shaped by several generations of Kyiv bandurists. This school 
gained prominence due to its ability to integrate folk and academic elements into a cohesive system for training bandurist musi-
cians. The prospects for further development of this school are defined by a harmonious balance between tradition and inno-
vation. On one hand, classical achievements are preserved—a strong methodological foundation, respect for national culture, 
and high performance standards. On the other hand, the school remains open to innovation, expanding its genre and technical 
horizons. Contemporary trends, composers’ creative explorations (including sonorism and the “new sound”), and performance 
experiments (such as jazz improvisation, electronic music, and crossover projects) are organically incorporated into the evolu-
tion of bandura art without breaking ties to its authentic roots.

Keywords: bandura, bandura art, bandurist performers, Kyiv School of Folk Instrumental Art.
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Постановка проблеми. Сучасний розвиток 
бандурного мистецтва характеризується актив-
ним переосмисленням його жанрово-стильо-
вих засад та інтеграцією інструмента в акаде-
мічний музичний простір. Одним із ключових 
напрямів цього процесу є формування прин-
ципу концертності, який визначає нові підхо-
ди до темброво-фактурної організації, драма-
тургії та виконавської специфіки бандурного 

репертуару. Попри значні досягнення україн-
ських композиторів у створенні масштабних кон-
цертних творів для бандури, узагальнене теоре-
тичне обґрунтування феномену концертності 
та його впливу на сучасний репертуар досі зали-
шається недостатньо висвітленим. Це зумовлює 
необхідність комплексного аналізу історичних 
передумов, жанрових трансформацій та художніх 
закономірностей концертності, що проявляються 

Анотація. У статті досліджується принцип концертності як ключовий чинник формування сучасного бандурного 
репертуару та один із провідних напрямів розвитку академічного бандурного виконавства. Робота поєднує історико-
аналітичний, жанрово-стильовий та виконавсько-інтерпретаційний підходи, що дозволяє простежити еволюцію бан-
дури від інструмента народної традиції та кобзарського музикування до повноцінного академічного засобу музичної 
виразності. Окреслено історичні витоки кобзарства, соціокультурні умови його розвитку й трансформації впродовж 
XIX–XX століть, а також визначено роль провідних діячів — Миколи Лисенка, Гната Хоткевича, майстрів-конструкто-
рів та композиторів другої половини ХХ століття — у становленні професійного бандурного виконавства, формуванні 
школи академічної гри та створенні авторського оригінального репертуару. У жанрово-стильовому аспекті проаналізо-
вано принцип концертності: простежено його етимологічні та історичні засади, розвиток у європейській музичній тра-
диції та жанрову еволюцію від concerto grosso й класичного сольного концерту до сучасних симфонізованих концертів. 
Наголошено на ролі концертної драматургії, діалогічної взаємодії соліста й оркестру, зростанні технічних вимог та вір-
туозності як визначальних рисах концертного мислення, що активно впливають на композиторську мову та виконав-
ську модель бандурного мистецтва. Особливу увагу приділено аналізу Концерту для бандури з оркестром «Перебендя» 
Анатолія Гайденка як репрезентативного зразка сучасного втілення принципу концертності. На матеріалі твору роз-
крито специфіку драматургії, логіку тематичного розвитку, систему образних контрастів, темброво-фактурні рішення 
та засоби індивідуалізації сольної партії. У підсумку показано, що принцип концертності сьогодні виступає провідною 
художньою моделлю, яка визначає оновлення академічного бандурного репертуару, стимулює зростання виконавських 
можливостей інструмента та сприяє його органічній інтеграції в сучасний музичний процес.

Ключові слова: концертність, бандурний репертуар, академічне бандурне виконавство, жанр інструментального 
концерту, творчість Анатолія Гайденка, концерт «Перебендя».
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у творчості сучасних композиторів, зокрема у кон-
церті «Перебендя» А. Гайденка.

Дослідження цієї проблеми є важливим для нау-
кового обґрунтування принципів створення ори-
гінального класичного репертуару для бандури 
та розвитку сучасного виконавства, оскільки визна-
чає перспективи академізації інструмента та його 
інтеграції у систему жанрів європейської музич-
ної традиції. 

Метою статті є простежити виникнення та ста-
новлення явища концертності у бандурному репер-
туарі на прикладі концерту для бандури з орке-
стром «Перебендя» Анатолія Гайденка та здійс-
нити ґрунтовний аналіз твору.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Проблематика розвитку інструментальної, зокре-
ма, бандурної творчості отримала значне висвітлен-
ня у працях вітчизняних дослідників. Важливим 
підґрунтям для осмислення жанрових та стильо-
вих процесів у сучасному українському музично-
му мистецтві стала дисертація К. Білої [1], у якій 
розглянуто модель інструментального концер-
ту та принципи композиторської інтерпретації. 
У межах історичного контексту розвитку націо-
нальної традиції особливої ваги набуває праця 
В. Ємця [4], присвячена становленню кобзарсько-
го мистецтва та еволюції виконавських практик 
початку ХХ століття. Суттєвий внесок у досліджен-
ня професійної бандурної школи здійснила В. Дут-
чак [3], яка простежила процеси інституціоналіза-
ції, формування виконавських стандартів та репер-
туарного оновлення у 1970–1990 роках. В аспек-
ті культурологічних засад бандурного мистецтва 
важливою є робота Н. Морозевич [5], де проа-
налізовано бандурне виконавство як складову 
сучасного культурного простору України. Ваго-
мим джерелом для вивчення репертуарної спе-
цифіки є дослідження О. Олексієнка [6], присвя-
чене творчості М. Дремлюги та процесу кристалі-
зації українського бандурного репертуару другої 
половини ХХ століття Сучасні тенденції розвит-
ку композиторської думки та виконавських пер-
спектив у бандуристиці відображені в авторефе-
раті науковиці І. Дружги [2], де окреслено новітні 
пошуки та оновлення техніко-виразових засобів. 
У ширшому жанрово-історичному контексті важ-
ливими є напрацювання дослідника В. Ракочі [7] 

щодо ґенези та структурних моделей інструмен-
тального концерту XVII–XVIII століть, що доз-
воляє зіставити сучасні процеси з історичними 
витоками жанру. Попри значну наукову розробле-
ність окремих аспектів, низка проблем залишаєть-
ся недостатньо висвітленою. Зокрема, потребують 
подальшого дослідження питання взаємодії тради-
ційної бандурної спадщини з інноваційними ком-
позиторськими підходами, принципи формуван-
ня новітнього концертного репертуару та специ-
фіка сучасної інтерпретації бандурного звучання 
у міжжанровому просторі. Саме цим невирішеним 
аспектам присвячено це дослідження.

Виклад основного матеріалу. Сучасне бан-
дурне мистецтво посідає особливе місце в укра-
їнській музичній культурі, оскільки спирається 
на глибоке історичне підґрунтя, корінням пов’я-
зане з багатовіковою кобзарською традицією, яка 
стала унікальним феноменом народної творчості 
та важливим чинником формування національної 
ідентичності. Сьогодні бандура постає як синтез 
архаїчності та новаторства: вона зберігає симво-
лічний статус «голосу» української духовності 
й водночас утверджує себе у професійному ака-
демічному просторі завдяки розвитку компози-
торських шкіл, виконавських практик та розши-
ренню виразових можливостей інструмента.

Усвідомлення сучасної ролі бандури як худож-
нього та духовного символу неможливе без звер-
нення до історичних витоків цього мистецтва. 
В ретроспективному огляді простежується склад-
ний та величний шлях формування бандурного 
виконавства, який віддзеркалює драматичні ета-
пи української історії та еволюцію суспільних 
і культурних цінностей. Від найдавніших про-
явів кобзарської традиції до поступового утвер-
дження бандури в різних соціальних середови-
щах цей розвиток постає як цілісний, багатови-
мірний процес, що визначив унікальність сучас-
ної бандурної культури.

Кобзарське мистецтво формувалося в умовах 
тривалої соціально-політичної залежності Укра-
їни, що протягом століть перебувала під чужо-
земним гнітом. Найвиразніший розквіт цієї тра-
диції припадає на період Запорізької Січі (XVII–
XVIII століття), коли в середовищі українського 
козацтва виникає потужний пласт народної епічної 
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творчості — історичні пісні та думи. Про високу 
значущість кобзарства в козацькій культурі додат-
ково свідчать численні зразки малярства, зокрема 
відомі зображення «Козака Мамая».

Наприкінці XVII — на початку XVIII століт-
тя бандура входить і до світського середовища, 
набуваючи популярності в аристократичних колах 
України та сусідніх держав. В цей час відомими 
стають імена талановитих бандуристів: Г. Люби-
стка, Д. Кравченка, М. Ніжевича та Д. Рихліїв-
ського. За соціальною ознакою та особливостя-
ми репертуару окреслюються два виконавські 
напрямки кобзарського мистецтва: народно-по-
бутовий та придворно-аристократичний.

Однак уже з другої половини XVIII століття, 
під впливом складних політичних умов, банду-
ра поступово зникає з військового та придвор-
ного вжитку і залишається передусім у середови-
щі сліпців-кобзарів. Завдяки діяльності А. Шута, 
І. Крюковського, Ф. Холодного, А. Никоненка, 
М. Кравченка, О. Вересая, Г. Гончаренка та інших 
традиція продовжує існувати попри економічне 
й політичне безправ’я, утиски та переслідування. 
У відповідь на ці обставини виникають кобзарські 
цехи-братства, які відіграли важливу роль у збе-
реженні репертуару, формуванні професійних 
норм і плеканні виконавських традицій.

Від кінця XIX століття поступово зростає інте-
рес української інтелігенції до природи бандури, 
особливостей виконавства та репертуару кобза-
рів і бандуристів. Визначальний вплив на розви-
ток кобзарства здійснила науково-етнографічна 
й громадсько-організаційна діяльність М. Лисен-
ка, який послідовно підтримував публічні висту-
пи кобзарів і бандуристів, а також ініціював від-
криття класу бандури в Музично-драматичній 
школі. Він заклав підґрунтя для подальшого роз-
витку кобзарсько-бандурного мистецтва на про-
фесійних і наукових засадах.

Найважливішим етапом у становленні акаде-
мічного напряму бандурного виконавства стала 
діяльність Гната Хоткевича — знаного віртуоза, 
педагога та новатора. Він першим здійснив систе-
матичні записи творів сліпців-кобзарів та актив-
но створював власні композиції, серед яких особ-
ливо вирізняються технічні п’єси, що суттєво 
розширили віртуозні можливості інструмента 

та започаткували формування сучасного кон-
цертного стилю гри. Як автор першого підруч-
ника гри на бандурі та численних оригінальних 
сольних і ансамблевих творів та транскрипцій, він 
фактично здійснив реформу бандурного репер-
туару, перевівши його з народно-побутової сфе-
ри в площину професійного академічного вико-
навства. 

У 1950–1960-х роках ХХ століття розпочався  
інтенсивний етап модернізації бандури, що здій
снювалася зусиллями майстрів-конструкторів: 
І. Скляром, В. Герасименком та В. Тузиченком. 
Проведена ними хроматизація інструмента та 
запровадження нових конструктивних рішень сут-
тєво розширили його технічні й темброві можли-
вості, вивівши бандуру на рівень повноцінного 
академічного інструмента, здатного конкурувати 
за виразовим потенціалом із класичними інстру-
ментами. Ця еволюція стала важливим поштовхом 
для підвищення професійного рівня виконавства 
та розвитку сучасного бандурного репертуару.

В цей період бандуристи С. Баштан, В. Гера-
сименко, А. Омельченко та інші активно створю-
ють транскрипції та переклади української і сві-
тової класики, інтегруючи інструмент у загально-
європейський музичний контекст. Удосконален-
ня конструкції бандури і зростання професійної 
майстерності виконавців привертають увагу про-
фесійних композиторів — К. Мяскова, А. Коло-
мійця, В. Кирейка, М. Дремлюги та інших, які 
створюють оригінальний академічний репер-
туар та суттєво розширюють коло впізнавано-
сті бандури на національному рівні. Вони фор-
мують новий пласт авторської музики для бан-
дури, що охоплює як твори малої форми — п’єси, 
мініатюри, танці, обробки народних пісень, — 
так і принципово важливі для розвитку інстру-
мента опуси великої форми: варіації, фантазії, 
концертино, сонати. Поява масштабних компо-
зицій стала революційним кроком, який оста-
точно утвердив бандуру як сучасний, конкурен-
тоспроможний концертний інструмент і спри-
яв зростанню інтересу нових поколінь митців 
до роботи з нею.

Зокрема, Микола Дремлюга є одним із найбільш 
зацікавлених у мистецькому розкритті бандури 
композиторів, який побачив у оновлених технічних 
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можливостях бандури потенціал для розвитку мас-
штабних академічних форм. Він є автором низ-
ки знакових творів великої форми: трьох сонат 
для бандури соло, поеми-рапсодії для бандури 
та фортепіано, а також першого концерту для бан-
дури з оркестром (1987) — події, що має визначаль-
не значення для становлення інструмента у про-
фесійному концертному середовищі. Створення 
таких композицій є важливим чинником еволюції 
будь-якого музичного інструмента, адже великі 
форми дозволяють виявити його художній потен-
ціал у повному обсязі.

Варто наголосити, що Микола Дремлюга був 
учнем Левка Ревуцького — видатного україн-
ського композитора, орієнтованого на європей-
ську академічну традицію. Це зумовило стиліс-
тичний вектор творчості майбутнього компо-
зитора: його твори великої форми для банду-
ри побудовані на сонатному принципі розвитку 
та відображають засади європейської концерт-
ності, що сприяло інтеграції бандури у систему 
академічних інструментальних жанрів.

Аналізуючи дослідження розвитку та видозмін 
феномену концертності, необхідно звернутися 
до її етимологічних і жанрових засад. За визначен-
ням, концерт є жанром, у структурі якого закла-
дено принцип контрасту між звучанням повно-
го виконавського складу та окремих ансамбле-
вих груп чи cолюючої партії. Термін походить 
від латинського concerto — «змагаюсь», тоді 
як у німецькій та італійській мовах його букваль-
ний переклад означає «узгодження». Семантика 
«змагання» в цьому контексті охоплює не лише 
демонстрацію віртуозної майстерності соліста, 
а й вищий ступінь досконалості діалогічної вза-
ємодії між сольною партією та оркестром — вза-
ємодії, що поєднує елемент конфронтації з прин-
ципом координованості ансамблевого звучання. 

Як самостійне художнє явище у музичному 
мистецтві концертування починає набувати прак-
тичного значення вже у XVI столітті. Подібно 
до загальних тенденцій музики Ренесансу, раннє 
концертування ґрунтується передусім на тембро-
вому колориті та його художній виразності. На цьо-
му етапі ще не йдеться про усвідомлене виявлен-
ня структурних взаємозв’язків чи функціональ-
них співвідношень між окремими інструментами 

та голосами; натомість переважає інтуїтивне вико-
ристання різноманітності звучань, характерне 
для ренесансної естетики. 

Принцип концертування повною мірою про-
явився у сформованому в жанрі «concerto grosso» 
прийомі протиставлення повного виконавського 
складу окремим, більш камерним групам. У подаль-
шому цей принцип зберігся, однак зазнав суттєвих 
видозмін: у класичному концерті контраст оркест-
рової маси спрямовується на партію одного кон-
кретного соліста, яка стає обов’язковим носієм вір-
туозного начала та визначальним драматургічним 
центром твору.

Принцип музичного «змагання» знаходить 
відображення і в низці композиційних ознак жан-
ру — зокрема у подвійній експозиції (спочат-
ку соліст і оркестр подають матеріал окремо) 
та у каденції соліста, традиційно розташованій 
перед репризою й покликаній продемонструва-
ти технічну та художню майстерність виконавця. 
З погляду образного змісту соліст і оркестр у кла-
сичному концерті функціонують як комплемен-
тарні складові, що взаємно підсилюють і розкри-
вають один одного у межах єдиного драматургіч-
ного розвитку.

У XIX столітті відбувається розмежування 
жанру концерту на два основні різновиди — вір-
туозний та симфонізований. У концертах пер-
шого типу домінує завдання продемонструвати 
технічний потенціал інструмента: партія соліс-
та істотно переважає оркестрову, а розроблення 
тематичного матеріалу не відіграє визначальної 
ролі. На противагу цьому симфонізований кон-
церт тяжіє до поглибленої драматургії та рівно-
правного тематичного розвитку між солістом 
і оркестром.

Індивідуальні композиторські інтерпретації 
жанрово-стильової моделі класичного інстру-
ментального концерту спричинили появу нових 
його різновидів, зокрема одночастинного концер-
ту, чотиричастинного концерту, концертштюка 
та концертино, що засвідчило подальшу стиліс-
тичну диференціацію жанру.

На сучасному етапі розвитку музичного мис-
тецтва жанр концерту демонструє значну гнуч-
кість у вирішенні ключової проблеми симфоніз-
му — формуванні цілісної художньої концепції 
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людини. У його еволюції простежуються тенден-
ції, характерні для симфонії: зростання масштаб-
ності мислення, посилення драматургічної логі-
ки, ускладнення образного розвитку та прагнен-
ня до узагальнено-філософського висловлюван-
ня. Сучасний концерт постає жанром, у якому 
поєднуються традиційні принципи концертно-
сті та симфонічне бачення світу.

Попри постійну еволюцію та стильові тран-
сформації, сольний інструментальний концерт 
зберіг основні жанрові характеристики: наяв-
ність одного або кількох солістів, ансамблеву 
діалогічність між солістом та оркестром, а також 
принцип контрасту, який визначає драматургіч-
ну логіку жанру.

Ключовою жанрово-стильовою ознакою кон-
церту залишається принцип концертності, що охо-
плює ідеї змагання, узгодження та діалогічної вза-
ємодії, забезпечуючи органічну єдність сольної 
партії та оркестрового звучання.

Поява масштабних творів для бандури у твор-
чості композиторів другої половини ХХ століття 
утвердила інструмент у сфері академічної музики 
та окреслила якісно новий підхід до його худож-
ньо-виражальних можливостей. На цьому ґрун-
ті формується сучасне розуміння концертності 
як принципу мислення, що поєднує європейську 
традицію з національною стилістикою та відкри-
ває простір для масштабного драматургічного 
розвитку. У цьому контексті особливого значення 
набувають новітні концерти для бандури, в яких 
інструмент виступає не тільки носієм фольклор-
ної спадщини, а й виразною, віртуозною і драма-
тично активною складовою творів великої форми.

Одним із найпомітніших втілень такої концеп-
ції є концерт для бандури з оркестром «Перебен-
дя» Анатолія Гайденка1, у якому композитор пере-
осмислює образ народного співця через призму 

1.  Анатолій Гайденко (нар. 1947) — український композитор, 
педагог, заслужений діяч мистецтв України. Представник харків-
ської композиторської школи. Автор симфонічних, хорових та ка-
мерно-інструментальних творів. Серед творчої спадщини особли-
ве місце посідають композиції для народних інструментів, зокре-
ма для бандури. Його творчість вирізняється поєднанням фольк
лорної інтонаційності з принципами європейського академічного 
мислення та поглибленим інтересом до образів української істо-
рико-культурної традиції.

сучасного концертного мислення. На матеріалі 
цього твору можна простежити, як розвивається 
принцип концертності в бандурному мистецтві 
сьогодення та яким чином він відображає нові тен-
денції у трактуванні інструмента, його драматур-
гічної ролі й тематичного потенціалу. 

Концерт для бандури з оркестром «Перебен-
дя» — масштабне симфонізоване полотно, у яко-
му Анатолій Гайденко звертається до глибинних 
пластів української духовно-естетичної традиції. 
Твір вирізняється розгорнутою драматургією, 
широкою амплітудою емоційних станів: від вну-
трішньої медитативності до патетичного підне-
сення, що формує багатовимірний образ народ-
ного митця–пророка. Саме через музичну інтер-
претацію шевченківського «Перебенді» компо-
зитор осмислює місію співця як виразника долі 
та історичної пам’яті свого народу.

Концерт засвідчує глибоке розуміння компо-
зитором природи бандури та її потенціалу як ака-
демічного концертного інструмента. Партія 
соліста поєднує віртуозність і кантиленну спі-
вучість, камерну ліричність і оркестрову масш-
табність, вибудовуючи виразну драматургічну 
лінію. Оркестрова тканина відзначається про-
думаним тембровим балансом, завдяки якому 
бандура не губиться у симфонічному звучанні, 
а постає рівноправним партнером оркестру. У цьо-
му творі А. Гайденко розширює технічні та вира-
зові можливості бандурного репертуару та утвер-
джує бандуру як інструмент, здатний до повно-
цінного діалогу з оркестром у межах сучасного 
концертного жанру.

Звернення до образу Перебенді було для ком-
позитора цілком природним і глибоко особистіс-
ним. У юності, коли Анатолій Павлович жив дале-
ко від рідної землі, у Мурманській області, джере-
лом духовної підтримки для нього був домашній 
примірник «Кобзаря» Тараса Шевченка. Вірш 
«Перебендя» запам’ятався йому найбільше — 
як символ митця, котрий своїм співом утверджує 
правду, пам’ять і дух народу.

Цей образ став для композитора не просто 
літературним натхненням, а глибокою метафо-
рою — уособленням нескореності української 
душі, її здатності зберігати ідентичність попри 
історичні випробування.
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Для всебічного осмислення того, як у концерті 
втілено сучасне трактування концертності, вар-
то перейти до поетапного аналізу драматургіч-
них і темброво-фактурних рішень композитора.

Багатогранність ідеї концерту «Перебендя» 
вимагала від композитора відійти від традиційно-
го значення цього жанру, що вплинуло на більш 
вільне трактування музичної форми. Не відки-
даючи логіку наскрізного розвитку, композитор 
майстерно вибудовує компактну тричастинну 
структуру зі стислим вступним розділом та каден-
цією соліста як невід’ємною частиною концерт-
ного принципу, яка блискуче розміщена в точці 
золотого перетину — перед репризою.

Вступ є своєрідним епіграфом до твору. Досить 
розгорнутий — він покликаний виконати одра-
зу кілька функцій: показати багатство настроїв, 
познайомити слухача з внутрішнім світом кобза-
ря Перебенді, підготувати появу основних тем.

Перші акорди відведено оркестру в химерно-
му звучанні дерев’яної групи. Мислення компо-
зитора одразу виходить за рамки мажоро–мінор-
ної системи, що не лише говорить про сучасну 
техніку, а й налаштовує слухача на емоційно–
нейтральний тонус. Характер вступу на почат-
ку епічний. «Фантастичне» оркестрове звучан-
ня набуває характеру узагальненого звукового 
пейзажу — поривів вітру, відчуття просторової 
відкритості й степової безмежності. Такі образ-
ні проєкції актуалізують асоціації з козацькою 
минувшиною, формуючи відчуття історичної 
ретроспективи та поглиблюючи семантичний 
рівень музичного наративу.

Компактна акордова вертикаль складається 
з паралельних септакордів у поєднанні з дово-
лі гнучким ритмом, що відповідає розповідно-
му типу розгортання музичної думки. Водночас 
велика кількість хроматизмів, включно з розще-
пленнями, відсутність тонального центру поси-
люють схвильованість, створюючи примарне від-
чуття. Ці акорди вподальшому відіграватимуть 
важливу роль лейтмотиву. Такий розвиток готує 
вступ сольного інструменту.

Образ кобзаря алегорично втілюється в бандурі. 
Глісандо за підструнником з’являються як допов-
нення попередньої стихійної картини. Вони не кон-
фліктують, а навпаки натякають на очевидний 

зв’язок сліпого музиканта з природою, його надзви-
чайну інтуїцію та багатий досвід про те, що недо-
ступне пересічним людям.

Оркестр переналаштовується на ще більшу від-
стороненість. Обірвані фрази у виконанні гобоя 
звучать все ще дисонантно, але готують основну 
тональність — мі мінор. Тремоло скрипок у висо-
кому регістрі та розрідження фактури нагадують 
завмирання, що вдало створюють тло для повно-
цінного вступу соліста.

Експозиційний розділ розпочинає тема бан-
дури. Вона викладена паралельними квартами, 
у народному характері. Це перший коментар коб-
заря, що втілює його «високий» погляд на світ 
та життєву мудрість. Форшлаги додають темі про-
никливості та, в той же час, стриманості. Рівно-
мірний супровід та нескладний ритм відобража-
ють спокійний плин думок.

У цей момент активізується принцип концерт-
ного «протистояння» соло й оркестру, де в остан-
ньому з’являються виразні інтонації думного ладу, 
що підкреслюють архаїку. Вони змінюють харак-
тер звучання, асоціації з войовничим запалом, 
навіюють героїку, епос. Їм відповідають речи-
тативні мотиви у бандури на основі ходів по зву-
ках тризвуку.

Партія соліста стає більш різноманітною: роз-
логі арпеджіо, акордові репетиції на дисонуючих 
акордах, динамічні контрасти, ритмічне дроблен-
ня — є свідченням емоційної реакції на своєрід-
ні «провокації» оркестру. 

Новий етап розвитку створює ефект діалогу. 
Звучання набуває імпровізаційного характеру, 
притаманного кобзарським думам.

Поступове наростання гучності та дедалі біль-
ша тональна нестійкість є свідченням майстер-
ності композитора у побудові драматургії. Таке 
виважене нагромадження звучання і послідов-
на динамізація раптово змінюється дуже корот-
ким епізодом колоритних акордів з примхли-
вим танцювальним ритмом, грайливими глісан-
до, що створили яскравий контраст перед всту-
пом нової теми.

Цитата народної пісні «Їхав козак за Дунай» зву-
чить поважно, піднесено, втілюючи життєстверд-
ність та оптимізм. Тема імітаційно перегукується 
між двома оркестровими групами — струнною 
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та духовою — доповнюється блискучим оркестру-
ванням, бравурними пасажами струнної групи, 
скерцозними синкопованими мотивами. 

Розпочинається середній розробковий роз-
діл. Загалом цей момент можна охарактеризува-
ти відстороненням кобзаря від святкової народ-
ної маси. У першому розділі відбувається стрім-
ка активізація, розгортання наступних образів: 
на початку — це поліфонічні прийоми у вигля-
ді канону. З’являється м’яка поспівка у флейти, 
далі примхливі «гупання» туті й динамічні кон-
трасти. Цей розділ підсумовує попередній мате-
ріал, тож зустрічаються типові ритмічні формули, 
інтонації попередніх тем, лейтмотивні низхідні 
хроматизовані ходи паралельних акордів зі всту-
пу. Виникає безладний рух і розбіжності — іні-
ціатива переходить до оркестру, що відтворює 
природну стихію. Партія бандури намагається 
її наслідувати в манері своєрідної гри. Такий тип 
викладу чудово відповідає принципу концерт-
ності, як основному жанрово–стилістичному 
принципу твору. Підсумком розробкового ета-
пу є нова примхлива танцювальна тема, зіставле-
на на ладоперемінному чергуванні E-dur та cis-
moll. Вона ще більш жвава завдяки пришвидче-
ному темпу. Багаторазові повтори барвистих глі-
сандо в межах широкого діапазону на динаміці 
фортисимо з додаванням нерівномірних акцен-
тів у супроводі є свідченням першої кульмінації.

Звертаючись до літературного першоджерела, 
цей та попередні епізоди можна пов’язати з бурх-
ливими подіями життя Перебенді, відображених 
у вірші, наслідком чого й стають різкі контрасти, 
найбільш притаманні розробковому розділу.

Каденція соліста традиційно розміщена на межі 
великих побудов. Вона відіграє важливе семантич-
не значення, адже концентрує усю увагу на поста-
ті Перебенді, його особистих переживаннях. Під-
твердженням цього є самозаглиблений, відсторо-
нений характер. Логіка драматургічного розвитку, 
закладена композитором, відповідає художньому 
опису із поезії Т. Шевченка: «Вітер віє-повіває, 
по полю гуляє. На могилі кобзар сидить, та на коб-
зі грає». Повільний темп, довгі тривалості, послі-
довність акордів, що формують дисонансну гори-
зонтальну інтонаційну лінію з використання дода-
них чи розщеплених тонів — виражають біль, 

скорботу, сум’яття. Поступово партія бандури 
набуває явних віртуозних рис, зі стилізацію зву-
чання кобзарських дум, залученням всього тех-
нічного потенціалу. Розгортання цієї сцени є свід-
ченням глибокого психологізму, тонко відтворе-
ного композитором. Поява повзучих альтерова-
них акордів зі вступу знову виводить музиканта 
з рівноваги, про що свідчать речитативні синко-
повані поспівки.

Новим етапом є стисле цитування теми народ-
ної пісні «Гей соколи». Тематичний розвиток 
відбувається на мотивному рівні, із використан-
ням різних характерних прийомів гри та принци-
пу варіювання. Важливим у цьому епізоді є кон-
трапункт у вигляді характерних поспівок гобоя, 
що звучали у вступі. Короткий епізод у G-dur 
під супровід бубна свідчить про пожвавлення, 
повернення оптимізму. Ритмічне дроблення 
з перевагою типових тріольних поспівок, про-
вокує нову хвилю активізації розвитку, що готує 
репризний розділ.

Реприза для такої компактної структури тра-
диційно динамізована. Невеликий вступ одразу 
налаштовує на енергійний, піднесений характер. 
Знову звучить тема «Їхав козак за Дунай» з екс-
позиції, одразу за нею друга тема — танцюваль-
на, примхлива. Подальше розгортання є підсум-
ком, у якому зустрічаються всі попередні засо-
би розвитку.

Кадансові акорди зі вступу звучать на фоні низ-
хідного хроматичного ходу в басах у дуже вели-
кій динаміці та швидкому темпі, але лейтмотив 
чітко простежується. Фінал бравурний, яскра-
вий, життєствердний.

У Концерті для бандури з оркестром «Пере-
бендя» Анатолія Гайденка провідним принци-
пом формування структурної організації та дра-
матургічного розвитку виступає концепція кон-
цертності. Композитор інтерпретує її в особливо 
виваженій і майстерній формі, вибудовуючи рів-
ноцінну, поліфонічно осмислену взаємодію між 
сольною партією бандури та оркестровим зву-
чанням, що забезпечує цілісність та внутрішню 
напруженість музичного образу.

Вступний розділ виконує функцію емоцій-
но-смислової експозиції твору: він формує 
первинне інтонаційне середовище, окреслює 
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ключові мотиви та задає найхарактерніші принци-
пи подальшого тематичного розвитку. Основний 
розділ презентує провідні образи й широкий 
спектр емоційних станів та інтенсифікує їх ево-
люцію, збагачуючи партію соліста новими якіс-
ними рівнями звучання — віртуозними, тембро-
во насиченими та фактурно ускладненими. 

Розробковий розділ демонструє масштабність 
композиторського мислення Анатолія Гайденка, 
зокрема його здатність до багаторівневої тема-
тичної трансформації. Тут поєднуються полі-
фонічні прийоми, мотивна й варіаційна техні-
ка, різноманітні фактурні модифікації та оркес-
трові перевтілення, що створюють динамічний 
процес напруженого драматургічного розвитку.

Каденція, стилізована під автентичну народ-
ну манеру, виконує важливу семантичну функ-
цію: вона подає найповнішу характеристику цен-
трального образу — музиканта–співця Перебен-
ді. Поглиблений психологізм, поступове наро-
щування емоцій та гармонійна інтеграція всіх 
музично-виразових засобів надають цьому епі-
зоду особливої ваги у структурі концерту.

Фінальна частина, сповнена енергії та звучан-
ня святкової експресії, утверджує притаманний 
українській культурі життєствердний оптимізм 
і водночас акцентує соціально-духовну значу-
щість образу кобзаря як символу національної 
стійкості та неперервності традиції.

Фактично на початку композитор задає єдину 
логіку драматургічного розвитку. Далі через дублю-
вання попередніх образно-тематичних блоків 
за принципом контрасту він вибудовує не лише 
цілісні сюжетні, а й ідейно-змістові лінії. Від обра-
зів природи й стану зосередженого споглядання, 
далі появи кобзаря, що виступає органічним допов-
ненням сцени, через урізноманітнення емоційно-
го спектру й показу багатої палітри різноплано-
вих настроїв: героїки, жвавості, танцювальності 
й урочистості народного свята слухач приходить 
до усвідомлення основної думки музичного тво-
ру — ідеї циклічності, що блискуче узгоджується 
зі змістом однойменної поезії Т. Шевченка.

Творчість Анатолія Гайденка посідає помітне 
місце в сучасному українському музичному про-
цесі. Його діяльність відзначається глибоким усві-
домленням національних традицій та прагненням 

осмислити їх крізь призму сучасного композитор-
ського мислення. В основі його музики — діалог 
між минулим і сучасністю, народним і академіч-
ним, що формує унікальну художню мову митця.

Концерт для бандури з оркестром «Перебен-
дя» є яскравим прикладом цього синтезу. У ньо-
му композитор не лише розкриває нові виражаль-
ні можливості бандури, а й утверджує її як пов-
ноцінний концертний інструмент оркестрового 
масштабу. Звернення до шевченківського обра-
зу Перебенді надає твору ідейної глибини, вті-
люючи тему духовної стійкості та самосвідомо-
сті українського народу.

Висновки. Сучасне бандурне мистецтво постає 
як цілісне художнє явище, в якому органічно поєд-
нано історичну традицію кобзарства та здобут-
ки професійної композиторської школи. Просте-
жена у статті еволюція бандури — від народного 
інструмента й символу духовної культури до пов-
ноцінного академічного засобу музичної вираз-
ності — засвідчує складний та багатовимірний 
шлях її становлення. Вирішальну роль у цьому 
процесі відіграли як народні носії традиції, так 
і видатні діячі нової доби — М. Лисенко, Г. Хот-
кевич, майстри-конструктори І. Скляр, В. Гераси-
менко та В. Тузиченко, а також композитори другої 
половини ХХ століття, які збагатили інструмент 
якісно новим академічним репертуаром.

Особливе місце в сучасному осмисленні мож-
ливостей бандури займає жанр концерту, що став 
ключовим засобом художнього розкриття її дра-
матургічного, тембрового та віртуозного потен-
ціалу. Розвиток європейської традиції концерт-
ності, окреслений у статті, дозволяє простежи-
ти шлях від ранніх форм тембрового зіставлення 
до сформованого класичного принципу музич-
ного «змагання» та симфонізації образного роз-
витку. Саме ці жанрово-стильові засади стали 
фундаментом для появи масштабних композицій 
для бандури, що утвердили інструмент у профе-
сійному концертному просторі.

Концерт для бандури з оркестром «Перебен-
дя» Анатолія Гайденка постає як один із найяскра-
віших проявів сучасної інтерпретації принципу 
концертності. Композитор вибудовує драматур-
гію, в основі якої — поліфонічна взаємодія соліс-
та й оркестру, багатство тембрових контрастів 
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та виважена логіка образного розвитку. Звернен-
ня до постаті народного співця й шевченківсько-
го тексту значно поглиблює семантичний рівень 
твору, надаючи йому філософсько-символічного 
виміру. Бандура в цьому концерті зберігає зв’язок 
із народним підґрунтям та функціонує як повно-
цінний академічний інструмент, здатний до масш-
табного симфонічного мислення.

Таким чином, принцип концертності постає 
визначальним чинником формування сучасного 
бандурного репертуару. Його розвиток — від арха-
їчної народної інтонаційності до розгорнутої сим-
фонізованої драматургії — відображає еволюцію 

самого інструмента, розширення його технічних 
можливостей та інтеграцію в академічну тради-
цію. Концертність, заснована на діалозі соліста 
й оркестру, контрастності тематичного розвитку 
та високому рівні віртуозності, забезпечує бандурі 
нову художню роль: від носія фольклорного спад-
ку до учасника повноцінного академічного музич-
ного процесу. Завдяки цьому принципу формуєть-
ся сучасний бандурний репертуар, у якому націо-
нальна стилістика поєднується з європейськими 
жанровими моделями, відкриваючи інструменту 
можливості масштабного драматургічного мис-
лення й нових композиторських інтерпретацій.
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Постановка проблеми. У заявленій концепції 
йдеться про «внутрішній ландшафт» художни-
ка як його автономний світ та авторський вимір 
у сприйнятті дійсності. Вичерпну психологіч-
ну картину, яка виникає у свідомості та у підсві-
домості автора, сторонньому погляду побачити 
не дано, але це не виключає можливості аналізу-
вати процес народження твору у «моделях сві-
домості».

Феномен досліджено на прикладі двох моде-
лей художнього втілення: в емоційній формі твор-
чості та в раціоналістично-розсудливій. Також 
простежено, як ці моделі доповнюють одна одну 
в довільній інтерпретації, що є свідоцтвом віль-
ної творчої волі автора.

Метою статті є заявити про два типи худож-
нього мислення — чуттєво-інтуїтивний та роз-
судливо-раціоналістичний — і проаналізува-
ти їхні прояви в мистецтві. Для цього у масиві 
художньої продукції виокремлено певну форму 
синтетичного мислення — поєднання чуттєво-
сті з раціо. У завданні дослідження була потре-
ба простежити синтез двох форм художньої сві-
домості в дивних трансформаціях та мутаціях.

Виклад основного матеріалу. Мистецтвоз-
навцю конче треба (уявно) подивитись на світ 
очима художника у намаганні відтворити духов-
ний стан митця тої миті, коли він побачив об’єкт 
(пейзаж, людину, інше), що його вразив і про-
будив у душі творчий спалах. Художня робота 

Анотація. У статті викладено два підходи (методи) або дві психологічні настанови, які існують у свідомості різ-
них художників щодо творення мистецтва. Озираючись на творчість відомих у світовому та в сучасному українському 
мистецтві авторів, унаочнено емоційну реакцію художника на дійсність, яка є первинним поштовхом до пробудження 
творчої енергії та фантазії митця. Відзначено, що домінантне, чуттєво-емоційне сприйняття подій та явищ є передумо-
вою чуттєво-спонтанного типу мистецьких творів (імпресіонізм, фовізм, експресіонізм). Поряд з цим окреслено раціо-
нально-розсудливу лінію розвитку у візуальній образотворчості (натуралізм, реалізм, конструктивізм тощо). Просте-
жено філософське підґрунтя цієї дуальності (раціонально-логічна концепція Геґеля та критерії почуттєвого мистецтва 
за Кантом і послідовниками його ідей). На аналізі творів українських митців Тетяни Яблонської, Любомира Медвідя, 
Віктора Сидоренка, Олександра Животкова, Галини Неледви, Анатолія Криволапа проявлено існування форм «чистої», 
безпосередньої чуттєвості в мистецтві та моделей раціонального мислення. Показано феноменальні випадки «синте-
тичних» форм художнього мислення — злуку чуттєвої та розсудливої творчості в межах однієї творчої індивідуально-
сті. Унаочнено, як у свідомості митця банальне (побутове) перетворюється на поетику художнього феномену. Просте-
жено зміну та трансформацію онтологічної сутності взірця — збудника фантазії.

Ключові слова: емоція, розсудливість, психологічна реакція, концептуальна ідея, чуттєвий віталізм, раціоналізм, 
гуманізм, духовний ландшафт митця, інтуїтивізм сприйняття.
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починається з гострого переживання чогось, 
з потужної емоції, такої глибокої, що митець 
губить спокій, аж поки не втілить ідею, сновидін-
ня, фантазію в образ мистецького твору. В про-
цесі роботи відбувається емоційна розрядка 
творчого збудження — емоція матеріалізуєть-
ся у творі. Художній процес переважно почи-
нається не в логічно-розсудливому, а в емоцій-
ному річищі.

Повною мірою цю «психологічну картину» 
сторонньому спостерігачеві відтворити не дано, 
але навіть спроба мистецтвознавця (як і будь-
якої іншої людини) уявити собі переживання 
та хід думок митця додасть чимало до інформа-
ційного поля та інтелектуального задоволен-
ня. Дивитись на твір мистецтва та уявно про-
жити всі фази його появи на світ означає (за тео-
рією вчування) запустити у власній свідомості 
енергетично-пізнавальний та емоційний про-
цеси. Коли ми дивимось на зображення стіль-
ця або зношених мешт, що їх написав Ван Ґоґ, ми 
нервами відчуваємо ту міру самотності та духов-
ного сирітства, в яких все життя перебував цей 
геній колоризму. Глядач подумки може відчути 
страдницький шлях художника навіть через два, 
здавалося б, незначних сюжети.

Існує тип художника, якому притаманне роз-
судливо-раціональне мислення, навіть філо-
софсько-відсторонений погляд на світ. Таким, 
до прикладу, був прекрасний український графік 
1960–1970-х років Григорій Гавриленко (1927–
1984). Його ілюстрації до «La Vita Nuova» Данте 
Аліґ’єрі (1965) з архаїчними нерухомими поста-
тями персонажів контрастували з експресивни-
ми ліноритами Георгія Якутовича, Олександра 
Губарєва, Василя Лопати, Софії Караффи-Кор-
бут — колег Гавриленка з того ж покоління. 
Ще од початку ХХ століття художня практика 
модернізму в широкому річищі новацій відокре-
мила цю інтелектуально-розсудливу лінію роз-
витку у програмах засновників абстракціонізму, 
а особливо в концепціях російських конструк-
тивістів та функціоналізмі французької школи. 
Цьому передує концептуальна ідея Казимира 
Малевича (1879–1935) у його «Чорному квадра-
ті» (1915) як декларативна заява автора про лік-
відацію всього попереднього досвіду (традиції 

в цілому). «Чорний квадрат» — концептуаль-
ний поріг. Це «чорний ящик», в таємній тем-
ряві якого визрівав вибух авангардної мистець-
кої революції.

Переважно всі програмні документи аван-
гардистів 1910–1920-х років були інтелектуаль-
но-концептуальними документами доби. В них 
домінувала розсудлива думка творців револю-
ційного мистецтва. Таким був запит часу.

Буде викривленням фактів, якщо у творах пред-
ставників російського та українського конструк-
тивізму Любові Попової (1889–1924), Олександри 
Екстер (1882–1949) чи Володимира Татліна (1885–
1953) не помітити яскравої, емоційної реакції 
на світ. Але вони, так само як Александр Родчен-
ко (1891–1956), Варвара Степанова (1894–1958), 
Василь Єрмилов (1884–1967) та інші, в екста-
зі революційного перелицювання світу підпа-
ли під вплив ідеологічного гасла Алєксєя Гана 
(1887–1942) — безкомпромісного автора книжки 
«Конструктивізм» (1922). Він агресивно закли-
кав нищити все чуттєве (емоційне) мистецтво: 
«Мистецтво померло! Мистецтво, як і релігія — 
небезпечна слабкість, втеча від дійсності <…> 
Давайте відмовимось від створення полотен, 
від цієї спекулятивної діяльності, та пристосуємо 
здорові засади мистецтва — колір, лінію, форми, 
матеріали — до реальної дії, до конструкції <…> 
Як тільки комуніст доторкнеться до прекрасно-
го, він стає чужим та безвольним <…> Смерть 
мистецтву» [4].

Марксистський екстремізм не знищив чуттє-
во-емоційного мистецтва Марка Шагала (1887–
1985), Аристарха Лентулова (1882–1943), Дави-
да Бурлюка (1882–1967), Олександра Архипен-
ка (1887–1964), Олександри Екстер та інших. 
Але він фізично знищив ціле покоління мит-
ців, які прийняли революцію, або розпорошив 
художників по чужих континентах.

Цікавим виявився творчий шлях харків’яни-
на Василя Єрмилова (1894–1968) в його перехо-
ді від спроб у живописі до пристрасного захо-
плення матеріалом (дерево, метал тощо). Ідеї 
конструктивізму сформували творчість цього 
«речовика» як представника «промислового 
мистецтва» — українського предтечу попар-
ту та дизайну.
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В європейському авангарді початку ХХ століт-
тя живописний раціоналізм — варіант абстрак-
ціонізму — був винаходом нідерландського 
художника Піта Мондріана (1872–1944). Його 
абстрактні полотна зі свідомим використанням 
геометричних структур були, на думку митця, 
«новим зв’язком із космосом». Як це не виглядає 
парадоксальним, але раціоналістичне мислен-
ня автора «неопластицизму» відбилось у його 
інтересі до езотерики і теософії О. Блаватської 
та Р. Штайнера, притому що для Мондріана 
головним чинником була його глибока релігій-
ність. Він був відданий кальвінізму — суворій 
та аскетичній теологічній доктрині християн-
ства та як митець шукав образ космосу цієї цер-
кви. На перетині горизонтальних ліній (жіночо-
го початку в природі) та вертикалей (чоловічо-
го символу) Мондріан винайшов геометричну 
формулу «космосу» та став творцем структу-
рованого, геометричного «неокласицизму» та, 
як не дивно, одним із провідників європейсько-
го функціоналізму.

Ідеї «раціоналістичної естетики» Геґеля 
та його послідовників щодо недооцінки емо-
ції в мистецтві вочевидь прозирають у робо-
тах винахідника реді-мейдів (від англ. ready — 
готовий, made — зроблений) Марселя Дюшана 
(1887–1968). У 1913 році він експонував як твір 
мистецтва «Велосипедне колесо», в 1914 році — 
здивував «Сушаркою для пляшок». Пізніше 
критика оцінила ці жести як передчуття дада-
їзму та сюрреалізму. У 1917 році Дюшан вра-
зив Америку скандальним «Пісуаром». Прин-
цип новації полягав у переміщенні побутового 
об’єкта у виставковий простір та декларування 
ідеї щодо права митця називати художнім тво-
ром усе, що заманеться автору. Феномен (пісу-
ар) розглядався з великою мірою його «неоче-
видності». Це була абсолютизація суб’єктив-
ного волюнтаризму модерніста, а також нама-
цування шляхів до іронічних ігор майбутнього 
постмодернізму.

Ще один мистецький рух, уже в системі пост- 
модернізму (кінець 1960-х — початок ХХІ  
століття), одержав назву «концептуально-
го мистецтва». Воно проявлено у формаль-
них «іграх» із геометричними структурами. 

Це експонування графіків, діаграм, схем, окре-
мих цифр та формул, написів. Таким є втілення 
концептуалізму в раціональному мисленні його 
адептів. У цій емотивістській естетиці завдан-
ня художника бачиться у його холодному, роз-
судливому самовиразі.

Рішуче повертаючись у бік української прак-
тики 2000-х років, серед очевидно домінантного 
чуттєво-емоційного мистецтва знаходимо взір-
ці високохудожніх творів, що виконано в раці-
онально-аналітичних принципах мислення. 
Серед найповажніших митців цього напряму два 
автора заслуговують особливої уваги — Віктор 
Сидоренко (нар. 1953) та Любомир Медвідь 
(нар. 1941). Роботи обох, з поглибленим літера-
турним підтекстом, навантажено філософським 
змістом. У творах домінують зважені (розумні) 
емоції, їх можна визначити як «метафізичні».

Віктор Сидоренко у власних проєкта х 
із сюжетно-оповідальним живописом та з вико-
ристанням нових матеріалів і технологій (фото, 
скульптура, лазерні проєкції) виступає проти 
знеособлення людини. Зрілий стиль художни-
ка визначився в проєкті «Жорна часу» (2003) 
з головним персонажем — «солдатом у каль-
сонах». Суть цього складного за техніками, 
вигадливого просторового проєкту зводиться 
до незаперечної думки про даремно і безнадій-
но перемелений час людського життя (солдата), 
яке потрапило в залежність від державницької 
тиранії. В численних проєктах 1990–2000-х років 
В. Сидоренко з холодним розумом аналітика 
говорить про несвободу особистості та про сво-
боду індивідуальної волі у її звільненні від омер-
твілих стереотипів гігантизму та деперсоналіза-
ції. Як митець евристичного мислення В. Сидо-
ренко взяв старт з художнього перетлумачення 
привидів радянської минувшини. Аналітич-
но-інтелектуальне мистецтво цього автора 
сприймається як літературно-філософський 
вирок проявам тоталітаризму у стосунках дер-
жави з індивідом. Ідеї подано у формах візуаль-
ності [10, с. 382].

Інакшими є метафізичні акценти, заявлені 
творчістю Любомира Медвідя. Художника, який 
сформувався у повоєнному Львові (на кордоні 
Європи та насильницької державності СРСР), 
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відтоді, як почав усвідомлювати себе в світі, інту-
їтивно і розумово відчував його злам та заки-
нутість людини в цей простір. Трагізм буття 
та сирітство особистості, які Мартин Гайде-
ґер сформулював як спосіб думання та самовід-
чуття в «онтологічному нігілізмі», майбутньо-
му художнику відкрилися на рівні інтуїтивного 
сприйняття дійсності у зрадянщеному Львові. 
З юності Л. Медвідь зачитується прозою Франца 
Кафки та паралельно з живописом пише власні 
літературні новели. В образотворчість він вхо-
дить як сюрреаліст, працюючи з сюжетами з най-
ближчого оточення. Художник використовує 
поетику абсурдизму як авторський літератур-
но-мистецький метод практично у всіх серіях: 
«Периферії» (1963–1965), «Евакуації» (1965–
1968; 1986, 1990), «Інтер’єри» (1989–1991) тощо.

З перших кроків у мистецтві й літературі 
Медвідь маніфестує суверенітет особистості 
та «кризу легітимності» (термін Ж.-Ф. Ліота-
ра), тобто такий стан розуму, для якого хаос бут-
тя є реальною картиною світу [10, с. 308]. Такий 
постмодерністський дискурс не заважає гума-
ністичному налаштуванню Л. Медвідя у його 
філософській візуалістиці. У його живописі орга-
нічно переплетені сум, іронія, сміх, драматизм 
як творчо подразнювальний конгломерат твор-
чого розуму інтелектуала.

У широкому полі української художньої прак-
тики домінують активні (відкриті), яскраві емо-
ції як спонтанні реакції художників на світ.

Для опису більшості емоцій взагалі назви 
не знайдено — до такої міри вони індивідуаль-
ні. Їх неможливо вписати в «таблицю кваліфіка-
цій». Але в художньому мисленні вони обов’яз-
ково присутні. І чим повнішою є здатність гляда-
ча до сприйняття твору, тим глибше та повніше 
він зчитує його емоційне поле, його ауру, гли-
бинну енергію, що її автор заклав у твір. Йдеться 
про моменти максимальної чуттєвої віддачі, яка 
пронизує все єство художника і випромінюєть-
ся назовні з твору, як з екрану телевізора. Сергій 
Параджанов ці миттєвості визначив як «макси-
мальну увагу до життя»: «Ти нібито розчахну-
тий навстіж, і кожна нова думка, кожен образ, 
що входить в тебе, тягне за собою десятки, сот-
ні інших, подібних та неподібних. Тебе нібито 

підхоплює течія, і лише міцні м’язи здатні втри-
мати це напирання. Це моменти граничної само-
віддачі, стовідсоткового змістовного та повно-
цінного життя» [7, с. 31].

Людина, яка відчуває в собі митця, постійно 
існує на вістрі життя. Про це Ван Ґоґ писав бра-
тові: «Я знаю двох людей, в котрих є боротьба 
між “Я — художник” та “Я — не художник”… 
Ця боротьба, час від часу відчайдушна, утво-
рює різку межу між нами та іншими людьми, які 
сприймають такі речі менш серйозно. Щодо нас, 
то нам інколи буває важко, але кожен напад 
меланхолії несе із собою трохи світла, потро-
ху посуває вперед. Інші не так суворо б’ються 
із собою та, ймовірно, працюють легше, але їхня 
індивідуальність розвивається повільніше… 
Мені завжди подобався вираз Доре: “Я маю тер-
піння вола…” — ці слова є втіленням сутності 
справжнього художника» [2, с. 320].

І це притому, що часто-густо навіть відвідува-
чі виставок дивляться, але не бачать всього плас-
тичного, колористичного та духовного багат-
ства, зафіксованого в енергетиці твору. Попри 
це, художник продовжує працю. Ван Ґоґ так опи-
сує процес роботи: «За його головою я відтво-
рюю не банальну стіну жалюгідної кімнатки, 
а безкрай — створюю просте, але максималь-
но інтенсивне та багате синє тло, на яке я зда-
тен, та ця невибаглива комбінація сяючого біло-
го волосся та синього тла утворює такий саме 
ефект таємничості, як і зірка на тлі темної лазу-
рі неба» [2, с. 380].

Художник, який жив з неймовірно розвине-
ною чутливістю до краси, надто часто пересвід-
чувався у загальній та неуникненній байдужості 
до мистецтва. Але, незважаючи на всі випробу-
вання, які випали на долю Ван Гога, він повсяк-
час був здатен «відчувати, що далеко над нами 
розкинувся нескінченний зоряний простір»  
[2, с. 381].

Художник бачить ті самі речі, які перед очима 
у кожної людини, але замість банального, побіж-
ного погляду на небо, хмаринку, стебло рослини, 
вигін виноградної лози чи форму квітки митець, 
узагальнюючи враження, створює фантастич-
ний світ колоризму, ритмічної краси у графічних 
творах та пластичної довершеності в скульптурі. 
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Пересічний сюжет (пейзаж, постать людини, її 
обличчя) з побутово-індивідуального перетво-
рюється у загальнозначуще. Митець дарує влас-
ні емоції загалу. «Відкрийте очі, беріть, збага-
чуйтеся», — промовляє до глядача художник.

Пройшов дощ, сутеніло, кожен поспішав схо-
ватись від негоди, але не Ван Ґоґ: «Сьогодні вве-
чері я спостерігав прегарний та насправді рід-
кісний ефект. Біля причалу на Роні стояла вели-
ка барка навантажена вугіллям. Щойно про-
йшла злива, та при погляді згори вона здавалася 
вологою та блискучою. Вода була жовто-біла 
та сіро-перлинна, небокрай — бузкового кольо-
ру за виключенням вузької помаранчевої сму-
ги на горизонті, місто — бузкове… Справжній 
Хокусай» [2, с. 375].

«Замість того, щоб намагатися зобразити 
те, що бачу перед очима, я використовую колір 
більш довільно, але так, щоб якнайбільш повно-
цінно втілити себе» [2, с. 379]. Так емоційне збу-
дження перетворюється у колір.

Дивовижна колористична чуттєвість Ван 
Ґоґа, емоційна напруга, з якою він бачив зем-
лю, небо, людину — весь обшир світу, — пере-
творили митця на справжнього «емоційного 
пророка», предтечу форсованого (у порівнянні 
з імпресіонізмом) постімпресіонізму, який нада-
лі відкрив шлях для фовізму та колористичних 
одкровень авангардизму початку ХХ століття. 
Не буде перебільшенням сказати, що виключний 
колористичний здобуток Ван Ґоґа є продуктом 
(породженням) його емоційної надчутливості. 
Його назвемо «генієм емоційності». Цей геній 
засвідчує здатність митця до постійного зди-
вування побаченим, до емоційного неспокою 
унікальної, надвразливої психіки особистості.

Геґель вважав, що той, кого ніщо не дивує, 
подібний до каменю, такою самою є людина, яку 
ніщо не вражає. Творити — означає реалізувати 
свій схвильований погляд на світ та визначати 
індивідуальний духовний ландшафт. Його фор-
мування неможливе без підживлення свіжими 
враженнями та емоціями. На думку Анрі Мати-
са, засновника фовізму, творче зусилля полягає 
в тому, щоб звільнитись від нудних стереотипів 
буденності, подивитись на речі свіжим, майже 
дитинним поглядом.

Василь Кандинський писав, що заповнює 
власні полотна кольоровими формами, які 
випромінюють пристрасть. Саме її наявність 
у творі, на думку «батька абстракціонізму», 
створює «додатковий вимір». Він є відмінним 
від тих, що існують в раціонально-логічному 
світі. Позаевклідовою є тріада: колір — при-
страсть — художнє навіювання. Це те саме, 
що і в І. Канта — теза про душу, яка переповне-
на почуттями, і тому вона найдовершеніше яви-
ще у світі. Це стосується кожної зустрічі з фено-
меном Параджанова.

Кіносценарії, що їх С. Параджанов написав 
до своїх переважно не реалізованих фільмів, 
є самостійними художніми творами (новела-
ми) найвищого метафізичного змісту. Пристрас-
на, майже божевільна любов маестро до Кра-
си, глибоке страждання від паплюження Пре-
красного — основний нерв контрапунктичної 
творчості митця, який «спирався на живопис, 
бо живопис давно з досконалістю засвоїв дра-
матургію кольору — його організацію та мож-
ливості самопрояву» [7, с. 46].

Полотно «Інфанта Маргарита» з музею імені 
Б. та В. Ханенків (Київ) для Параджанова уосо-
блювало феномен Краси і було знаком доверше-
ності та творчого здивування. З великою худож-
ньою переконливістю автор новели трагічно 
переживає цей образ в сценарії «Київські фрес-
ки». «“Інфанта Маргарита” — раритет київ-
ського музею — покладається до ящика-труни 
зі зображенням чарки, зонта з написом “не кан-
тувати” та опускається до глибокої ями-домо-
вини… Таким є безпрецедентний за змістом 
образ війни — заклятого ворога Прекрасно-
го» [7, с. 11]. На жаль, в 2022-му це «сумне про-
роцтво» стало реальністю війни в Україні.

Історія України переважно драматична. 
Серед її історичних трагедій ХХ століття — 
Чорнобильська катастрофа 1986 року, наслід-
ки якої були відчутними навіть у країнах Євро-
пи. Серед великої кількості митців України, які 
в ті роки відгукнулися на епохальну трагедію, 
назвемо ім’я Галини Неледви (1938–2017) саме 
через гігантизм її почуттєвої енергії. Трагедія 
Чорнобиля та водночас смерть матері художниці 
зламали усю попередню систему її світобачення. 
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Дегуманізація цивілізації в її страхітливій фор-
мі призвела, на думку Неледви, до «ери психо-
зу». Колосальна сила розпачу, який переживала 
художниця, акумулювалася у полотна «Біблій-
ного циклу» (1987–1989).

В епоху суспільних катастроф оживають есха-
тологічні уявлення людства. Час від часу в історії 
перехідні ситуації повторюються. За таких умов 
архетипові моделі катастроф повертаються у сві-
домість особливо чутливих митців. «Біблійний 
цикл» полотен став виразною пам’яткою еврис-
тичного бачення та народження індивідуальної 
пластичної мови. «Тільки спалах інтуїції освіт-
лює нагромадження фактів», — зауважив Теяр 
де Шарден. Простір полотен Г. Неледви прони-
зано астральним світлом, він — частина загаль-
ного та неосяжного. Втілення космічної безмеж-
ності побудовано за принципами суб’єктивного 
метафоризму. Г. Неледва шукала психологічну 
опору у Книзі Буття. Діалоги з текстами та сюже-
тами Біблії відбулися в активному використан-
ні фактур, кольорових мас — таких само вираз-
них, як геологічні шари. Неледва неначе пере-
жила прорив у інший вимір, зламала перепону, 
що відокремлює земне буття від потойбічного. 
Вона зуміла написати образи жителів невідо-
мої сфери. Перед композиціями, які набухають 
згустками фарби, протиборчих фактур та кольо-
рів, набираєш повітря в легені та в усі «очі сво-
єї душі» вдивляєшся в «театр неба». «Косміч-
ні токи цього ауретичного, нередукованого мис-
тецтва заворожують магією твору» [9, с. 240].

Мераб Мамардашвілі концентровану енер-
гію волі визначав як істинну почуттєвість (а ще 
точніше — пристрасність). Такою в майстер-
ні Олександра Животкова стала серія рельє-
фів (дерево, граніт) «Вівтар війни» (2024). Всі 
перші 100 днів звірств русні в Україні художник, 
який не покинув Києва, працював із силою емо-
ційного самоспалення. Весь той жах, який зне-
нацька, злою блискавкою впав на життя безне-
винних людей, набатним дзвоном ударив у сер-
це художника. Образний ряд рельєфів гранич-
но лаконічний. Це зображення страдницьких 
рук та облич, навпіл розколотих горем. Обра-
зи-знаки в композиціях «Київ — 24 лютого», 
«Україна — 40 днів», «Буча — лютий 22», 

в інших — переконливе втілення людського 
болю. З унікальною надчутливістю та співчуттям 
до перших жертв війни Животков сягнув вер-
хівки власної люті та пластичної майстерності. 
У рельєфах циклу (36 композицій) втілено сучас-
ну драму України. Тема страждання «колектив-
ного тіла» України суголосна стражданню само-
го автора рельєфів. У пристрасних зображеннях, 
сповнених гарячкової енергії, пульсує незагоє-
на рана в серці невтомного майстра.

На виставці творів Олександра Животко-
ва, яка експонувалася в 2024 році в «Україн-
ському домі» (Київ), мабуть, не було відвіду-
вачів, які б оглядали драматичні рельєфи неу-
важно та з холодним серцем. Кожну душу стру-
шують образи (формули лиха) О. Животкова. 
Вони породжують у свідомості глядача глибо-
кий духовний резонанс та навіть досвід. Це стан 
інтенсивного сприйняття та концентрації про-
цесу мислення (за І. Кантом). Бо в споглядання 
включена буремна емоція. За нею слідом вже йде 
раціонально-логічне розміркування.

У свій час Михайло Врубель — автор зна-
менитого «Демона» — в листах до сестри під-
креслював думку про необхідність працювати 
лише «під тиском захвату» (азарту творчості).

Анатолій Криволап без закоханого погля-
ду на землю України та не менш глибокого 
сприйняття художником інтенсивного кольо-
ру не мав би засобів так майстерно втілити 
образ Батьківщини та повернути людині тех-
нологічної цивілізації, містянину, ї ї природне 
середовище — воду, землю, небо. У пейзажизмі 
А. Криволапа 2000-х років жанр, здавалося б, 
похований модернізмом та постмодернізмом, 
піднесено на небачено високий художній коло-
ристичний щабель… Отже, йдеться про вимо-
гу емоційного напруження чи стану повноти 
почуттів. «Це резюмовано мотивом зв’язуваль-
ної сили самопізнання» [5, с. 9]. По-справж-
ньому творчий задум дуже зрідка визначаєть-
ся раціональним міркуванням, а у А. Кривола-
па й поготів.

Щодо характеристики самої емоції та емо-
ційності. Людина в собі може розвивати емо-
ційність, плекаючи її. Розвинена емоційність 
навіть не потребує надмірних вражень. Чим 
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більш духовно наповнений митець, тим вибір-
ковішими можуть бути збудники, які прово-
кують творчий процес. При обмеженій (міні-
малістичній) кількості мотивів та лаконізмі 
художніх засобів геніальною є творчість Ци Бай-
ши. Художньо переконливими є останні робо-
ти (пастелі) Тетяни Яблонської (1917–2005). 
Це один, той самий, вид за вікном та скромні 
натюрморти на підвіконні (50 композицій), які 
справляють враження прекрасного, зачарова-
ного світу. Епітети «прекрасного», «зачаро-
ваного», інші словесні оздоблення мало прояс-
нюють чари зовні непоказних композицій. Спо-
глядаючи пастелі Яблонської, треба говорити 
про магічну силу їхнього духовного навіюван-
ня, про енергетику аури, яка пропонує глядачу 
«інтенсивність мовчання». В атмосферу натюр-
мортів, які художниця усвідомлювала як остан-
ні твори згасаючого життя, Яблонська вклала 
естетичне переживання дивовижної сили. Вона 
з інтуїтивною мудрістю спромоглася занурити 
увагу глядача в позасюжетні, невербальні сен-
си творів, в їхню ауру. Перед роботами відчува-
єш позаконтрольну магію естетичного впливу, 
або, як казав І. Кант, щось таке, що перевершує 
нашу здатність осмислення.

Культура, навіть культ «мовчазного впли-
ву», визначають форму інтенсивного духовно-
го діалогу Олександра Животкова з глядачем 
в його творах початку 2000-х років. У стрима-
ній сіруватій, білій або блідо-вохристій гамі 
він писав вікна, дороги, узагальнені образи 
(радше — обриси) жіночих облич та напівп-
остатей. В полотнах немає нічого ефектно-
го. Всі образи, по суті, — архетипи, стрима-
ні за формою та колоритом. Животков із його 
похмурою гамою кольорів та світлом, яке ніби-
то сяє на полотнах крізь непоказну палітру, 
живе у вимірі, створеному його тонкою творчою 
інтуїцією. Ці роботи відкриваються при уваж-
ному вдивлянні в розвинену фактуру полотен. 
«Ці картини-інтроверти не виставляються 
напоказ, а радше самі вибирають, кого впуска-
ти до свого світу» [6, с. 4]. Роботи спонукають 
до стовідсоткової концентрації на зображен-
ні, а в свідомості глядача виростають у філо-
софський, відсторонений, але гіпнотичний 

феномен емоційного впливу. Мінімалістич-
ними засобами живопису автор композицій 
навіює нам враження від зливи, нескінченно-
сті шляхів, що ховаються за горизонтом, неок-
ресленого простору. Часто це білі, сіруваті 
або чорні абстрактні композиції. Тут домінує 
мовчання. В наростаючих фазах воно так само, 
як у музиці Валентина Сильвестрова, вводить 
у медитативний стан тих, хто розкрив назустріч 
полотнам «око душі». Аура живопису об’єдну-
ється з аурою художнього бачення. Животков 
як живописець — геніальний провокатор вчу-
вання [8, с. 286].

Кожен художник створює свій власний світ. 
Але в ньому віддзеркалюється об’єктивна реаль-
ність. Відома історія про те, як Фернана Леже 
(1881–1955) вразив блиск металу на стволі гар-
мати, а Едварда Мунка (1863–1944) — крива-
во-червоний захід сонця. Це враження подарува-
ло мистецтву знамениту картину «Зойк» (1893) 
як провісницю бійні Першої світової війни.

Італійські футуристи першими відкрили жор-
стку поетику машини та руху потягу. Вони пере-
творили ці образи на поезію новітнього мис-
тецтва і подарували її глядачеві. Кандинський 
подумки зазирнув у структуру атома та народив 
абстрактну картину. Нефігуративні композиції, 
зовні безпредметні, у глибинах свідомості мит-
ців мають прообрази з реального життя.

Кожен напрям модерного мистецтва (так 
само, як і класичних стилів) виник не лише 
з об’єктивної історико-цивілізаційної та куль-
турної еволюції, а в першу чергу з чуттєвості, 
з хаосу ще не оформлених на рівні розміркуван-
ня та логіки емоцій, з відчуття евристичності. 
Колажі Сергія Параджанова є яскравим взір-
цем переробки банальностей у поетику станко-
вих композицій та фільмів. Як у Анни Ахмато-
вої: «Коли б ви знали, із якого сміття / Зростає 
вірш попри ганьбу і страх...».

Висновки. Речі зовнішнього світу бачить 
кожен, але митець в емоційному піднесенні 
робить з цих речей «нову реальність». Саме 
ї ї він зображує. Чим ясніше та емоційніше він 
бачить «внутрішнім оком», тим повніше, шир-
ше охоплює світ, тим універсальнішими (мета-
фізичними) будуть його мистецькі образи.
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Око художника бачить та фіксує у творчому 
процесі «внутрішній ландшафт». Художник 
перекомпоновує банальні предмети відповід-
но до власних фантазій та зустрічей з реальні-
стю. У цьому перекомпонуванні (процесі пер-
мутації) об’єкти змінюють властиву їм онтоло-
гічну сутність. Для синтезу, для трансформа-
ції вражень від буття в художній образ потрібен 

допоміжний структурний знак. Цей знак водно-
час виступає як трансформувальна функція — 
провокація. Знак, що провокує фантазію митця, 
одержав назву «ґештальт». Він пробуджує у мит-
цеві азарт творчості, саме ту почуттєву інтен-
сивність, яку мали на увазі І. Кант, А. Шопен-
гавер, А. Берґсон та М. Мамардашвілі, і на якій 
знаються художники.



115

ХУДОЖНІ ПРАКТИКИ НА ПЕРЕТИНІ ТРАДИЦІЙ

Мистецтвознавство України, 2025. Вип. XXV

REFERENCES 

1.  Bataieva, K. (2017). Vizualne vid antychnosti do postsuchasnosti: navchalnyi posibnyk [Visual from Antiquity 
to Postmodernism: A Textbook]. Kyiv: Kondor [in Ukrainian].
2.  Van Gogh. (1966). Pisma [Letters] (P. V. Mielkova, Trans.; Y. I. Kuznietsov, Ed.). Leningrad; Moskva:  
Iskusstvo [in Russian].
3.  Woodford, S. (2023). Yak rozhliadaty kartyny [Looking at Pictures] (L. Pylaieva, Trans.). Kyiv: Bookchef  
[in Ukrainian].
4.  Gan, A. (1922). Konstruktivizm [Constructivism]. Tver [in Russian].
5.  Mamardashvili, M. (2002). Kantianskie variatsii [Kantian Variations]. Moskva: Agraf [in Russian].
6.  Matviichuk, M. (2008). Arystokrat za dukhom, khudozhnyk za poklykanniam : Konspekt [An Aristocrat 
at Heart, an Artist by Vocation: Summary]. Kyiv [in Ukrainian].
7.  Paradzhanov, S. (2001). Ispoved: Kinoscenarii. Pisma [Confession: Movie Scripts. Letters] (K. Tsereteli, Ed.). 
Sankt-Peterburg: Azbuka [in Russian].
8.  Petrova, O. (2004). Mystetstvoznavchi refleksii. Istoriia, teoriia ta krytyka obrazotvorchoho mystetstva  
70-kh rr. XX st. — poch. XXI st. : Zbirka statei [Art Reflections. History, Theory, and Criticism of Visual Arts of 
the 1970s–Early 2000s: A Collection of Articles]. Kyiv: Kyiv-Mohyla Academy Publishing House [in Ukrainian].
9.  Petrova, O. (2019). Mysteckyi Kyiv 1990-kh. Rekonstruktsiia [Artistic Kyiv in the 1990s. Reconstruction].  
Kyiv: Publish Pro [in Ukrainian].
10.  Petrova, O. (2015). Tretie oko: Mystetski studii : monohrafichna zbirka statei [The Third Eye: Art Studios: 
A Monographic Collection of Articles]. Kyiv: Feniks [in Ukrainian].



OLGA PETROVA
RATIONALITY OF THOUGHT AND SENSUALITY IN ART

Abstract. The article presents two approaches (methods) or two psychological attitudes that exist in the consciousness of 
different artists toward the creation of art. Referring to the work of renowned figures in both world and contemporary Ukrain-
ian art, the study illustrates the emotional response of the artist to reality, which serves as the primary impulse for awaken-
ing creative energy and imagination. It is emphasized that a dominant sensuous-emotional perception of events and phenom-
ena becomes the precondition for a sensuous-spontaneous type of artistic production (Impressionism, Fauvism, Expression-
ism). Alongside this, a rational-discursive line of development in visual art is outlined (Naturalism, Realism, Constructivism, 
etc.). The philosophical foundation of this duality is traced (Hegel’s rational-logical concept and the criteria of sensuous art for-
mulated by Kant and his followers). Through the analysis of works by Ukrainian artists Tetiana Yablonska, Liubomyr Medvid, 
Viсtor Sydorenko, Oleksandr Zhyvotkov, Halyna Neledva, and Anatolii Kryvolap, the study reveals the existence of forms of 
“pure,” immediate sensibility in art as well as models of rational thought. Phenomenal instances of “synthetic” forms of artis-
tic thinking are demonstrated, namely, the fusion of sensuous and rational creativity within a single artistic individuality. The 
article also highlights how, in the artist’s consciousness, the mundane is transformed into the poetics of an artistic phenome-
non. The author traces the change and transformation of the ontological essence of the model as the stimulus of imagination.
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landscape of the artist, intuitivism of perception.
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Постановка проблеми. Інтерес до мистецтва 
авангарду України особливо посилився в остан-
ні тридцять років, він активізував представлен-
ня творчості широковідомих, а також менш зна-
них для широкої авдиторії майстрів зображаль-
ного мистецтва першої третини ХХ століття. 
За цей час роботи художників були представ-
лені в Україні у постійних музейних експозиці-
ях (Національному художньому музеї України, 
Музеї театрального, музичного та кіномисте-
цтва України), у виставкових просторах (Мис-
тецький арсенал, М17, Музей історії міста Києва, 
Музей авангарду). Особливу увагу у світі до само-
го явища привернули зарубіжні виставки «Укра-
їнський модернізм. 1910–1930» (Чикаго, Нью-
Йорк, 2006–2007), «В епіцентрі бурі. Модернізм 
в Україні 1900–1930-х» (Мадрид, Кельн, Брю-
сель, Відень, Лондон, Братислава, 2022–2024). 
Попри значний суспільно-культурний резонанс, 
мистецтво модернізму в Україні залишається 

недостатньо дослідженим. Найбільші зусилля 
мистецтвознавців та журналістів в останнє деся-
тиліття зосереджені на поверненні до історії укра-
їнського мистецтва визначних майстрів, імена 
яких впродовж сотні років були заявлені як зірки 
російського авангарду. Творчість же таких май-
стрів, як Василь Єрмилов, Марія Синякова, Віктор 
Пальмов та багато інших, ще потребує ретельно-
го вивчення і означення певних тенденцій та зв’яз-
ків з широким контекстом світового мистецтва.

Аналіз останніх досліджень і публікацій.  
На сьогодні не існує жодної наукової моно-
графії про творчість Марії Синякової. Графіч-
ні станкові твори художниці не раз були експо-
новані на виставках та репродуковані у катало-
гах, що представляли авангардне мистецтво. 
За межами України серед перших був проєкт 
«Avantgarde & Ukraine» (Вілла Штука, Мюн-
хен, 1993), де авторка великої узагальнюваль-
ної статті Джоан Берні Денцкер відзначала таке: 

Анотація. Стаття присвячена творчості яскравої представниці мистецтва модернізму України Марії Синякової 
періоду 1910-х років. Попри те, що з творчого доробку художниці до нашого часу дійшли лише окремі твори, вони дають 
унікальну можливість відчути пов’язаність образного ряду, символіки, манери письма і в цілому системи пластичного 
рішення робіт з традиціями українського народного мистецтва, з мистецтвом середньовічної Європи та італійського 
Відродження, з новітніми загальноєвропейськими художніми течіями перших десятиліть ХХ століття, з традиційним 
мистецтвом Середньої Азії та сакральним мистецтвом буддизму та індуїзму.

Ключові слова: мистецьке середовище, творчість Марії Синякової, Красна Поляна, експресіонізм, неопримітивізм, 
модернізм, мистецтво Європи, мистецтво Азії, українське народне мистецтво.
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«Марія Синякова, інша провідна неоприміти-
вістка українського авангарду, шукала натхнен-
ня в українській народній традиції кахлів, яки-
ми у XVII–XVIII століттях оздоблювали печі, 
лазні та фасади» [22, р. 27]. Джоан Берні Ден-
цкер у цій позиції посилалася на статтю Вален-
тини Маркаде в каталозі до попередньої вистав-
ки [25]. Твердження про приналежність творчо-
сті Марії Синякової краснополянського періоду 
до течії неопримітивізму було не раз представ-
лено у публікаціях Дмитра Горбачова, визнач-
ною подією 1996 року стало перше україномовне 
видання об’ємного альбому «Український аван-
гард 1910–1930 років» [14], де Горбачов є авто-
ром статті та упорядником, а згодом це означен-
ня повторювалося у його численних виступах.

У 2003 році авторка цієї статті представила 
доповідь на міжнародній науковій конферен-
ції з мистецтва авангарду в Державному інсти-
туті мистецтвознавства у Москві та опублікува-
ла матеріал у науковому виданні з серії «Мисте-
цтво авангарду 1910–1920-х років» видавництва 
«Наука», де творчість Марії Синякової вперше 
була означена в руслі течії експресіонізму та роз-
глянута у зв’язках з мистецтвом Азії (на цю публі-
кацію покликаються Оксана Баршинова й Оле-
на Боримська, кураторки проєкту «Авангард: 
у пошуках четвертого виміру» (М17, 2018–2019) 
у однойменному каталозі [1, с. 128].

Ідея про вплив мистецтва Азії знайшла продов-
ження у тексті статті Мирослави Мудрак до ката-
логу «Український модернізм. 1910–1930», який 
видав Національний художній музей України 
для виставки 2006 року у США: «У Харкові Марія 
Синякова, приятелька гілейських футуристів, 
може слугувати першим прикладом універсально-
го змішування народного примітивного і місько-
го аспектів цього руху. Її яскраві малюнки, обми-
ті лазур’ю Середземномор’я, що її можна розпіз-
нати на фовістських полотнах Матісса, сполуча-
ли “східну” образність, навіяну орієнтальними 
килимами, азійським кахлем та перськими міні-
атюрами, з обрамленням з ікон, що відобража-
ють Житія святих» [15, c. 35]. Це твердження 
є образним і лаконічним, проте воно не отри-
мує розвитку в узагальнювальній статті. Ана-
логічно, Дмитро Горбачов у книжці «Авангард. 

Українські художники першої третини ХХ ст.» 
(2016) лише одним реченням відмічає «художни-
ця Марія Синякова “з очима великими Богоро-
диці” малювала акварелі, яскраві, як український 
лубок, як буддійська ікона чи персидська мініа-
тюра» [6, с. 39]. В останні роки Вікторія Ловак 
приділила увагу історії та діяльності студії «Бла-
китна лілія», до якої входила Марія Синякова, 
використовуючи наявні архівні матеріали [10].

Метою статті є внести уточнення у біогра-
фію Марії Синякової харківського періоду, спи-
раючись на останні публікації дослідників того-
часного українського мистецтва, та обґрунтува-
ти вплив на творчість художниці західноєвро-
пейського та азійського мистецтва через аналіз 
її акварельних робіт 1910-х років.

Виклад основного матеріалу. Нечисленні тво-
ри Марії Синякової 1910-х років, часто залишені 
авторкою без назви, передають особливу атмосфе-
ру природної краси, творчої свободи життя, віль-
ної інтелектуальної подорожі часами і країнами, 
що склалася у Красній Поляні. У мальовничому 
місці, в 20 кілометрах від Харкова, в просторому 
будинку, де жила велика родина Синякових, гостю-
вали художники і поети Боріс Пастернак, Владімір 
Маяковський, Вєлімір Хлєбніков, Ніколай Асєєв, 
Григорій Пєтніков і його брат Божидар, брати 
Давид і Володимир Бурлюки з сестрою Людмилою, 
Дмитро Петровський, Василій Каменський [11, 
с. 106]. Марія Синякова творила поруч з ними і була 
не тільки Музою, але й певною мірою співавтор-
кою, оформлюючи впродовж 1914–1918 років такі 
поетичні збірки, як «Леторей» Асєєва та Пєтні-
кова, «Зор» Асєєва, «Поросль сонця» Пєтніко-
ва, «Бубен» Божидара. У 1916 році Марія Синя-
кова підписалася під прокламацією Хлєбнікова 
«Сурма марсіан» разом з Асєєвим та Пєтніко-
вим, ще було додано за волею авторів ім’я Божи-
дара, який наклав на себе руки за два роки до під-
писання цієї прокламації. У тексті з гордістю про-
голошувалося: «Ми, одягнені в плащ тільки пере-
мог, приступаємо до будівництва молодого союзу 
з вітрилом біля осі ЧАСУ» [13, с. 602]. Господиня-
ми будинку у Красній Поляні були сестри Синяко-
ви — Зіна, Надя, Марія, Оксана і Віра. «Синякових 
п’ять сестер. Кожна з них по-своєму красива. <…> 
Доньки бродили лісом у хітонах, з розпущеним 
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волоссям, і своєю незалежністю та ексцентрич-
ністю бентежили всю округу. У них вдома заро-
дився футуризм. У всіх них по черзі був закоха-
ний Хлєбніков, в Надю — Пастернак, в Марію — 
Бурлюк, з Оксаною одружився Асєєв», — згаду-
вала Ліля Брік [4].

Творче становлення Марії Синякової не було 
лише автодидактикою, як про те вона згадува-
ла з плином років: «Ніхто не вчив мене малю-
вати. Це прийшло саме. Народилася й провела 
молодість серед буйної природи, не спотворе-
ної містом. Зелені аромати луків, полів, лісу, ріка 
в тумані, блакитне небо — ось моя школа живо-
пису. Скільки пам’ятаю себе, рисувала й живопи-
сала. З натури» [16, с. 365]. Таке ставлення до нав-
колишнього світу та творчого процесу власти-
ве краснополянському періоду творчості Марії 
Синякової. А набуття професійних навичок було 
пов’язане з харківськими студіями «Блакитна 
лілія» і «Будяк». У Харкові Синякова, крім того, 
відвідувала школу Марії Раєвської-Іванової [10, 
с. 67]. Творче об’єднання під назвою «Блакитна 
лілія» склалося завдяки студії Євгена Агафоно-
ва. «Заняття у студії Агафонова були не лише вдо-
сконаленням технічної майстерності. Окрім без-
посередніх занять рисуванням, часто після закін-
чення сеансів влаштовували чаювання, приходи-
ли художники, артисти, музиканти і за чаєм велися 
нескінченні диспути про мистецтво, виставки, 
роботи окремих художників», — згадував Пав-
ло Оболенцев [10, с. 63]. Після закриття студії 
«Блакитна лілія» було відкрито студію «Будяк», 
організаторами якої виступили Дмитро Гордєєв 
та Олексій Почтєнний. Марія Синякова відвідува-
ла сеанси рисування, що відбувалися тут, з тради-
ційним вже подальшим «творчим» чаюванням.

Крім того, як помітив Дмитро Гордєєв, в період 
становлення Синякова пережила захоплення гра-
фікою Обрі Бердслі, іконами, роботами Дюрера, 
художників Північного Відродження і майстрів 
готики. Після цього виник інтерес до французь-
кого мистецтва межі століть, до живопису Сеза-
на, до «застосування геометричних (“кубіст-
ських”) підходів» [9].

Марія Синякова була добре знайома з артис-
тичним життям Москви, відвідувала студії Фьо-
дора Рерберґа та Ільї Машкова, разом з чоловіком 

Арсєнієм Урєчіним вона спілкувалася у Москві 
з Давидом Бурлюком, Владіміром Маяковським, 
Михаїлом Матюшиним, Олексієм Кручоних, 
Ніколаєм Асєєвим, Борісом Пастернаком, Вєлі-
міром Хлєбніковим. В Петербурзі Марія Синя-
кова стала учасницею творчого об’єднання 
«Союз молоді». Безсумнівно, не останню роль 
у виборі творчого шляху зіграли її подорожі 
1910 року до Німеччини, а 1914 року до Серед-
ньої Азії [2, с. 10]. Можна припустити, що поїзд-
ку до Німеччини зініціював Давид Бурлюк (який, 
за твердженням Лілі Брік, був закоханий у Марію), 
адже влітку 1910 року він брав активну участь 
у приготуванні другої виставки «Нового худож-
нього об’єднання Мюнхена» (НХОМ).

Мюнхенська виставка, за задумом її органі-
заторів, не представляла якийсь окремий сти-
льовий напрям, а натомість прагнула ознайо-
мити з широкою панорамою новітніх авангард-
них явищ. На виставці були експоновані твори 
засновників НХОМ — Васілія Кандінського, 
Алєксєя Явлєнського, Маріанни Верьовкіної, 
Ґабріелє Мюнтер, Адольфа Ербсльо, Алексан-
дра Канольдта, а також твори запрошених худож-
ників — Жоржа Брака, Андре Дерена, Анрі Лє 
Фоконьє, Пьєра Жиро, Пабло Пікасо, Мориса 
Вламінка, Васілія Дєнісова, Давида і Володимира 
Бурлюків. Ознайомившись з останніми тенден-
ціями сучасного мистецтва, художниця поверну-
лася до рідних пенатів, до Красної Поляни, де їй 
випала нагода пережити по-справжньому пре-
красний період творчості.

На початку 1910-х років Синякова створює 
серію ілюстрацій до «Декамерона» Бокачо, яку 
Дмитро Гордєєв та Богдан Гордєєв (Божидар) 
перевели в серію ліногравюр. Дев’ять гравюр з цієї 
серії були подані у друкованому виданні альмана-
ху «Блакитна лілія» (1911). Ці ранні твори Марії 
Синякової, ілюстрації до «Декамерону», збері-
гаються у фондах Національного художнього 
музею України, Харківського художнього музею, 
також у Центральному державному архіві-музеї 
літератури і мистецтва України.

Стилізуючи свої роботи під гравюри доби 
Відродження, Синякова грає з певним набором 
атрибутів і тем у композиціях, що повторюють-
ся не раз: ґалантні сцени на тлі пейзажу, любовні 
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пари в оточенні природи чи в інтер’єрі палацу, про-
гулянки панства. У культурній пам’яті ці моти-
ви пов’язані з образом так званих «садів кохан-
ня», які були поширені в поезії та зображально-
му мистецтві ґотики, а потім доби Відродження, 
бароко та рококо. У поезії трубадурів був відшлі-
фований той «Кодекс любові», що приписують 
колу лицарів, поетів та прекрасних дам у «Дворі 
любові» Елеонори Аквітанської в родовому зам-
ку в Пуатьє. У віршах і піснях почуття любові про-
славлялося як найважливіше, що підносить осо-
бистість, веде до справжньої досконалості. Йоган 
Гейзинґа в книжці «Осінь середньовіччя» зазна-
чав: «в любові <…> проявлялися мета і сутність 
насолоди красою як такою. <…> тут вже ховалася 
найбільша краса і найбільше щастя, яке залиша-
лося тільки прикрасити — забарвленням і дода-
ванням стилю. Все прекрасне — кожна квітка, 
кожен звук — могло служити для споруджен-
ня форм, в які була одягнена любов» [17, с. 118].

В ілюстраціях до «Декамерона» художни-
ця представляє різні форми любові — куртуазні 
бесіди ґалантних дам і кавалерів на тлі помаран-
чевих садів; тиху ідилію пасторалі посеред соняч-
них лугів; бурхливу вакхічну пристрасть на березі 
моря. І в цей же час в інших роботах Марія Синя-
кова передає образ куртуазного раю через яскра-
ві фарби акварелі. Мотив золотого століття — 
щасливе існування людини у світі природи — 
стає реальним і сучасним.

Пригадується стиль життя в Красній Поля-
ні, де збиралися поети, художники, прекрасні 
дами. Зовні неспішне, безтурботне життя моло-
дих талантів на хуторі схоже на ґалантне товари-
ство, що проводить час за дотепними бесідами 
на лоні природи. Вони насолоджуються своєю 
віддаленістю від виру політичного життя, від мар-
нославства і божевілля. Їм вдалося зберегти іде-
али любові, шляхетності, ідеали творчості і бага-
товікової культурної традиції, культури як такої, 
на противагу хаосу суспільного життя. Мимово-
лі виникає порівняння з подіями, представлени-
ми в «Декамероні». Згадаємо, яке узагальнення 
дає Бранка Віторе в книжці «Бокачо середньо-
вічний»: «Якщо в місті відбуваються акти від-
чаю і тваринні крики, неприборкана жадібність 
і жахлива вакханалія, то тут, на ф’єзоландському 

пагорбі, всі дії і вчинки ніби підпорядковані при-
хованій гармонії і виконуються з якоюсь танцю-
вальною грацією. Перед нами своєрідний ідеал 
людського суспільства, в якому шляхетність, вза-
ємна згода і любов стають найвищим законом, 
оскільки відповідають найглибшим і найприрод-
нішим людським імпульсам» [3, с. 54].

В акварелях 1914–1916 років Марія Синякова 
створює чи занотовує зелений рай, райський куто-
чок, в якому реалізується всемогутність законів 
любові. Прекрасна природа тут виступає симво-
лом кохання. Яскраві суцвіття троянд серед небес-
ної блакиті — символ Прекрасної Дами і земної 
краси — сусідять з вільним летом птахів, з бага-
тотрав’ям і буянням квітів. Природа, як відомо, 
не лише декорація в «садах кохання», вона співу-
часниця язичницьких ритуалів оновлення, пробу-
дження космічних сил, ушанування «травневих» 
короля і королеви, пов’язаних з культом родючос-
ті. Язичницькою силою сповнені роботи Синяко-
вої, чисті кольори — червоний, синій, жовтий — 
в них звучать інтенсивно. Художниця щиро чер-
пає натхнення з народної творчості.

Марія Синякова, безсумнівно, добре зна-
ла і любила винахідливі, радісні творіння сіль-
ських майстринь, які перетворювали свої будин-
ки на квітучий райський куточок. Їй були відо-
мі почуття, про які писав Васілій Кандінський: 
«Яскраво пам’ятаю, як я зупинився на порозі 
перед цим неочікуваним видовищем. Стіл, лави 
і величезна піч, шафи, поставці — все було розпи-
сане пістрявими, розмашистими орнаментами. 
<…> Коли я, нарешті, увійшов до світлиці, живо-
пис обступив мене, і я увійшов у нього» [8, с. 15]. 
В українській сільській хатині стіни, стеля, піч, 
балки — все було побілене та вкрите рослин-
ними візерунками. На Слобожанщині, де роз-
ташований хутір Красна Поляна, саме розпи-
си, а не кахлі, були головною прикрасою у хатах 
в середині і назовні. Марія Синякова переймає 
від них і символіку композицій («Древо жит-
тя»), і самі прийоми письма, і кольори. Від народ-
ного мистецтва в її акварелі входить живий рух 
лінії, соковитої, вільної. Від народних картин — 
любов до величезних квітів, коли «цветов широ-
кий лист// Облавой ловит лёт луча» (В. Хлєбні-
ков) [19, с. 121].
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Від народної зображальності Синякова перей
няла нові прийоми, що були авангардними для 
професійного «вченого» мистецтва. Її приваблю-
вала не тільки свіжість форми, а й безпосередність 
емоційного відгуку майстринь, чистота і наїв-
ність, ясність погляду на світ. І все ж, використо-
вуючи ці навички, вона створила свій власний світ, 
тісно пов’язаний з народним мистецтвом, близь-
кий до нього, але паралельний, такий, що не під-
корюється усталеним канонам народного мис-
тецтва. Вона рухалася через свідоме порушення 
канону, через любов і, разом з тим, відчуття від-
мінностей в самому світогляді і способі життя.

У європейському мистецтві неопримітивізм 
за часом виникнення, за рядом пластичних при-
йомів був близьким експресіонізму і фовізму. Інте-
рес до примітиву, до наївного мистецтва об’єд-
нував художників різних стильових напрямів. 
Кубісти черпали натхнення й новизну прийомів 
у африканській скульптурі. Члени об’єднання 
«Міст» захоплювалися полінезійськими куль-
товими витворами, Кірхнер та Нольде — німець-
кою народною скульптурою. Ікони на склі народ-
них майстрів з Північної Баварії стали відкриттям 
для Кандінського, крім того Кандінський та Мюн-
тер зібрали значну колекцію дитячих малюнків.

Інтерес до мистецтва примітиву став насправ-
ді загальним для художників-авангардистів. 
Давид та Володимир Бурлюки у статті 1910 року 
до каталогу другої виставки «Нового художньо-
го об’єднання Мюнхена», відкидаючи звинува-
чення у наслідуванні сучасного французького 
мистецтва, стверджували: «Гіперболізм лінії 
і кольору, архаїчність, спрощення-синтез — існу-
ють в творчій душі нашого народу. Достатньо 
пригадати тільки наші церковні фрески, наші 
народні картинки (лубки), ікони і, нарешті, чудо-
вий казковий світ скіфської пластики, жахливо-
го ідола, переконливого і справжнього в грубо-
сті своїх форм <…> Ця духовна спорідненість 
є підставою і причиною безмежного натхненно-
го сприйняття <…> ідей французького “нового 
мистецтва”» [24, c. 297].

У зображальному мистецтві часом важко дове-
сти наявність прямих впливів. Між тим, фактом 
є те, що майже одночасно виникали аналогічні 
явища у мистецтві різних країн. Зокрема, у грудні 

1911 року створюється у Мюнхені об’єднання 
«Синій вершник», у травні 1912-го видано одно-
йменний альманах, що його Васілій Кандінський 
замислив як «Нову Біблію мистецтва», своєрід-
ний «Gesamtkunstwerk» [24, с. 315], а в Красній 
Поляні Марія Синякова створює акварельні ком-
позиції, присвячені «синій вершниці».

Твори Синякової, як правило, залишені без 
назв, рідко підписані дати їх виконання. «Синя 
вершниця» — так можна назвати акварель, що, 
ймовірно, виконана на початку 1910-х років. Геро-
їнею є жінка у синій сукні, строга й велична, вона 
їде верхи на білому коні, а поруч неспішно йде 
віслючок з маленькою наїзницею у червоній сук-
ні та в крислатому жовтому капелюшку. Дзвін-
кий перегук тупотіння копит, яскраве тризвуччя 
у центрі композиції (синій — червоний — жов-
тий), оточене тишею м’яких ліній пагорбів, при-
тишеними вібраціями оливкового, сірого, ліло-
вого. Сплеск і гармонізація, емоційний акцент 
і споглядальність. Широка лінія, моделюючи 
форми чи лише даючи натяк на вигини пагорбів 
або дерева, повторює рефреном єдиний ритм. 
Робота демонструє шукання й набуття співвідно-
шень між людиною та зовнішнім світом природи. 
Вже в цій композиції відчутна гра і свобода, лег-
кість, з якою Марія Синякова творить свої світи.

Акварель Синякової «Сільська ідилія. Крас-
на Поляна» (1914) є досить дивною з точки 
зору сюжету. У центрі — знову вершниця, пані 
в синьо-зеленій сукні, тільки тут вона зображе-
на вже в профіль, у тричетвертному повороті. 
Сукня ледь помітно означена рухами кольорових 
плямам, крізь них проступають відмічені яскра-
во-червоним груди, рука і стопа. Очевидна сві-
дома примітивізація, повна свобода прояву вну-
трішнього стану в зовнішньому. Кінь лише окрес-
лений бризками червоної фарби, прозорий все-
редині, стрімкий в русі. А під ногами коня герой, 
що стоїть на колінах, розстеляє, немов дорогий 
килим, дивовижні суцвіття яскравих квітів.

І завершує мотив «синьої вершниці» компо-
зиція, що отримала з плином часу назву «Кару-
сель» (1916). Зображена все таж героїня у синій 
сукні, амазонка в циліндрі з вуаллю, що спадає 
шлейфом. Вершниця на червоному коні оберну-
ла на глядача округле як місяць обличчя. Над нею 
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височіє пишне уквітчане дерево. На першому 
плані бачимо молоду селянку в білій вишиваній 
сорочці, моністах й червоному сарафані, коло 
неї святково вбрані діти й старенька у вишива-
ній свитці. Ця сцена, подана фронтально перед 
глядачем, нагадує ритуал поклоніння — матері, 
породіллю, земній родючості. Образ вершниці, 
таким чином, набуває нового звучання — вона 
є споглядальницею і учасницею ритуалу покло-
ніння жіночій творчій енергії, творчій силі. Боги-
ня-Мати, Богиня-Берегиня у слов’янському пан-
теоні богів, як і богиня Шакті в індуїзмі, не тіль-
ки «творить», але й «захищає».

Але ким є тут «синя вершниця»? У компози-
ції вона стала частиною кольорового світу, і все 
одно в селянському контексті вона чужа, інша, 
вона городянка навіть на червоному коні, схожо-
му на народну розписну іграшку. Вона проходить 
«крізь» казково красивий, органічний у своїй 
спонтанності і усталеній обрядовості селянський 
світ. Можливо, героїня-вершниця — це образ 
самої авторки, і маємо тут втілення її реально-
го досвіду, який відображений у рядках В. Хлєб-
нікова:

Нога качает стременами,
Желтея смугло и босая [19, с. 110].

Живучи на хуторі Красна Поляна, Марія 
Синякова, як вона зізнавалася в останні роки 
життя, дуже захоплювалася кіньми і часто їзди-
ла верхи. В образі вершниці відчувається пошук 
власної ідентичності і внутрішнє бажання орга-
нічно увійти у світ природи, ритми пагорбів, 
нарешті, органіку сільського життя. Крім того, 
вибір художнього образу «синьої вершниці» 
викликає асоціативне нагадування про назву 
об’єднання художників-експресіоністів «Синій 
вершник».

Світ акварельних композицій Синякової напов-
нений світлом, ароматами квітів, трав і озер. У цих 
творах, здається, зреалізований той ідеал, до якого, 
за словами Казиміра Едшміда, прагнули підняти-
ся експресіоністи: «За світом речей відкривається 
величезний Едемський сад, якщо ми подивимося 
на них своїм безсмертним поглядом» [21, с. 308]. 
Художники-експресіоністи проголосили метою 

своєї творчості пошук відповідностей між вну-
трішнім світом людини і світом космосу. Для Марії 
Синякової образ «Древа життя», безсумнівно, 
є космічним образом. Він завжди утворює центр 
композиції, символізуючи світову вісь. У стародав-
ніх міфологіях дерево пов’язує різні світи — ниж-
ній, середній і верхній. У той же час дерево симво-
лізує саму людську природу, бо людина має опору 
на землі та підіймається у небо.

Поступово світ акварельних композицій 
Марії Синякової стає складнішим, багатовимір-
ним, у нього проникають східні мотиви. В одній 
з безіменних композицій Марії Синякової чоловік 
у чорному циліндрі стоїть розгублено серед білих, 
червоних, золотавих коней з вершниками та пого-
ничами. Чи не є ця сцена спогадом про подорож 
до Середньої Азії? Можливо, так. Але друга части-
на композиції зачаровує фантазійністю: з синьо-
го озера-квітки підіймаються в небо дерева-квіти, 
у озерних водах плескаються діви. А поруч, симе-
трично озеру, зображена рожева повозка — схід-
ний шатер, через розкритий полог можна побачи-
ти пару закоханих на ложі.

Органіка світу, який творить художниця, 
не порушена, адже «древо життя» як образ рай-
ського саду можна зустріти на іранських килимах 
та середньоазійських мініатюрах [5, с. 11], образ 
вершника та квітучого саду варіюється в зобра-
женнях на середньовічних східних шовкових тка-
нинах. Образи закоханих — характерний символ 
Мітхуна у мистецтві буддизму та індуїзму Індії, 
а далі — вони є звичною темою індійської міні-
атюри школи Раджастхану. Зображення закоха-
них, що гуляють чи возлежать на зеленому лузі, 
може показувати «Святе сімейство», представля-
ючи Шиву та Парваті в мініатюрах школи Пахарі.

Шатер на колесах, куди Марія Синякова помі-
стила закоханих, уводить асоціації до Монголії 
з її кочовим святково прикрашеним побутом [20]. 
Проте, помітивши очевидні аналогії, ми не може-
мо не відзначити в роботі Синякової навмис-
но жартівливий переказ відомих сюжетів, пору-
шення строгості, святості, ігрове пародіювання 
канонічних образів. Водночас в її творах немає 
брутальності, в них відчутна поетика, чистота. 
Це наче дитяче передражнення чи веселе про-
гравання знайомих сцен та подій, те відчуття гри, 
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де, за твердженням Йогана Гейзинґи, «ми маємо 
справу з абсолютно первинною життєвою катего-
рією, деякою тотальністю» [18, с. 12], тобто ціліс-
ністю. Марія Синякова демонструвала зведення 
прийомів від точності до вільності, від каноніч-
ності — до імпровізаційності.

Захопленість Синякової Сходом відкрито 
заявлена в композиції «Гарем», відомої в двох 
версіях. У першій роботі в центрі зображено озе-
ро, в блакитних водах якого плескаються юні діви, 
над ними небо застигло тонкою смужкою і вели-
чезна квітка розкидає свої стебла, з’єднуючи зем-
лю і небо. Друга робота зображує сцену в хан-
ському палаці, де оголені жони постають в різ-
них регістрах простору — на балконі під навісом, 
коли вони спускаються сходинками чи сидять 
біля басейну. Ліризм сцени співзвучний з міні-
атюрами кашмірських рукописів, а невимушене 
тлумачення нагадує про знамениті давньоіндій-
ські розписи печер Аджанти, де еротизм зобра-
жуваних палацових сцен не суперечить святості 
місця і оповіді.

Можна припустити, що деякі твори мистецтва 
Сходу були знайомі Марії Синяковій, адже відо-
мо, що під час подорожей Середньою Азією вона 
придбала там мініатюри, які зберігалися в будин-
ку Синякових навіть в пізніші, радянські часи, 
разом зі скульптурними зображеннями Будди 
і Шиви [23, с. 7]. В. Хлєбніков, гостюючи місяцями 
у Красній Поляні, був захоплений Індією і писав 
про це у своїх поетичних творах, він навіть згаду-
вав про розписи Аджанти [7, с. 696]. Богдан Гор-
дєєв, Божидар, талановитий поет, який був без-
межно закоханий у Марію Синякову й часто бував 
у Красній Поляні, а також спілкувався з Марією 
у студії «Блакитна лілія», знаючи кілька мов, 
вивчав, зокрема, й санскрит.

Стінопис Аджанти близький за колірною 
гамою до композиції Синякової «Без назви», 
сюжет якої явно має сакральний характер. Після 
яскравих кольорових рішень у акварелях, ство-
рених в дусі неопримітивізму, ця робота вражає 
стриманою вохристою кольоровою гамою. Склад-
но витлумачити сюжет композиції. На централь-
ній осі розташоване зображення жінки з дитиною, 
вона сидить зі схрещеними ногами і розкритими 
руками в позі оранти.

Аналогічне зображення можна зустріти 
і в іншій безіменній багатофігурній компози-
ції, в центрі якої знаходиться зображення трьох 
жінок, які сидять, і двох, які стоять по обидва 
боки від них. На колінах у жінки, що сидить, зна-
ходиться оголена дитина зі схрещеними на гру-
дях руками, нижче на подіумі, — оголена дитина, 
що сидить в позі лотоса «падмасана» з розкрити-
ми руками в позі оранти. Центральна група ком-
позиції нагадує індійські середньовічні зображен-
ня типу «Будда, що сидить», наприклад, скульп-
туру з червоного пісковика з Матхури кушансько-
го періоду (110 рік н. е.), де Будда жестом абхая 
мудра дарує звільнення від страху, а по обидва 
боки від нього перебувають бодхісатви.

Колоподібна побудова композиції в цій роботі 
Марії Синякової, а також три фігури, що склада-
ють композиційний вузол, породжують аналогію 
з монгольською мініатюрою, наприклад, з робо-
тою «Майтрея» невідомого майстра ХІХ століт-
тя, де навколо образу Майтреї, Будди майбутньо-
го, розгортається безліч світів і постають різні 
сцени з Джатак. Ноги Майтреї традиційно спи-
раються на лотосовий п’єдестал. У Синякової 
на червоний подіум спираються величезні ступ-
ні героїв композиції. А навколо трійці, розташо-
ваної горизонтально і вертикально, художниця 
розгортає детальну розповідь про земне життя.

Тут представлені і подорож на віслюку, і параф-
раз «Втечі до Єгипту», і оголені гаремні жони 
в басейні, і закохані, що цілуються в обіймах 
в оточенні кущів. Можна згадати більш цнотли-
ві зображення закоханих пар на тлі квітучих кущів 
у кашмірській мініатюрі з зображенням Юсуфа 
та Зулейхи Джамі. У Марії Синякової закохані 
діви зображені оголеними, їх обійми гарячі. Мож-
на порівняти таке сюжетне рішення зі вже згаду-
ваним традиційним для індійського мистецтва 
мотивом мітхуни, тобто закоханої або подруж-
ньої пари, що є символом творчої єдності чоловічої 
і жіночої енергії, який отримав чуттєве втілення.

Далі, рухаючись поглядом по колу компози-
ції, дивимося вгору на верхню частину, де в про-
довженні сакральної осі знаходиться зображен-
ня трьох оголених масивних фігур, що сидять 
на траві спиною до глядача. Знову ж таки, тріа-
да або трійця, але дана «з тилу», різкий епатаж 
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в якійсь мірі знімається тим, що ті, хто сидить, 
дивляться на білого коня, на древо життя, що під-
носиться до краю неба, навколо якого пурхають 
яскраві птахи. Далі наш погляд опускається в ліву 
частину композиції, де представлені різноманіт-
ні сцени застіль — трапези, чаювання, мовчазні 
бесіди. Можна пригадати і «Гуляння» Ніко Піро-
смані, і східну мініатюру з таким самим сюжетом 
«Зустріч для розмови». У своїх газелях Навої 
закликає тих, кого сп’янило вино знань, слухати 
серцем голос Божий. Герої Марії Синякової — 
європейці, вони сидять за столами, але говорять 
вони також про найпотаємніше, про весь круго-
обіг життя, про Бога чи богів.

Вибудовуючи композицію по колу, художни-
ця порушує лінійність часу, переносить зобра-
жувані події в циклічний час або в позачасовий 
простір. Відбувається безперервний синтез, вза-
ємодія минулого і сьогодення, життя і мистецтва.

Повертаючись до центральної тріади в компо-
зиції Марії Синякової, ми відчуваємо, наскільки 
цей образ далекий від Будди Шак’ямуні і Майтреї. 
Він наповнений слов’янським архаїзмом, теплом 
землі, він перетворюється в образ Богині-Береги-
ні, Богині-Матері. Навколишній світ — це слов’ян-
ська Азія або «Індо-руський союз» (за словами 
Вєліміра Хлєбнікова). Тим не менш, зображую-
чи рожеву статуетку на колінах у Богині-Мате-
рі, Марія Синякова її позу з незвичайним поло-
женням ніг могла побачити в граціозному виги-
ні фігури Зеленої Тари монгольського майстра 
XVII століття, знаменитого Дзанабадзара. Тара 
тримає в обох руках стебла квітів, і Марія Синяко-
ва таким же чином дає квітучі гілки героїні іншо-
го її твору, який згодом отримав назву «Єва».

Зовні героїня твору «Єва» (1916) зовсім не схо-
жа ні на граційну Тару, ні на пишних жінок дав-
ньоіндійської скульптури. В Індії цей образ міг 
асоціюватися з втіленням якшині, що уособлю-
вала життєві сили природи, які асоціювалися 
з водою і землею, а також містично були пов’я-
зані з деревом. Але героїня Синякової, ідолопо-
дібна, споріднена радше з таїтянськими жінка-
ми Поля Ґоґена і селянками Наталії Гончарової. 
Можливо, вона була навіть ближчою до «кам’я-
них баб», що їх оспівав Хлєбніков. Є в ній і сила 
землі, і лубочна краса, і сором’язливий рум’янець 

на щоках. Нагадує вона нам також про реальних, 
живих героїнь, що жили на хуторі Красна Поля-
на, до яких були адресовані рядки Хлєбнікова:

А помните? Туземною богиней
Смотрели вы умно и горячо,
И косы падали вечерней голубиней
На ваше смуглое плечо [19, с. 107].

Фігура жінки охоплює все центральне поле 
композиції, розділене на три частини. У цьому 
триптиху праворуч знаходиться гарем і басейн, 
який також можна трактувати як «фонтан моло-
дості» — традиційний мотив західноєвропей-
ських «садів кохання»; ліворуч — квітучий край, 
де «з коханим рай і в курені». Кози блукають лука-
ми наче граційні газелі. Природа сприймається 
як щось цілісне, як матеріальне втілення певно-
го вселенського духу. Людина тут постає в єдно-
сті з рослинним і тваринним світом, зі стихіями 
води і землі, вона підвладна силам еросу, що при-
тягують протилежності — чоловіче і жіноче. Весь 
світ трактовано як живе чуттєве тіло.

У цій композиції під назвою «Єва» тілес-
ність подано крупним планом, вона проявля-
ється як первісна форма життя, як умова земно-
го існування. Але оголене тіло органічно відчу-
ває себе не тільки в світі природи, воно оточе-
не «культурою», що символізує давні традиції 
«сходження» від тіла і через нього до духовного, 
до «культурного», до мистецтва. У цьому худож-
ниці допомагає Стародавня Індія, середньовічні 
Європа і Азія, новітнє мистецтво Заходу і тради-
ційне мистецтво України.

Композиція Марії Синякової «Вигнання 
з раю» звучить зовсім не покаянням у гріховнос-
ті. Радше навпаки, вигнання з райського жит-
тя стає гімном тілесній любові. Грізний ангел 
виливає вогонь і лють, але все марно, в зображу-
ваному світі панує й царює ерос. У представле-
них тут любовних сценах проявляється не тільки 
бажання шокувати глядача розкриттям таємни-
ці, а й розуміння ваги тілесного життя в самопі-
знанні людини, що є властивим для далекосхід-
ного філософського світогляду. Прагнення при-
йняти інстинкт, висвітлити його глибини прав-
дою почуття, ввести його в одухотворений ритм 
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буття реалізується в емоційній структурі твору, 
в поривчастих і плинних акцентах форм. Тут лег-
ко провести аналогії зі скульптурними рельєфа-
ми індуїстських храмів, присвячених богу Шиві, 
але Марія Синякова свої образи навмисно трак-
тує пластично в дусі народної картинки, впізна-
ваними є не тільки традиційні квіти і дерево жит-
тя, а й сам спосіб нанесення кольору. Всі її герої 
зображені з червоними щоками, як підкреслено 
червоніють квіти на селянських картинах.

Війна стала повним крахом райського життя. 
Цій темі Синякова присвятила не одну роботу, 
повертаючись до образів Першої світової і рево-
люційної громадянської. Війна у її творах зву-
чить як біль убитого кохання, як втрачена солод-
кість життя. В одній з робіт ми бачимо, як на стіл 
для чаювання падає бомба, домашній затишок 
підірвано, гинуть красиві жінки, які зовсім дале-
кі від війни. В іншій роботі, що присвячується 
війні, представлені сцени тортур над оголеними 
жінками — одну тягнуть за волосся, іншу під-
німають на списі, решті вже відрубали голови. 
Катарсисом звучить відхід жінки разом з анге-
лом на небо, туди, де, як і раніше, сяють радіс-
ні квіти.

Образи творів, присвячених війні, сконцен-
тровані на крику, на трагічному осмисленні жит-
тя. Руйнування тілесності сприймається як руй-
нування основи світового порядку. Фатальним 
є розрив між можливостями «Я» як живої істо-
ти Всесвіту і вразливістю, нікчемністю існу-
вання як істоти людської. Образ жінки, як його 
втілює в своїх акварелях Синякова, наділений 

плідною, життєдайною силою, він символізує 
творче начало в цілому, а в цих роботах жіночий 
образ піддається жорстоким тортурам і навіть 
смерті. Але катастрофізм у змісті творів вступає 
в протиріччя з пластичною мовою живописно-
го ряду, яка веде генеалогію від народних картин 
і середньоазіатських мініатюр. Інтерес художниці 
до народного мистецтва та фольклору ґрунтував-
ся на переконанні, що вони, певною мірою, свя-
щенні, оскільки існують вже тисячі років. У фоль-
клорі передбачалося можливе майбутнє. Мисте-
цтво мініатюри також спиралося на романтичну 
традицію, ілюструвалися поетичні тексти, «міні-
атюри містили підтексти, часто пов’язані з пое-
зією суфізму, і могли означати самозаглиблення, 
містичний екстаз, єднання з природою як спосіб 
осягнення істини» [12, с. 25].

Висновки. Дослідження творчого доробку 
Марії Синякової її краснополянського періоду дає 
можливість вивести вагомі положення стосовно 
включеності українського мистецтва 1910-х років 
у процеси загального художнього поступу євро-
пейського мистецтва цього часу, йменованого 
добою класичного авангарду або мистецтвом 
модернізму. Власне, для творчості Марії Синяко-
вої означення «модернізм» є більш коректним, 
адже наведений у статті художній аналіз робіт під-
тверджує впливи європейського мистецтва доби 
Відродження, новітнього мистецтва Європи пер-
ших десятиліть ХХ століття, традиційного мис-
тецтва Середньої Азії та сакрального мистецтва 
Далекого Сходу, багатовікової традиції народно-
го мистецтва України.

1. Марія Синякова. Ілюстрація до «Декамерону» Дж. Бокачо, поч. 1910-х.
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2. Марія Синякова. Ілюстрація до «Декамерону» 
Дж. Бокачо, поч. 1910-х.

3. Марія Синякова. Сільська ідилія.  
Красна Поляна, 1914.

4. Марія Синякова. Бомба, 1916. 5. Марія Синякова. Війна, 1916.
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6. Марія Синякова. Древо життя, сер. 1910-х. 7. Марія Синякова. Композиція, сер. 1910-х.

8. Марія Синякова. Єва, 1916. 9. Марія Синякова. Вигнання з раю, 1910-ті.
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Постановка проблеми. Попри те, що укра-
їнське мистецтво пізньорадянських десятиліть 
та років перебудови й незалежності знаходиться 
зараз у колі активної уваги вітчизняного мистец-
твознавства, однією з відчутних проблем у його 
дослідженні залишається відсутність мисте-
цтвознавчих текстів про творчість окремих мит-
ців, що не лише утворює лакуни у реконструк-
ції художнього процесу, а й ускладнює аналіз 
та реконструкцію спрямувань загального худож-
нього поступу. Це стосується, зокрема, й творчо-
сті Анатоля Степаненка, роботи якого увібрали 

важливі тенденції у новітньому мистецтві Укра-
їни — від кінця 1960-х років до сучасності. Осо-
бливості художньої мови та образності його тво-
рів, позначені виразною авторською індивідуаль-
ністю, додають нові риси до загальної картини 
українського мистецтва.

Аналіз останніх досліджень і публікацій.  
Окремі царини творчості А. Степаненка, 
зокрема його режисерські праці в кіно, опи-
нилися в колі художньої критики ще з почат-
ку 1990-х років, де помітним явищем «нового 
українського кіно» стали його фільми «Місяць 

Анотація. Стаття присвячена творчості художника Анатоля Степаненка, що склалася наприкінці 1960-х років у нео-
фіційному середовищі українського мистецтва та надалі набула розвитку у 1970–2000-х роках, віддзеркаливши показові 
тенденції міждисциплінарності та мультимедійності, які позначилися інтересом як до традиційних медіа (графіка та 
живопис), так і роботою у кіно, фото, акційних практиках, мистецтві об’єкту. Розгортаючись у постконцептуальному про-
сторі, діяльність А. Степаненка прокреслила пізньорадянський та новітній періоди українського візуального мистецтва, 
демонструючи шляхи творчого усвідомлення особистості та формування авторського образного світу. Творче зростання 
митця проходило у Києві та Львові, важливе місце у його творчій біографії посів період роботи у Базелі та участь у міжна-
родних проєктах. Попри його активну участь майже у всіх програмних групових виставках в Україні у 1990–2000-х років, 
його роботи залишаються маловідомими широкій публіці та фаховому середовищу, складаючи попри те важливу сто-
рінку історії українського мистецтва, а властива художнику інтермедіальність є важливою частиною сучасної художньої 
свідомості та визначає особливості актуальних мистецьких практик.

Ключові слова: постконцептуальні практики, неофіційне мистецтво, суб’єктивне дослідження простору, індивідуаль-
ність художника.
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уповні» (Ноктюрн, 1988) та «Годинникар і кур-
ка» (1990), в яких, як вважали дописувачі, були 
присутні «ознаки постмодернізму» [1, с. 58], 
що залучало їх до загальних мистецьких тенден-
цій часу. Серед пізніших публікацій про твор-
чість художника варто назвати статті О. Сидо-
ра-Гібелинди [21; 20], Т. Жмурко [9], О. Окунє-
вої [16] та авторки цієї публікації [22–26]. Нову 
хвилю уваги до творчості А. Степаненка спричи-
нили його останні персональні виставки у Льво-
ві, у 2023 та 2025 роках [6; 15]. Проте і тепер його 
творчість залишається мало описаною та не про-
аналізованою.

Мета статті — описати та проаналізувати 
творчість А. Степаненка, особливості його між-
дисциплінарного образного мислення, окрес-
лити його місце в українському мистецтві 
1970–2000-х років.

Виклад основного матеріалу. В одному 
зі своїх авторських текстів років незалежності 
Анатоль Степаненко висловив думку, що, здаєть-
ся, накреслює важливий та досі не врахований 
ракурс дослідження його художнього доробку. 
Згадуючи про перші кроки у мистецтві, він роз-
мірковував: «…я був готовий до самостійної 
творчості, проте ніхто мені не пояснив, що таке 
бути художником у цій країні» [26, c. 312]. Зрозу-
міло, питання — як бути художником, є, напевно, 
засадничим для кожного митця, але в конкрет-
них історико-ідеологічних умовах воно набуває 
своїх вимірів, знов і знов ставлячи автора перед 
складним вибором шляху, висуваючи перед ним 
щоразу нові проблеми. Тим більше, що творчість 
А. Степаненка охоплює кілька історичних пері-
одів в житті нашої країни: від пізньорадянських 
десятиліть до сучасності, кожний з яких мав свої 
особливості та був позначений своїми виклика-
ми — ідеологічною регламентацією як самого 
мистецтва, так і способу життя в радянську добу 
та економічними кризами, відсутністю необ-
хідної мистецької інфраструктури (художньо-
го ринку, належної кількості та якості галерей, 
мистецьких фондів тощо) у роки незалежності, 
що, безперечно, ускладнювало самореалізацію 
художника, змушувало його постійно шукати 
свого місця в мистецькому житті, засобів та мож-
ливостей креативної діяльності.

Проте особливості творчого шляху А. Сте-
паненка були обумовлені не лише «зовнішні-
ми» обставинами, а насамперед рисами його 
вдачі, життєвою, світоглядною позицією, яка 
чи не від самого початку відзначалася незалеж-
ністю і прагненням, як скаже він в одному зі сво-
їх інтерв’ю, «все життя робити лише те, що подо-
бається» [29], що, як відомо, «коштує дуже доро-
го»… Інтереси художника вже з перших кроків 
розгорталися поза офіційною радянською док-
триною як вільна креативність, постійне праг-
нення розширити межі та виміри своєї творчої 
діяльності. Варто навести фрагмент спогадів 
письменника І. Клеха, що був добре знайомий 
з митцем у Львові: «Степаненко з тих художни-
ків, які рано зробили свій вибір, і вибір, на відміну 
від багатьох, був зроблений ним свідомо <…>. Цей 
шлях я б назвав художньою непокорою. Уникаю-
чи лобових зіткнень, він обмежувався малюван-
ням на шпальтах життя, власним <…> артистиз-
мом намагаючись хоч трішки розігріти прилеглий 
до нього простір» [12]. Продовжує ці спогади 
й Г. Комський, який сформулював образ «Сте-
паненка у Львові» ще більш виразно: «…він роз-
ганяв довкола себе смог послуху та страху, який 
додушував місто в середині сімдесятих — почат-
ку вісімдесятих» [12]. Зрозуміло, що ця позиція 
не лише обумовила його андеґраундне існування 
в радянський час, а й «позасистемність» у наступ-
ні роки. Більше того, артистичність, схильність 
до змін, «непокора», що долала фахові обмежен-
ня, при широкій та різноспрямованій обдарова-
ності — малювання, режисура, фото, поезія — 
значною мірою й визначили міждисциплінар-
ність його творчості.

Але коротко про художника. Він народив-
ся у 1948 році у київському передмісті Ірпені. 
Після восьмого класу вступив до Київського 
художньо-промислового технікуму, який закін-
чив у 1967-му. Пізніше він згадуватиме: «Гадаю, 
моєму розвитку сприяли декілька факторів: дух 
лібералізму, властивий шістдесятим, та дезорієн-
тація наших викладачів, які самі мріяли про від-
хилення від канону соціалістичного реалізму. 
У творчих проявах нас не обмежували, тому 
я, поглинутий жадобою самоствердження, праг-
нув до самовдосконалення» [26, c. 312]. Термін 
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«дизайн» тоді в нашій країні ще не використову-
вався, але «художнє конструювання», яке викла-
дали в училищі, передбачало досить широкий 
діапазон фахових можливостей, зокрема робо-
ту з різними мистецькими техніками та матеріа-
лами, що стане йому у пригоді надалі. Тим біль-
ше, що молодому художнику зразу ж «було тіс-
но» у вимірах регламентованості соцреалістич-
ної системи, він шукав «іншого», знаходячи його 
в закордонних журналах, зокрема таких, як «Аме-
рика», де можна було побачити твори модерніс-
тів ХХ століття: Мондріана, Танґелі, Кандінсько-
го, Колдера та ін. Вони демонстрували інше мис-
лення, художні мови, інший спосіб креації. Після 
закінчення училища А. Степаненко був готовий 
втілювати ці стилістики на практиці. Випробу-
ванням стала для нього військова служба — чоти-
ри роки у воєнно-морському флоті на Середзем-
ному морі та Атлантиці, на які припали військо-
ві операції, пожежі на кораблі тощо. Відтак — 
Київ, де потрібно було повертатися до звичного 
повсякдення, шукати своє місце у житті, творчо-
сті та професії. Ситуацію змінив випадок: неспо-
дівана поїздка до Львова у 1971 році, де він зали-
шиться надовго. Спершу працював натурни-
ком у художників, відвідував заняття з рисунка 
на вечірньому факультеті Львівського інституту 
прикладного і декоративного мистецтва, до яко-
го вступив у 1972 році на відділення художньо-
го скла (закінчив у 1977 році). Однак і тут влас-
тиве йому прагнення бути «поза межами» про-
явилося з новою силою, позначилося на поведін-
ці та творчих пошуках.

За фахом працювати він не став. Лише одного 
разу, через багато років після закінчення інститу-
ту, у 2017-му він виконав вітраж у торговому цен-
трі «Олеся» у Білій Церкві. До речі, ця робота 
стала одинокою, що її він зробив на офіційне дер-
жавне замовлення. В архіві художника є ще кілька 
ескізів вітражів, які залишилися нереалізовани-
ми. Та й, напевно, саме визначення «мистецько-
го фаху» до нього складно застосувати. Він зав-
жди відчував себе і діяв як «вільний художник», 
що легко, як писав про нього Г. Комський, змінює 
сфери діяльності, вражаючи «рідкісним даром 
поляризованої повноти»: здатністю до несподі-
ваних творчих перевтілень.

Про А. Степаненка «львівського періоду» зга-
дує письменник І. Клех як про одного з найяскра-
віших учасників тогочасної львівської художньої 
сцени, де столиця Галичини відігравала роль 
«нашого Заходу», де було більше свободи, біль-
ше культури, більше незалежності [11]. «Львів-
ський контекст», самий образ цього старовин-
ного міста з його міфами, легендами, настроями 
не лише глибоко вплинув на молодого художни-
ка, а й міцно увійшов у його твори. Львів, що сто-
літтями існував на перехресті культур, імпе-
рій, країн, релігій та мистецьких традицій, був, 
як підкреслював М. Соколов, «абсолютно див-
ним, по-своєму навіть сюрреалістичним мульти-
культурним анклавом» [31, p. 51], який виявив-
ся близьким світосприйняттю та художнім візіям 
митця. Насправді ж у Львові років застою панува-
ла та ж сама атмосфера «притлумленого духовно-
го життя» та подвійних морально-етичних стан-
дартів, що й в усій країні. Однак творчий клімат 
у Львівському інституті прикладного та декора-
тивного мистецтва був на той час ліберальнішим, 
ніж у Київському художньому інституті, а тому 
чимало молодих людей прагнули навчатися саме 
в ньому. Одночасно з А. Степаненком тут вчив-
ся І. Копистянський, а у широкому колі знайомих 
та друзів були О. Аксінін, В. Онусайтіс, пізніше 
молоді О. Тістол та М. Маценко, з якими він співп-
рацюватиме надалі у Києві, юний І. Подольчак, 
що тільки-но розпочинав малювати.

Проте епоха застою, яка тривала до перебудови, 
формувала особливі шляхи авторської реалізації, 
де особисті творчі інтереси та відкриття найчасті-
ше залишалися у «приватному просторі» худож-
ника, реалізовувалися поза офіційною культу-
рою. Адже у 1970-ті відчуття свободи стає найті-
сніше пов’язаним із самозбереженням. Головний 
шлях митця пролягав у подоланні загальної інер-
ції, виході за межі спекулятивного офіційного мис-
тецтва у широкі, а то й глобальні проблеми худож-
ньої культури. Звідси дорога вела до певного еска-
пізму, бажання винайти, окреслити свій особли-
вий, часом фантастичний світ, де сни, дійсність, 
марення, прозріння та відчай сплітаються нероз-
ривно. У мистецтві формується особливе відчут-
тя часу — всеосяжної Вічності, де складно перети-
наються історико-культурні алюзії та фантастика. 
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Сама ж сучасність відлякує, здається безнадійно 
ідеологізованою та сфальшованою. А тому «ради-
кальний», новий художник будує свій образний 
світ поза межами ідеології, складаючи авторський 
міф із різноманіття філософських ідей та гіпотез, 
які існують у світовій культурі та непідвладні мані-
пуляціям влади і суспільства.

Львівський період для А. Степаненка виявився 
дуже важливим, і не лише завдяки інститутським 
фаховим студіям. Важливим було спілкування, 
широке коло читання, а найважливіше — мож-
ливість, попри ті чи ті обмеження, «жити актив-
ним творчим життям», постійно розширюючи 
свій творчий простір, змінюючи самі уявлення 
про «спосіб існування художника». Чи не най-
безпосереднішим проявом цих зусиль ставали 
його акційні практики. Більшість з його акцій 
того часу (залишилися незафіксованими), котрі 
він проводив у парках та скверах, у гуртожитку, 
майстернях та квартирах друзів, мали поведін-
ковий характер, як і обраний для себе образ гіп-
стера в одязі та естетичних уподобаннях, безкі-
нечний та самодостатній процес вільної креації. 
Серед цих акцій — малювання кольоровою крей-
дою у кафе та на вулицях, стояння на одній нозі 
під стіною із квіткою в зубах, окреслення своєї 
тіні на доріжці у Стрийському парку, викидан-
ня знайденої на звалищі жовтої магнітофонної 
стрічки з даху гуртожитка в простір «синього 
неба» чи викидання з вікна того ж гуртожитка 
радіоприймача, що кожного ранку о шостій годи-
ні грав гімн Радянського Союзу і будив студен-
тів. За їхньою легкою грайливістю ховалася опо-
зиція до офіційної радянської системи та напо-
легливе бажання змінити самі виміри творчості, 
надати їм інших якостей. Набридливій однома-
нітності повсякдення протиставлялась антинор-
мативність, карнавальна легкість гри, можли-
вість невимушеного самопрояву і те прагнення 
містифікувати, а водночас і проявляти, і прихо-
вувати власне «я», «повірити самому та змуси-
ти повірити глядача, що це “я” є кимось іншим», 
що, на думку Т. Гундорової, були загалом харак-
терними для творчої свідомості епохи [7, c. 61].

Серед його захоплень того часу — і рух гіпі, 
одним з центрів якого в СРСР був Львів, притягу-
ючи до себе молодих людей з різних міст країни. 

Однак, львівські гіпі, як і прихильники цього 
руху в інших містах СРСР, відрізнялися від сво-
їх західних колег: «…у тутешньому середови-
щі хіпі-культура була радше модою на вільний 
стиль життя з його принадами сексуальної рево-
люції, неробством і меломанією. Звісно, бага-
то хто з молоді поринав у інтелектуальні пошу-
ки, однак лише одиниці стали справжніми ідео-
логами “безмежної любові” та “земного раю тут 
і зараз”. Для більшості опинитися у середовищі 
хіпі означало познайомитися з новими музични-
ми записами чи довідатися дещо таке, чого не про-
читаєш у книжках. Тому на різних етапах до хіпі 
долучалися представники інших неформальних 
груп: прихильники джазу й рок-музики, учасни-
ки мотоциклетних перегонів, члени підпільних 
мистецьких шкіл і релігійних сект, втаємничені 
адепти йоги» [14]. Ці інтереси вплинули та творчу 
та особисту свідомість А. Степаненка, який захо-
пився східними духовними практиками, вченням 
К. Кастанеди, а разом з тим — новою музикою, 
поезією, новим кіно.

У Львові визначилася одна з головних царин 
його діяльності — графіка, а точніше — малю-
вання, що переросте насамкінець у величезне, 
за назвою самого художника, «паперове твори-
во». Ранні, датовані 1963–1964 роками малюнки 
з архіву художника вже зафіксували ряд мотивів, 
що надалі лише поглиблювалися, розходилися 
концентрованими колами навколо первинного 
задуму: кентаври, пустельні фантастичні пейза-
жі, метафоричні композиції з алюзіями на анти-
чну, давньоєгипетську, східну міфологію, однак 
стилістика його графіки та її формально-образні 
особливості остаточно визначаться саме у Льво-
ві. Напевно, це захоплення було невипадковим: 
воно не лише відповідало природі обдарування 
художника, а й певним чином виростало з мис-
тецьких уподобань творчого середовища міста, 
де, як напише потім Р. Яців, «графіка — це не про-
сто один з видів художньої творчості, це його істо-
рія і одна з найцікавіших ланок культурної тра-
диції» [30, c. 116]. Промовисто звучать тут і сло-
ва І. Клеха, який називав Львів містом «графіки 
та кераміки, а не живопису та скульптури. Зрозу-
міло, що не у значенні наявності того чи іншого, 
а у значенні просунутості одного щодо іншого. 
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Ні, не колір, а лінія, не вихід художньої ідеї наго-
ру, а скручення її у клубок, відхід у сферу приват-
ного, <…> а у випадку графіки — самою своєю 
націленістю на відновлення людського, “занад-
то людського” простору, що свідчить про розпад 
простору суспільного, про зниклу в ньому свобо-
ду, про забуття спрямованої до неба думки…» [11].

Графіка А. Степаненка — і близька і відмінна 
від того, що робили тоді, в середині 1970-х моло-
ді львівські художники. Тим більше, що саме тоді 
на художню сцену виходить нове покоління львів-
ських митців, з творчістю яких будуть пов’язані 
нові образно-формальні тенденції у цьому виді 
мистецтва. Як писав провідний львівський мис-
тецтвознавець Г. Островський, їхні твори були 
«спрямовані до мистецтва більш масштабно-
го та ємного, мистецтва більш філософічного, 
<…> більш розумового, що виходить не стільки 
з живих вражень і відчуттів, скільки перш за все 
з великої та значної думки», де «зв’язки з навко-
лишньою дійсністю <…> стають більш опосе-
редкованими, нерідко зашифрованими, вима-
гають аналізу та зустрічної роботи глядача» [17, 
c. 127]. Серед них — Ю. Чаришніков, І. Остафій-
чук, К. Суєвалова, В. Онусайтіс, В. Дем’янишин, 
О. Аксінін та ін. З більшістю з них А. Степанен-
ко був добре знайомий. Всі вони закінчили Львів-
ський поліграфічний інститут імені І. Федорова, 
зразу ж позіціонували себе у професії саме як гра-
фіки. І хоча надалі творча доля кожного розгор-
талася по-своєму, як в офіційному, так і у неофі-
ційному середовищі, про графіку А. Степанен-
ка ніколи не згадувалося. Чому? Через те, що він 
навчався в іншому художньому виші, чи через те, 
що ніколи не позиціював себе «фаховим графі-
ком», не прагнув вступити до Спілки художни-
ків чи брати участь у офіційних виставках, був 
«вільним художником», якого захоплювало саме 
порушення кордонів у творчості та усталеній сис-
темі мистецтва? Між тим, порівнюючи малюнки 
А. Степаненка з роботами молодих львівських 
графіків цього покоління (зокрема, В. Онусай-
тиса чи О. Аксініна), в них можна побачити бага-
то спільного. Перш за все — особливий «при-
смак» або, як писав І. Клех, «отрута сецесії» — 
чи не останнього великого стилю в мистецтві — 
примхливого та декоративного, перейнятого 

щемним почуттям зникаючої краси. З сецесією 
пов’язана у Львові й місцева міфологія — культ 
епохи початку ХХ століття, коли старовинне місто 
на кордоні Австро-Угорської імперії пережива-
ло культурний сплеск. Настрої кінця тодішньої 
імперії накладалися на передчуття кінця «імперії 
радянської», сплітаючи у парадоксальний есте-
тичний клубок різноманітні художні алюзії. Чут-
ливий дар художника всотував ці імпульси, сво-
єрідно відбиваючи їх у своїй творчості. Як влуч-
но зазначає критик, «вже з самого початку Сте-
паненко працював не з “матеріалом життя”, який 
нічого не відображав: вже тоді він грав у велику 
гру, яка зветься культурою» [28, c. 41]. Ці — саме 
«культурні», а не «життєві» образні імпульси 
й стали визначальними для графіки покоління. 
Характерно, що «культурні алюзії» А. Степанен-
ка від самого початку мали еклектичний характер, 
перетинаючи в одному творі та й у загальній пое-
тиці своїх робіт різні «джерела» — «стилізації 
в дусі наскальної різьби ацтеків чи майя, пом’як-
шені витонченим еротизмом О. Бердслея та полег-
шені повітроплавною етикою Хуана Міро» [12]. 
Це живе, вільне поєднання різних образів, тради-
цій, естетичних систем цілком вписувалося у нове 
світовідчуття, де, за Ч. Дженксом, еклектика є пра-
вом на вільний вибір [8], де світ художника вибудо-
вується часто на парадоксальному перехрещенні 
різних джерел. Однак львівських графіків нового 
покоління зближували й певні формально-плас-
тичні особливості художньої мови — вишука-
ність ліній, вигадливість композицій. Як розпові-
дає один з однокурсників А. Степаненка, сьогодні 
відомий львівський сценограф, графік, живопи-
сець Валерій Толмачов, вже в інституті малюнки 
Анатоля виділялися і захоплювали ритмічністю 
побудови, точністю та мелодійністю ліній, загад-
ковістю сюжетів, загальною медитативністю [24].

Серед показових рис творчості А. Степанен-
ка — парадоксальне поєднання тексту та зобра-
ження, яке в той чи той спосіб проходить крізь 
більшість його робіт. Тоді у Львові подібна про-
блематика цікавила також одного з провідних гра-
фіків покоління — Олександра Аксініна. Митці 
були знайомі, про спільний інтерес один до одно-
го свідчать, зокрема, портрет Аксініна робо-
ти Степаненка та портрет Степаненка роботи 
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Аксініна. Безперечно, настійливе поєднання тек-
сту та зображення було обумовлене в їхній твор-
чості особливостями обдарування: Степаненко 
писав вірші, літературні прозові тексти, Аксінін 
був схильний до філософського та аналітично-
го коментування своїх робіт: «У мене є потре-
ба говорити, а точніше, огортати свою систему 
безкінечними коментарями», зазначав він у сво-
їх рукописах [5, с. 117]. Але, напевно, не тільки 
цим. Доба застою, на яку припало становлення 
їхніх особистостей, виразно виявила те «пере-
виробництво та знецінення ідеологічних тек-
стів», яке призвело не лише до їхньої змістовної 
інфляції, а й до проблематизації тексту в пізньо-
радянській культурі взагалі. Те ж саме відбувало-
ся і з зображеннями, які при зовнішній «правдо-
подібності» були гранично далекими від реаль-
ної дійсності. А тому чутливі до суспільно-пси-
хологічного контексту митці, для яких «бути 
художником сьогодні означає задавати питання 
про природу мистецтва» (Дж. Кошут), чи то шля-
хом заглиблення у його структуру, як у Аксініна, 
чи навпаки — шляхом розширення його кордонів, 
як у Степаненка, вибудовували свої твори на бага-
томанітті соціальних, ідеологічних, міфологічних 
та інших його контамінацій. Проте, складне поєд-
нання тексту та зображення в художньому творі 
можна розглядати й крізь концепцію «imagetext» 
американського мистецтвознавця Вільяма Джо-
на Томаса Мітчела, яка віддзеркалює своєрідне 
лінгвістичне мислення в образотворчій практи-
ці художника [32, p. 89].

Місце тексту, напису, графеми в роботах А. Сте
паненка — одна з численних загадок та парадоксів 
його творчості. Широко залучені до структури 
його композицій, вони здебільшого або не прочи-
туються через «летючий» почерк автора, або кон-
трастують із зображенням, як, наприклад, у його 
численних малюнках на офіційних бланках, про-
їзних білетах та інших «утилітарних» паперах. 
Символіка зображення та написів виразно про-
глядає, зокрема, й в одному з «найзашифрова-
ніших» його аркушів 1974 року, зроблених змі-
шаною технікою (акварель, гуаш, туш, перо), 
де в центрі своєрідної мандали або материнської 
утроби зображена червона оголена людська фігу-
ра, що палить цигарку, поряд написано: «1948, 

25 апреля. 1.2.3.4.5» — дата народження худож-
ника, в композицію аркуша включена й цифра «2» 
та кілька авторських підписів. Що являє ця ком-
позиція: роздуми про життєвий шлях, «поздоров-
лення себе» із днем народження?

Написи, незрозумілі тексти, графеми, циф-
ри він буде вплітати у композиції різноманітних 
«робіт на папері»: кольорових абстрактних гуа-
шей, малюнків пером, тушшю, олівцем, кулько-
вою ручкою, акварелей тощо. Деякі з них сприй-
маються майже як орнаменти, що додають свого 
ритму до структури аркуша, інші — як самостійні 
фрагменти, що накладаються на інші зображення, 
то контрастуючи з ними, то продовжуючи їхню 
ритміко-формальну тему. Як, зокрема, у більш піз-
ньому аркуші «Чай із жасмином» (гуаш, трафа-
рет, 1985) — своєрідній алюзії на відомий фраг-
мент з роману М. Пруста «У пошуках втрачено-
го часу», такий собі різнокольоровий палімпсест 
із кольорових абстрактних фрагментів та зробле-
них шрифтовим трафаретом розпливчастих напи-
сів «ксерокс, заправка, лабораторія, ремонт», 
серед яких щемливо-ностальгійною нотою зву-
чить майже стертий «з 1905 до 1985 тут мешка-
ла … з родини Франюків … дід з бабою … Ната-
ля та Анастасія…». Формальна структура твору 
несподівано порушується тут життєвою історією, 
що ховається серед графем та кольорів.

«Паперове твориво» А. Степаненка — вели-
чезне і різноманітне. Він малює дивні портрети, 
де людські обличчя проглядають крізь туман-
не сум’яття ліній та штрихів (серія «Пастка 
для снів», 1990-ті), вигадані міфологічні сюже-
ти, в яких одночасно присутні стилізовані зобра-
ження, знаки, символи різних епох — від Дав-
нього Єгипту, Античності, Середньовіччя, мис-
тецтва ацтеків та майя до українського фолькло-
ру. На його малюнках літають людські фігури 
з крилами у вигадливих костюмах, на загадкових 
пустельних пейзажах видно поодинокі фігури; 
фантастичні прибульці з інших світів; жіночі акти, 
примхливо переплетені із таємничими ієроглі-
фами, знаками, написами. До його «паперово-
го творива» входять і паперові колажі, доповне-
ні різноманітними малюнками тушшю та пером, 
над якими він працюватиме й надалі — у 1980-х 
та 1990-х роках. У них він використовує вирізки 
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з газет, журналів, фотографій, плакатів, різнома-
нітні бланки, білети, написи та фрагменти тек-
стів різними мовами. Так вибудовується «калей-
доскоп світу» з його маніпулятивністю та ілюзі-
ями, світ, що так важко зібрати докупи, в якому 
так важко знайти порозуміння. У серії графіч-
них робіт середини 1980-х художник застосо-
вує змішану техніку — поєднує гуаш, пастель 
та маркери. І хоча з часом роботи на папері ста-
вали то більш вигадливими, то навпаки — від-
верто безпосередніми, їхні головні риси зали-
шилися наскрізними як у сюжетах, так і у само-
му тлумаченні мистецького витвору. Постійни-
ми для художника є теми міста, образи кентаврів, 
оголені фігури, чий еротизм має не так чуттєвий, 
як міфофантасмагоричний характер. Це інтерес 
до естетики буддизму з його принципом «все 
в одному і одне в усьому», тобто кожен елемент 
містить у собі узагальнений світ, а тому крильце 
метелика, самотнє дерево тощо стають джере-
лом незліченних змістів, естетичних метамор-
фоз та споглядань; сприйняття графічного арку-
ша перш за все як художнього об’єкта, в якому, 
крім самого зображення, важливими є фактура 
поверхні, цупкість паперу, його форма, розмір, 
колір. Показові в цьому плані й цикли малюнків 
на обгорілому папері або серія «Вторинні руди-
менти творчого процесу», що ніби «зберігає» 
залишки, начерки, фрагменти якогось досі не зре-
алізованого художнього проєкту.

Від 1970-х він починає писати вірші. Частина 
з них будуть надруковані вже за перебудови, інші 
залишаться у рукописах. Їхні мотиви та обра-
зи часто прямо перегукуються з його графікою:

…місце де не знайдено нічого
нечутні мов печерні кажани
незримі в день
невидимі вночі мої таємні коханки
йдеш не оглядаючись
прислухаючись до тихих кроків за своєю спиною
йди гравець з тінями
тільки не зупиняйся
бо й сам станеш іграшкою власної тіні… 

Або
метаболічна лялька з рибою між ніг
Маніакально виводить ієрогліфи сну

Чорний ієрогліф — час
Червоний ієрогліф — життя
Білий ієрогліф — смерть
Метаболічна лялька з рибою в роті
У гіпнотичному сні
З широко відкритими очима
Сомнабулічно ловить невидиму золоту нить
Лілія — знак води
Весло — знак ночі
Триліст — знак вічності
Метаболічна лялька [27].

Природа, еротика, самотність, драма твор-
чості, пошук порозуміння стають наскрізними 
у його віршах.

Як у більшості художників андеґраунду, 
малярські твори А. Степаненка 1970-х — почат-
ку 1980-х років були «малоформатними». І спра-
ва не лише в тому, що обшири графічного твору 
зазвичай визначаються стандартними розміра-
ми паперового аркуша, не лише тяжінням авто-
ра до «художньої мініатюри», невипадково його 
твори експонувалися у 1987 та 1988 роках на Між-
народній виставці мініатюр у Торонто, а й суто 
побутовими обставинами: більшість свого жит-
тя він не мав майстерні. Лише за перебудови, вже 
у Києві, йому вдалося знайти майстерню у підвалі 
в районі Святошино. Тут і з’явилися його «маляр-
ські» полотна.

Загалом «роботи фарбами на полотні» дату-
ються 1988–1992 (1995) та 2007–2016 роками. 
Проте варто зазначити, що тема «живопису» 
як окремого медіа та просторово-пластичного 
світу із своїми законами, вимогами та завдання-
ми ніколи не входила в коло його інтересів. Рад-
ше була для нього ще однією іншою технікою, 
через яку він може розгортати свої фантастичні 
образи. На свої полотна А. Степаненко перено-
сить ті самі дивні мотиви своїх творів на папері 
із перехрещеними між собою людськими фігу-
рами та різними знаками, символами, ієроглі-
фами. Його картини, чи радше панно із підкрес-
леною площинною побудовою, зображують 
ті ж абсурдистські мотиви, де окремі фрагмен-
ти можуть утворювати такі собі структурно-ко-
льорові «орнаменти», об’єднані примхливістю 
ліній. «Ритуальний танець хвостоголових», цикл 
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«Десерт з акселераткою» (1988), «Вишукана 
різноманітність оболонок. Фестиваль клоунів», 
«Духи пралісу», «Заколот масок», «Коктейль 
ананас» (1989), диптих «У зрадливих обіймах 
арлекіна» (1989–1990), «Змова трьох», «Непри-
стойні загравання», «Палімпсести», «Парад 
ляльок», «Поцілунок через шкло», «Прихова-
на гробниця», диптих «У тіні серпневого саду» 
(1990), «Блакитні одаліски», «Комп’ютерні мон-
стри», «Примхи Людовика» (1991), «Метаболіч-
на лялька», «Семіотична композиція», «Тран-
скомунікація» (1992) та ін. — назви його картин 
нагадують рядки з його віршів, складно кореспо-
ндуючи із зображенням на картинах. У них він 
уникає будь-якої нарації, як і в графіці, переплі-
таючи фігуративні та умовні, абстрактні фраг-
менти. Однак при «переносі» графічних ком-
позицій в іншу техніку (полотно, олія) та розмір 
(100 х 50(80)) притаманна «паперовому твори-
ву» легкість, невимушеність, а то й ефемерність 
зникає. Композиції стають більш «важкими», 
часом внутрішньо переобтяженими кольорами 
та деталями. Повертаючись до живопису після 
перерви 1990-х, у 2007–2016 роках художник змі-
нює мову своїх полотен: пише натурні пейзажі 
(«Вид на річку Псел», «Краєвид з темною хма-
рою», «Зупинка на пів дорозі», 2010) або пере-
водить свої враження від краєвидів у легкі (бага-
то білого кольору) абстракції.

Після закінчення інституту Степаненко пев-
ний час залишався у Львові, малюючи для заро-
бітку портрети на вулицях, продовжуючи вести 
таке ж вільне життя, як і в інституті. Однак і тут 
незалежність художника, його спосіб існування, 
перформанси, акції своєю розкутістю та свавільні-
стю порушували систему. Тим більше, що на поро-
зі був 1980 рік — Олімпіада у Москві, а значить — 
приїзд іноземних туристів, через що великі міста 
мали позбутися всіх «незрозумілих та небезпеч-
них». Зі Львова треба було виїхати «за місцем про-
писки». Художник повертається до Ірпеня. Тут 
робити було нічого. Безрадісним відкрився йому 
й доперебудовчий Київ, де неможливо було знай-
ти роботу, експонувати свої твори, що потроху, 
як і у Львові, складалися у численні теки.

Вихід для себе він побачив у кінематографі. 
У 1984-му, дізнавшись, що Андрій Тарковський 

набирає творчу групу, Степаненко поїхав 
до Москви. Тоді ж був написаний сценарій фільму 
«Абетка для сновидця», і хоча він не був реалізо-
ваний, він відкрив можливість вступити до вищих 
режисерсько-сценарних курсів (1984–1986). 
Але навчатися у Тарковського не судилося: режи-
сер саме виїхав за кордон. Анатоль був зарахова-
ний у групу Еміля Лотяну, який і відкрив йому 
таємниці кінопрофесії. Після закінчення курсів 
у 1986-му, у Києві на кіностудії ім. О. Довженко 
А. Степаненко зняв фільми, про які поряд зі стріч-
ками М. Іллєнка, Д. Томашпольського, О. Балагу-
ри кінознавці писатимуть як про початок нового 
постмодерністського українського кіно, з особли-
вою грою образів та змісту, авторською інтерпре-
тацією літературної класики, інтересом до демо-
нологічних мотивів, метафізичності, загадково-
сті [1, c. 58]. Фільми А. Степаненка — короткоме-
тражний «Місяць уповні» (1986) за мотивами 
новели Юрія Шевчука «Пані Сотниківна» та пов-
нометражний «Годинникар та курка» (1987) 
за п’єсою Івана Кочерги «Майстри часу» ста-
ли важливим етапом у його творчості. До зйо-
мок він залучив відомих радянських кінемато-
графістів — сценариста В. Єжова (один з авторів 
«Балади про солдата» та «Сибіріади»), акторів 
Ю. Ярвета, І. Дмитрієва, М. Криніцину, Я. Гаври-
люка, Т. Ташкову. Різні за образністю та стиліс-
тикою, вони відбили складний перехідний період 
у вітчизняній культурі кінця радянської доби — 
прощання з минулим, коли у художній простір 
стали повертатися забуті та заборонені раніше 
імена та події. В них віддзеркалилася й показо-
ва тенденція перебудовчого кіно — «прагнення 
наситити візуальний ряд неординарними зобра-
женнями», засвоювати традиції «власної куль-
тури — багатої, варіативної, щедрої на фанта-
зію» [1, c. 58]. У фільмах А. Степаненка ці спряму-
вання проявилися якнайповніше. Фільм «Місяць 
уповні» актуалізував образний світ «українсько-
го поетичного кіно», що стало чи не найяскра-
вішою сторінкою пізньорадянської доби. Свою 
стрічку він розгортав як яскраву фантазію на тему 
українського фольклору. Про неї критик Володи-
мир Войтенко промовисто писав: «Свого часу 
Степаненків кінодебют — тридцятихвилинний 
ігровий фільм “Місяць уповні”, знятий за повістю 
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Валерія Шевчука “Панна Сотниківна”, — чорно-
бильського року обпік український кіноекран, 
здавалося, давно забутим, бо забороненим мис-
тецьким променем. Він заповнив ту нішу, яка озна-
чується “дискваліфікованою” категорією “мистец-
тва для мистецтва”. І саме цей “авангардово-нез-
розумілий” фільм не лише декілька років творчо 
живив студентський загал Київського кінофа-
культету, дебютні (і не тільки!) намагання кіно-
студії імені О. П. Довженка, а й передав на рів-
ні виявленої підсвідомості загальноукраїнські 
переживання чорнобильського вибуху, і перед-
чуття ще неосмисленого, навіть непередбачено-
го тоді вибуху національної свідомості» [2, c. 23]. 
Інтерес критики викликала й двосерійна стріч-
ка «Годинникар і курка», дія якої відбувається 
у перші роки революції та радянської влади. П’єсу 
відомого українського драматурга А. Степанен-
ко перетворив на своєрідну «притчу про Час», 
який здатний то рухатися, то зупинятися, то кру-
жляти навколо певних подій, місць, обставин. 
Автор сміливо використовував тут документаль-
ні фото та фрагменти кінохроніки, за його влас-
ним висловом, розгортаючи «навколо збереже-
ного авторського тексту конструкцію за принци-
пами колажної компіляції, характерної для сучас-
ної масової культури», та «намагався звести певні 
вертикальні віхи, покликані формувати ставлен-
ня до цього тексту вже з боку сучасного гляда-
ча, який оперує нинішнім історичним досвідом. 
Тобто контекст має народжуватися між автор-
ським текстом… зразка 1933 і тим опосередко-
ваним інтелектуальним досвідом, який врешті 
заповнює історичну пам’ять нашого сучасника, 
формує справжній і жахливий портрет недалекої 
доби» [4]. Однак, якщо «Місяць уповні» нада-
лі ніде не демонструвався, а сама стрічка була 
знищена, то фільм «Годинникар і курка» можна 
і зараз побачити на інтернет-ресурсах. Ба більше, 
завдяки своїй неоднозначній образності фільм 
і сьогодні не втрачає своєї актуальності, перегу-
куючись з драматичними подіями сьогодення, 
які переживає Україна.

Проте для широкої глядацької авдиторії філь-
ми А. Степаненка залишилися майже невідомі, 
у масовий прокат вони не потрапили. Визнан-
ня ж фахової спільноти було беззастережне, він 

увійшов до професійного кола кінематографістів. 
У 1990-му персональна виставка його малюнків 
демонструвалася у програмі Міжнародного кіно-
фестивалю «Молодість» у київському Будинку 
кіно, ними був проілюстрований і буклет фес-
тивалю, та й надалі його роботи не раз експону-
ватимуться на «кінематографічних» виставках, 
як, зокрема, у 2011 році в київському кінотеатрі 
«Жовтень», де його роботи були представлені 
поряд з творами С. Параджанова, Ю. Іллієнка, 
О. Левченка, І. Подольчака, С. Маслобойщико-
ва та інших.

Кінематограф викликав інтерес до фотогра-
фії, якою він починає займатися від середини 
1980-х. І хоча більшість світлин А. Степаненка досі 
не експонувалися, вони не лише склали окрему 
царину у його творчості, а й віддзеркалили пока-
зові тенденції у візуальному мистецтві. Особли-
ве місце належить тут циклу «Глибока синь» 
(середина — кінець 1980-х), де через портре-
ти близьких художнику людей, через інтер’єри 
львівських та київських помешкань, присмерко-
ві вулиці міст, відблиски дощу на асфальті вима-
льовувався своєрідний зріз часу — «кінець епо-
хи» з його тривожними передчуттями, побоюван-
нями, ваганнями, непевністю. Серія була знята 
на засвічену (звідси — синій колір) п’ятимілі-
метрову плівку подвійною експозицією, що зра-
зу ж виводило її за межі простої фіксації, перено-
сило у простір мистецтва, ба більше — мистец-
тва «іншого», сповненого таїни, метафорично-
сті, багатозначності. Ця поетика є визначальною 
для художника, об’єднує його різноманітну твор-
чість, в якій складно перетинаються між собою 
реальні враження, особистісні переживання, 
авторські фантазії та гостре відчуття проминаль-
ного часу. До 1985 року належить його фотосе-
рія «Юлія в печалі», що складається з близько 
тридцяти знімків, де поряд із світлинами вико-
ристовуються кольорові слайди. Свою героїню, 
молоду жінку, художник знімає в різних локаці-
ях — на вулицях, біля залізниці, серед дерев, тінь 
від яких падає на її обличчя. Автор використо-
вує тут накладання та «зсув» зображень, знімає 
через кілька експозицій, що загалом надає знім-
кам атмосфери загадковості, таємничості, фан-
тастичної невизначеності.
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На фото він фіксує й свої бодіартівські акції, 
робить самостійні фотоцикли, серед яких варто 
згадати композиції з оголеними жіночими тор-
сами, експоновані у 1995 році в київській галереї 
«Бланк-арт», де в інших «матеріалах» — розма-
льоване жіноче тіло на фотоплівці — знайшли 
продовження сюжетні мотиви його графіки, від-
силаючи глядача до архаїчних ритуальних прак-
тик. Як зазначали критики, виставка засвідчи-
ла «ще один етап копіткого процесу складання 
абетки власної мистецької мови. Його роботи схо-
жі на таємниці, закодовані послання, що несуть 
не біль, образ чи емоцію, а цілий потік достоту 
первісної, досі не пізнаної інформації. Вони звер-
таються до глядача через утаємничені знаки (гра-
фіка) чи мову жестів, поз та предметів (світли-
ни)» [10]. 1997 року ця тема знайде продовжен-
ня у його проєкті «Трансмутації», що став реак-
цією на наслідки Чорнобильської катастрофи, 
як писав сам автор — спробою «знайти візуаль-
ний вираз опромінення та процесів, пов’язаних 
з цим явищем», зовні непомітним, таким, що діє 
на клітинному, біохімічному рівні. В експліка-
ції до проєкту він зазначав: «Усвідомлення цієї 
постійної загрози відбивається на формуванні 
колективної підсвідомості, на багатьох аспектах 
психічного життя та інших сторонах повсякден-
ної екзистенції. Перманентна дія малих доз раді-
ації, про наслідки якої наука знає не надто багато, 
неодмінно проявиться у вигляді таємних мутацій 
різного рівня та характеру». Роботи циклу були 
зафіксованими на світлинах проєкціями різних 
зображень на оголене жіноче тіло та, по суті, пере-
водили у фото мотиви його графіки, де жіночі ню, 
вкриті знаками, шифрами, лініями склали цілий 
шар його малюнків різних років.

Новий та надзвичайно продуктивний період 
у творчості художника розпочався з перебудо-
ви. Часи андеґраунду залишилися позаду, тепер 
він стає активним учасником художньої сце-
ни. Як згадував А. Степаненко, «на поверхню 
я вибрався в часи перебудови, коли стало мож-
ливим щось робити чесно. Впали заборони — 
і я вперше зміг надрукувати свої поезії, вперше 
мені дали можливість знімати кіно на студії ім. 
О. Довженка, вперше відбулися мої мистецькі про-
екти. Тоді все відбувалося вперше, і, звісно, я тоді 

був молодою людиною, яка шаленіла від захва-
ту і можливостей, які побачила перед собою. 
І я їх жадібно намагався використати як фотоху-
дожник, кінорежисер, поет, живописець» [13].

Чи можна розглядати творчість А. Степанен-
ка, яка розпочалася на кілька десятиліть раніше, 
в контексті тенденцій «української нової хвилі» 
кінця 1980-х — 1990-х років, що загалом позначи-
ла вихід у мистецтво нового покоління художни-
ків, більшість з яких пов’язувала себе з постмодер-
ністськими спрямуваннями? Напевно, так. Тим 
більше, що поєднувало їх дуже багато: загальне 
критичне ставлення до радянського минулого 
та консервативності тогочасного українського 
культурного середовища, де нове мистецтво важ-
ко та складно знаходило власний простір, праг-
нення свободи висловлювання, виходу в широкий 
світовий простір, вільна еклектичність поетики. 
Промовисто звучить в цьому плані текст «Кредо» 
до спільної виставки молодих українських худож-
ників у Нью-Йорку в 1989 році, де разом з А. Сте-
паненком брали участь І. Подольчак, М. Москаль, 
О. Тістол, К. Реунов, І. Безбах: «Якщо задати-
ся питанням, звідки ми, то, дещо поміркувавши, 
можемо відповісти: з безодні несвободи, безви-
хідності і, як наслідок, глибокого духовного падін-
ня, яке тепер називається “роками застою”. Гнітю-
ча печать того часу лежить на кожному з нас. Ми 
вийшли з того нещасливого покоління, якому 
судилося народитися і сформуватися як індивідам 
саме в цю епоху, і її печать ще довго, якщо не зав-
жди, буде маячити на задвірках нашої свідомості. 
Песимізм та інертність, замішані на інфантилізмі 
думки й поведінки, — гріхи, в яких нас звинувачу-
ють як “зліва”, так і “справа”, — не в останню чер-
гу результат довгої ізоляції нашого суспільства. 
Ми знаємо, що спроби провентилювати його кіль-
кома виставками чи телемостами є чистою ілю-
зією, бо не сягають глибинної суті цієї ізоляції. 
Наше суспільство ще не вирвалося з того паралі-
чу, в який його вкинув сталінізм. Зусилля, спря-
мовані на те, щоб звільнити патологічно усіченого 
в своїй внутрішній свободі співвітчизника, при-
зводять до того, що він губиться і потрапляє в глу-
хий кут. Часто він розглядає їх як “замах на осно-
ви”. Тому такі спроби провалюються в безкінеч-
ну порожнечу байдужості та інерції. Мистецтво, 
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можливе як блазнювання, офіційна помпезність 
та ідеологічний пресинг позбавили нас наївного 
ентузіазму. Однак навіть блазнювання засуджу-
ється як злочин… Та не маючи надії, що ви зрозу-
мієте нас, ми все ж зробимо ще одну спробу знай-
ти шлях до самих себе» [18, c. 38].

Хоча загалом діяльність митців «нової хвилі» 
була зосереджена на живописі, саме вони не лише 
почали активно вводити у вітчизняну практику 
нові види творчості: відео-арт, мистецтво об’єк-
ту, акціонізм, а й долати ті видові кордони у мис-
тецтві, які були міцно закріплені радянською сис-
темою. Тепер художник виступав вільним креато-
ром, що міг не просто змішувати між собою тра-
диційні медіа, а й утворював нові, синтетичні, 
просторово активні. Анатолю Степаненку нале-
жала на цьому шляху визначна роль.

На початку 1990-х він став ініціатором та кура-
тором кількох етапних для українського мистец-
тва проєктів, об’єднаних його ідеєю «суб’єктивно-
го дослідження простору». На жаль, ця авторська 
концепція залишилася неописаною. Між тим, 
вона не лише найвиразніше окреслила внутрішні 
інтенції самого художника, а й стала актуальною 
моделлю художнього дослідження українського 
культурного контексту. Адже, якщо для самого 
А. Степаненка «суб’єктивне дослідження просто-
ру» розгорталося перш за все в колі його особи-
стих фантазій та переживань, то для нового укра-
їнського мистецтва перебудови воно привертало 
увагу до того перехрещення історичних, міфоло-
гічних, ідеологічних, побутових та естетичних 
нашарувань, що постійно присутні в українській 
культурній свідомості, залишаючись неописа-
ними, непроаналізованими, але такими, що від-
кривають широке поле для діяльності. У творах 
А. Степаненка «суб’єктивний простір» набуває 
різних вимірів: як зіткнення соціального та при-
ватного, розвідок «археологічного» у сучасно-
му, як шлях до широкої культурно-екологічної 
проблематики, де поєднуються природнє й куль-
турне, проте наскрізним залишається підкресле-
но особистісний, індивідуальний погляд митця.

Серед програмних х удожніх проєктів, 
що їх А. Степаненко ініціював на початку 1990-х, — 
виставка «Косий Капонір» (1992, А. Степаненко, 
О. Голосій, П. Керестей, О. Тістол, О. Гнилицький, 

Н. Мамсіков, І. Чичкан, К. Чичкан, М. Маценко, 
О. Соловйов, Д. Босард (Швейцарія), Е. Говард 
(Велика Британія)), що була розгорнута в казе-
матах колишньої в’язниці, представивши різнома-
нітні об’єкти та інсталяції художників та перфор-
манс із читанням «Уота» С. Бекета ірландською 
та українською мовами [3]. У тому ж році відбу-
лася й акція в Гнилицьких печерах під Києвом, 
у підземній каплиці середньовічного монастиря. 
Авторський перформанс, що відбувався у темряві, 
полягав у створенні в даному середовищі особли-
вої містичної атмосфери, де полум’я свічок допов-
нювалося паперовими хрестами різного кольору, 
написами, знаками на паперових аркушах, папе-
ровими масками тощо. Традиційне для творчо-
сті Степаненка «паперове твориво» ставало тут 
частиною театралізованого дійства, залучаючи 
свої «зашифровані постання» до його загальної 
образної атмосфери: «Автор підпалював папе-
рову стрічку, що звивалася у його руках під дією 
полум’я. Знакові системи на графічних творах набу-
вали особливого звучання. Один з хрестів незмін-
но висів на шиї у художника, в той час як маски 
змінювали одна одну, створюючи невловимий 
ряд асоціацій та емоційних рухів. Як підтвердив 
пізніше А. Степаненко, контакт із середовищем 
під час акції був надзвичайно тісним. Ба більше, 
сам художник почувався у ньому органічно, дося-
гаючи такого рівня тотожності з власним світом 
душі та понадчасових значень, який практично 
недосяжний «на поверхні» [19].

Проєкт «Києво-Могилянська академія» 
1993 року (О. Тістол, А. Степаненко, А. Мар-
ченко, С. Нідерер, М. Маценко, Н. Кириченко, 
О. Касьянов) був розгорнутий старовинній будів-
лі Києво-Могилянської академії, що на той час 
була на ремонті. Будівельне безладдя поставало 
тут метафорою соціально-політичної реально-
сті — «перебудови», а різноманітні архітектурні 
нашарування — як сліди, відбитки, залишки різ-
них епох національної культури, які потрібно від-
крити та зрозуміти. Художники переосмислюва-
ли простір через введення окремих творів, кольо-
ру, світла, що надали простору іншого змістово-
го та образного звучання. Українська історія, яка 
наче зосередилася у старовинній споруді, поста-
ла тут як вічна реконструкція, що на кожному 
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етапі перекреслює попередні здобутки й зали-
шає по собі руїни та спогади. Сам А. Степанен-
ко представив тут світло-кольорову «екологіч-
ну» інсталяцію з гілками дерев, що утворювали 
примарно-фантастичне середовище.

Ці проєкти вперше в українській практиці пере-
носили мистецькі акції у нетрадиційні локації, 
де власне експозиційний простір був потужним 
складником образів та асоціацій; вони використо-
вували нові для України види творчості — інвай-
ронмент, інсталяції, мистецькі об’єкти, художні 
мови, зокрема, «бідного мистецтва», новим було 
й залучення до проєктів іноземних авторів.

Саме завдяки знайомству на виставках зі 
швейцарськими художниками А. Степаненко 
отримав запрошення на творчу роботу в Базе-
лі, що окреслила п’ятирічний період його життя. 
Протягом перших трьох років він отримував сти-
пендію від Фундації Кристофа Меріана, мав кіль-
ка персональних виставок, брав участь у групо-
вих художніх акціях. Одна з них — «Чорний про-
єкт» — у 1994 році проходила в «Internationale 
Austausch Ateliers». Твори цього циклу, витри-
мані в чорній кольоровій гамі на полотні та папе-
рі, були побудовані на абстрактних компози-
ціях з текстами. Він почав писати і суто живо-
писні абстракції гуашшю, що були позначені 
вишуканою динамікою кольору та ліній. У Базелі 
він працював із міжнародною мистецькою гру-
пою FABS, до якої належали художники з різних 
країн Європи, з Японії, Австралії, його роботи 
увійшли до проєктів «Markers» (банери із різ-
ними культурно-мистецькими зверненнями), 
що був представлений на Венеційській бієна-
ле 2001 року. Банер Степаненка — збільшене 
величезне сріблясте крильце бібки — примара, 
спогад, вічна цінність природньої краси. Того ж 
року його фантастична інсталяція «Атопос — 
місце присутності» була розгорнула в Лодзі, 
розвиваючи улюблену тему художника — поєд-
нання «археологічного» з міфологічним, чуттє-
вого напруження фактур та матеріалів, автор-
ської режисури простору і його метафізичного 
наповнення. Його цікавлять різні практики — 
акційні, об’єктні, він починає працювати зі зву-
ком, дією. Але через родинні обставини потріб-
но було повертатися в Україну.

Від кінця 1990-х роботи А. Степаненка екс-
понуються чи не на всіх програмних виставках 
сучасного українського мистецтва: «Фото…син-
тез», «Парниковий афект» (1997), «Перша колек-
ція» (2003), «Прощавай, зброє» (2004), «Неза-
лежні» (2011), «Космічна Одісея» (2012), «Міф 
“Українське Бароко”» (2012), «Горизонт подій» 
(2016) та ін. Він робить великі самостійні проєк-
ти, дедалі більше переходячи у своїй творчості 
саме до інтермедіальності, яка, напевно, найбез-
посередніше відповідає його синтетичному обда-
руванню. Поряд з роботами на папері він дедалі 
активніше займається об’єктами та інсталяція-
ми, в яких використовує різноманітні матеріали.

Художник знову живе в Ірпені, у зеленому 
київському передмісті, у старому будинку сво-
єї родини. Чи не ця атмосфера стала поштовхом 
для появи у його творчості особливої «меморі-
ально-екологічної» теми, де природні матеріа-
ли — листя, гілки, сухостій, уламки деревини, 
кістки тварин, засушені комахи, жуки, плазуни 
тощо — доповнюються старими документами, 
написами. Художник складає свою «етногра-
фію», в якій переплітаються й перемішуються 
природа, фольклор, атрибути невідомих риту-
алів, магічних обрядів та вірувань. Цьому при-
свячені проєкти «Чудове» (2007), «Там на Зем-
лі» (2010), «Амнезія» (2011), «Метаботаніка-2. 
Побічні рудименти творчого процесу» (2013). 
Останній з них — «Метаботаніка-2», показа-
ний у Малій галереї Арсеналу в Києві, складався 
як мозаїка з окремих об’єктів, де предмети побуту 
з родини художника, гербарії, старі фото, малюн-
ки на старому папері, пір’я, шкаралупа горіхів 
тощо утворювали особливий світ, що наче збері-
гає «пам’ять про те, чого не було».

У творчості художника дедалі помітнішою 
стає своєрідна «етноархаїка», що у властивій 
автору «вільній еклектичності» змішувала при-
родне та історичне, залишки органічного світу 
та псевдоархеологічні об’єкти неіснуючих куль-
тур. Серед програмних творів художника — про-
єкт «Там на Землі» (2010). Експонований на кіль-
кох великих виставках у Києві, у кожному ново-
му контексті він набував нових змістів та зна-
чень, уточнював та розширював досліджуваний 
образний простір. Проєкт складався з великого 
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графічного панно «Засліплений кентавр» (2×3 м), 
намальованого на цупкому брунатному загор-
тальному папері, мініатюрних графічних компо-
зицій на папері ручної роботи (40 шт.) та об’єк-
тів, в яких художник використовував природ-
ні елементи (уламки дерева, засохлі рослини, 
кістки тварин, каміння тощо). За задумом авто-
ра, у концепції проєкту складно консолідували-
ся його інтерпретація традицій японської школи 
Ніхонґа, особисте осмислення Чорнобильської 
трагедії та роздуми про долю земної цивілізації. 
«Там на Землі» можна розглядати як його автор-
ську «модель світобудови, де первинна матерія 
опромінена креативним дотиком творчої волі».

Магія, псевдоархаїка, вигадана етнографіч-
ність стали темами його великих світлоінсталяцій 
«Selena Versus» (2010), «Ворота до Раю» (2012), 
«Жовто-синій інтеграл» (2012). Свій тайнопис 
він переніс на великі площини, підсвітив кольо-
ровим світлом, утворивши загадкове середовище 
чи то з прадавніх культів, чи з фантастичного кіно.

Серед проєктів, що він їх ініціював — «Сили 
древесні» (учасники О. Бабак, Т. Бабак, П. Бевза, 
О. Бородай, М. Журавель, О. Литвиненко, 
М. Малишко, М. Маценко, С. Савченко, А. Сте-
паненко; Київ, 2012). Носієм змістів, матеріалом, 
з яким пов’язані стародавні традиції, тут стало 
дерево, що у візіях кожного з учасників розкри-
вало свої образні, пластичні, символічні можли-
вості. Сам Степаненко представив тут такі собі 
псевдоритуальні об’єкти, що вільно перетлума-
чували знаки трипільської культури, утворюю-
чи вигадані атрибути невідомого культу.

Несподівана для художника соціальна про-
блематика пролунала у фотопроєкті «Пустки» 
2012 року, що його він створив разом з Олексан-
дром Бабаком. Проєкт виник у творчій резиденції 
в селі Великому Перевозі на Полтавщині. Під час 
мандрівок Полтавщиною художники побачи-
ли покинуті села, зруйновані будинки. Ці фото 
увійшли до кількох великих проєктів, зокрема 
до виставки «У нашім раї», присвяченої 200-річ-
чю від дня народження Т. Г. Шевченка (курато-
ри Г. Скляренко, В. Сахарук, 2012), де серія світ-
лин «Пустки» наче на новому історичному зла-
мі зафіксувала драму покинутої сільської хати, 
про яку свого часу писав поет.

1996 року А. Степаненко розпочав працювати 
над серією оригінальних «органічних скульптур» 
під назвою «Песиголовці». Їхня ідея, а разом 
і своєрідна «пластика», полягала у самому проце-
сі творення: поєднанні природності і авторської 
волі, запрограмованості процесу і непередбачува-
ності результату. «Скульптури» вирощувалися 
у бджолиних вуликах, під час «росту» їх коректу-
вав художник. Це «голови» фантастичних ство-
рінь, кожна близько 50 см заввишки. М’яка тілес-
ність воску надає їм сюрреалістичності, а неспо-
діваність форм то відсилає до образів казково-
го фольклору, то асоціюється з експериментами 
генної інженерії. «Песиголовці» схожі на експо-
нати кунсткамер — на парадокси чи «помилки» 
природи, де людське та тваринне змішалися між 
собою. Свої дивні образи автор розглядає в широ-
кому історичному контексті, де легенди про песи-
головців сягають античних часів, зустрічаються 
у дописах Гесіода, Геродота, Плінія Старшого, 
під різними назвами вони присутні у міфах Індії, 
Єгипту, Ефіопії, прадавньої Скіфії.

Початок російсько-української війни застав 
художника в рідному Ірпені, де йому судило-
ся пережити страшні місяці активних бойових 
дій та тимчасову окупацію. Батьківський дім 
було зруйновано. Анатоль Степаненко переїхав 
до Львова, де новий етап його життєвого та твор-
чого шляху позначився великим виставковим про-
єктом «Анатоль Степаненко. Закодовані послан-
ня» (2025), експонованим в артцентрі «Мерку-
рій», що зберігає великий архів робіт майстра. 
Виставка представила його твори різних років, 
акцентуючи увагу на інтермедіальній природі 
його креації.

Висновки. Отже, простежуючи творчий шлях 
Анатоля Степаненка, який простягнувся від піз-
ньорадянських десятиліть до сучасності, від-
дзеркалив показові творчі спрямування україн-
ського андеґраунду та новітні художні практики, 
стає очевидним, що притаманна йому мультиме-
діальність виростає насамперед з самої природи 
його обдарування — художника, поета, режи-
сера, фотографа, з властивого йому постійного 
бажання розширювати межі власної креативнос-
ті, випробовувати нові види мистецтва та мате-
ріали, постійно відгукуючись на нові враження, 
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продукуючи нові ідеї, використовуючи можливо-
сті, які виникають на кожному наступному ета-
пі розвитку мистецтва та суспільства. Творчість 
художника демонструє «іншу» версію україн-
ського мистецького поступу останніх десяти-
літь, де особливе місце належить вільній креа-
тивності, енергії творення того «суб’єктивного 

простору», який здатен проявляти себе за будь-
яких обставин, надихаючись незалежною поезією 
митця. Творчість художника кореспондує зі спря-
муванням українського мистецтва останніх деся-
тиліть, де інтермедіальність, інтерес до археоло-
гічної та екологічно-етнографічної проблемати-
ки стає важливою й виразною тенденцією.

Крик птаха, 1989

Поліптих «Х-Гойетейя», 1990

З серії «Бестії-травестії», кін. 1970-х
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Із проєкту «Амнезія», 2011, фрагменти

Із проєкту «Там, на землі», 2010, фрагменти

Світлова інсталяція «Ворота Раю», 2012, фрагмент Світлова інсталяція «Selena versus», 2010, фрагмент
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GALYNA SKLYARENKO
THE WORK OF ANATOL STEPANENKO AT THE INTERSECTION OF ARTISTIC PRACTICES

Abstract. The article focuses on the work of Anatol Stepanenko, which emerged in the late 1960s within the unofficial Ukrain-
ian art scene and continued to develop throughout the 1970s–2000s, reflecting characteristic tendencies toward interdisciplinar-
ity and multimedia. His practice encompassed both traditional media (graphics and painting) and experiments with film, pho-
tography, performance, and object art. Developing within the post-conceptual framework, Stepanenko’s artistic trajectory delin-
eated the late Soviet and contemporary periods of Ukrainian visual art, demonstrating the paths of creative self-awareness and 
the formation of an individual artistic worldview. His artistic evolution unfolded in Kyiv and Lviv, while his work period in Basel 
and participation in international projects played a significant role in his career. Despite his active involvement in nearly all major 
group exhibitions in Ukraine during the 1990s–2000s, Stepanenko’s works remain little known to the wider public and profes-
sional community. Nevertheless, they constitute an important page in the history of Ukrainian art, while the artist’s intermedi-
ality represents a crucial element of contemporary artistic consciousness and defines the specificity of current artistic practices.

Keywords: post-conceptual practices, unofficial art, subjective exploration of space, artist’s individuality.
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Анотація. Стаття присвячена комплексному аналізу творчості Ірини Ситник — української художниці, культуро-
логині, мистецтвознавиці й педагогині, чия діяльність репрезентує новий зріз сучасного образотворчого мистецтва 
України: трансформацію професійного мистця у фахового мистецтвознавця і навпаки. Це питання практично не дослі-
джено в українських культурології та мистецтвознавстві, причини таких зрушень не з’ясовані. Автори статті обґрун-
товують появу феномену «інтелектуального мистецтва» як специфічної художньої практики, що формується на пере-
тині професійної мистецької й аналітичної дослідницької компетентностей. У фокусі уваги — міждисциплінарна при-
рода творчого методу Ірини Ситник, що поєднує академічну живописну підготовку, культурологічний інструментарій 
та філософську рефлексію. Акцентовано на інтерпретації творчої діяльності мисткині крізь поняття «художньої само-
терапії», яке автори вводять до наукового обігу для позначення процесу, у якому творчий акт стає формою психологіч-
ної стабілізації та стратегією подолання травматичного досвіду війни. У статті показано, що живопис Ірини Ситник — 
емоційно відкритий та орієнтований на людяні, впізнавані образи, — формує альтернативний спосіб переживання 
й трансформації воєнної реальності, пропонуючи глядачеві терапевтичний простір співпереживання. На основі ана-
лізу ключових творів мисткині 2018–2025 років окреслено її стилістичну еволюцію, зокрема взаємодію фігуративних 
та експериментальних форм, використання пастозної техніки, символічної образності та біографічних мотивів. Таким 
чином, стаття пропонує перше системне наукове осмислення творчості Ірини Ситник у зв’язку із сучасними соціокуль-
турними трансформаціями та формує концептуальні підвалини для подальшого вивчення «інтелектуального мистец-
тва» й художньої самотерапії як явищ новітньої української художньої практики.

Ключові слова: творчість Ірини Ситник, інтелектуальне мистецтво, художня самотерапія, сучасний український 
живопис, художниця, культурологиня, мистецтвознавиця.
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Постановка проблеми. Вивчення нових форм 
художнього висловлювання, здатних виконувати 
як естетичні, так і терапевтичні функції, набуває 
особливої актуальності у сучасному українсько-
му культурному середовищі, що зазнає радикаль-
них трансформацій під впливом російсько-укра-
їнської війни, й зокрема за наявності суспільно-
го запиту на нові форми психологічної підтрим-
ки через мистецтво. Одним із таких феноменів 
постає творчість Ірини Ситник — художниці, 
доктора філософії з мистецтвознавства, доцента 
кафедри образотворчого мистецтва факультету 
образотворчого мистецтва і дизайну Київського 
столичного університету імені Бориса Грінчен-
ка. Вона демонструє принципово іншу модель 
взаємодії між художнім і науковим способами 
осмислення дійсності. Її діяльність, що поєд-
нує професійну академічну живописну практи-
ку та дослідницьку аналітичність, окреслює поя-
ву нового сегмента у вітчизняному культурному 
полі — «інтелектуального мистецтва», побудо-
ваного на свідомій взаємодії образного мислен-
ня й науково-критичної рефлексії.

Проблема, яку висвітлює стаття, полягає 
у тому, що попри зростання інтересу до міждис-
циплінарних моделей творчості та розширення 
кола мистців, які поєднують кілька професійних 
компетентностей, в українському мистецтвознав-
стві практично відсутні ґрунтовні дослідження 
цього явища. Невивченими залишаються і при-
чини появи таких фігур, і особливості їхнього 
впливу на трансформацію художнього проце-
су, і механізми формування нових жанрово-сти-
лістичних моделей, зокрема тих, що виникають 
у контексті війни. У цьому сенсі творчість Ірини 
Ситник становить особливу цінність, оскільки 
демонструє не лише художню еволюцію, а й новий 
спосіб функціонування мистецтва як інструмен-
ту самотерапії — процесу, коли художнє ство-
рення стає засобом внутрішнього опору, психо-
логічного відновлення та спільного емоційного 
переживання.

Саме тому ключова наукова проблема, яку 
артикулює дослідження, полягає в необхідності:

– теоретично осмислити феномен художни-
ка-дослідника в українському культурному кон-
тексті;

– визначити природу інтелектуального мис-
тецтва, що формується на перетині аналітично-
го та емоційно-образного начал;

– розкрити механізми художньої самотерапії, 
які, будучи започаткованими в умовах війни, змі-
нюють функції мистецтва та способи його соці-
ального впливу.

Отже, постає завдання проаналізувати твор-
чу постать Ірини Ситник не лише як індивідуаль-
ного явища, але і як репрезентативний приклад 
ширших зрушень у структурі сучасного укра-
їнського мистецького процесу, що засвідчують 
перегляд уявлень про роль мистця, його соці-
альну відповідальність, межі професійної іден-
тичності та потенціал мистецтва в умовах сус-
пільної травми.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Творчість Ірини Ситник досліджується у статті 
як один із напрямів сучасного живопису, акту-
альної культурології та мистецтвознавства. Дум-
ки авторів базуються на працях самої Ірини Сит-
ник [1–5] та розвідках інших дослідників, зокрема 
Олексія Роготченка [6], Світлани Роготченко [7], 
Ольги Школьної [8; 9], а також на великій кіль-
кості каталогів художніх виставок, де були пред-
ставлені твори І. Ситник [10–19].

Мета статті полягає у комплексному науко-
вому осмисленні феномену «інтелектуального 
мистецтва» в сучасному українському живописі 
на основі творчості Ірини Ситник та у розкритті 
феномену художньої самотерапії (творчого акту, 
який у воєнний час функціонує як спосіб психо-
логічної стабілізації, внутрішнього опору та пере-
осмислення травматичного досвіду).

Виклад основного матеріалу. Ірина Сит-
ник — мисткиня з оригінальним творчим почер-
ком, чия діяльність суперечить усталеному в укра-
їнському мистецтвознавстві уявленню про немож-
ливість поєднання ролей мистця й дослідника. 
Переконання, що художник не може бути пов-
ноцінним мистецтвознавцем, а мистецтвозна-
вець — професійним мистцем, мало історичні під-
стави: у минулі періоди розвитку зображального 
мистецтва та мистецької критики лише одиниці 
професійних художників бралися за перо. Гірше 
складалися справи з перетворенням, або ж, пра-
вильніше сказати, перевтіленням професійних 
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мистецтвознавців у живописців, графіків чи мист-
ців декоративно-ужиткового напряму. Відбувала-
ся підміна понять, коли мистецтвознавець, який 
досконало знав теорію та історію мистецтва, брав-
ся, не маючи фахової художньої освіти, за пензель 
чи олівець, перетворюючись на аматора.

Довгі роки (до початку 2000-х) у галереї 
«Митець» Київської організації Національної 
спілки художників України (КО НСХУ) прохо-
дили щорічні виставки «Мистецтвознавці малю-
ють». З соціокультурної точки зору таке дійство 
дискредитувало та спростовувало саму ідею про-
фесійного мистецтва, адже «творчі» роботи мис-
тецтвознавців були вкрай низького професійного 
рівня. Дисонанс у спілкуванні професійних мис-
тців з мистецтвознавцями в образі аматорів при-
зводив до конфліктів, адже критика з вуст персо-
ни, яка сама підмінює поняття, часто була недо-
речною. У 1970-х роках мистецтвознавці почали 
масово займатися декоративним мистецтвом, 
переважно малюванням батиків і створенням 
ювелірних прикрас. Це стало наслідком того, 
що у художні салони Художнього фонду Украї-
ни мали право подавати свої твори на реаліза-
цію виключно члени Спілки художників Укра-
їни та народні майстри. Слід зазначити, що тоді 
до когорти народних майстрів, яку запропону-
вала утворити СХУ, пристало багато людей, які 
насправді не мали жодного стосунку до творчо-
сті. Модна біжутерія з бурштину, а далі з коралів 
та перлів, чеканки на міді, мідні браслети, ґерда-
ни з бісеру і вироби з дерева та шкіри заохотили 
багатьох людей до так званого «народного мис-
тецтва», творцями якого вони насправді не були. 
Практично ніхто з них не досяг високого твор-
чого визнання, залишаючись на рівні заробітчан 
від мистецтва. Припинення практики щорічних 
виставок за квотою секції художньої критики 
та мистецтвознавства «Мистецтвознавці малю-
ють» дещо покращила стан справ у столиці.

Необхідно згадати, що від 1980-х років 
до початку 2000-х до мистецтвознавчого загону 
доєдналося багато сильних професійних худож-
ників із вищою художньою освітою, котрі реалі-
зовувалися як мистці і як мистецтвознавці. Серед 
них назвемо Людмилу Жоголь, Ореста Голубця, 
Галину Кусько, Романа Яціва, Ольгу Новицьку, 

Тамілу Печенюк, Василя Гудака, Володимира 
Одрехівського, Михайла Бокотея, Олега Чуйка, 
Костянтина Чернявського, Віктора Сидоренка, 
Андрія Сидоренка, Олега Чуйка, Вікторію Мазур, 
Світлану Оляліну, Вероніку Зайцеву, Марину 
Юр, Тетяну Зузяк, Надію Бабій, Іванну Павель-
чук та інших. Це люди, які отримали професій-
ну художню освіту і одночасно досягли успіхів 
у царині мистецтвознавства. 

Згадаймо також, що чимало музикантів, 
не полишаючи першу професію, захистили дис-
ертації з мистецтвознавства та культурології, 
як-от професори Віолета Дудчак та Ігор Савчук.

Можна згадати і про дієвців, які мали першу 
освіту не мистецьку, але досягли успіхів на куль-
турному полі. Це біолог Олександра Данченко, 
фізик Володимир Семиноженко, геолог Макс 
Вітик, економіст Світлана Роготченко, лікар Юрій 
Комельков, програміст Тетяна Миронова, про-
фесійний військовий Віктор Карпов та багато 
інших. Вони одержали другу професійну мисте-
цтвознавчу або художню освіту, захистили кан-
дидатські та докторські дисертації, провели ґрун-
товні дослідження, створили висопрофесійні 
художні твори.

З соціокультурної точки зору такий перебіг 
подій є цілком слушний і закономірний, адже 
суспільні норми стрімко змінюються. Якщо 
у недалекому минулому переважна більшість 
людей мала одну вищу освіту, то у наш час нор-
мально мати дві та більше вищі освіти. Це розши-
рює горизонти творчості. Мистецтвознавство 
охоплює пограничні наукові сфери: історію, куль-
турологію, журналістику, а художня творчість 
стає більш інтелектуальною, базуючись не лише 
на здібностях автора, але і на тих знаннях, які він 
здобув і засвоїв у попередні періоди життя. Настає 
ера так званого «інтелектуального мистецтва».

Перелік, що наведено вище, гідно допов-
нила Ірина Ситник — економіст, культуролог, 
художник, мистецтвознавець, викладач, галерист. 
Її творчість, як й особистість, виходить за межі 
типових уявлень про художню кар’єру у тради-
ційних структурах вітчизняного мистецтва. Уні-
кальність Ірини Ситник полягає у синтезі аналі-
тичного мислення та художньої експресії. У мину-
лому — фахівець фінансово-економічної сфери, 
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вона успішно трансформувала логіку раціональ-
ного мислення у галузі мистецької діяльності. 
Сьогодні вона — доктор філософії з мистецтво-
знавства, викладач фахових дисциплін в одно-
му з провідних закладів вищої мистецької осві-
ти України, плідна мисткиня й активна учасни-
ця виставкових проєктів в Україні й за кордоном, 
член НСХУ.

Починаючи з 2018 року, Ірина Ситник стала 
активною учасницею художнього життя краї-
ни, брала участь у багатьох колективних вистав-
ках, що проходили у Києві та інших містах упро-
довж 2018–2025 років. Зокрема її живописні тво-
ри демонструвалися в залах НСХУ (на численних 
виставках), НАМ України (Культурно-мистець-
кий проєкт «Україна мистецька», 2022), в Музеї 
історії Києва (персональна виставка «Моя палі-
тра Києва», 2020); також Ірина Ситник мала пер-
сональну виставку в галереї КОНСУ «Митець» 
у Кременчуку («У краю сірих перлин» — триє-
нале «Art Nova», 2020). Більшість робіт мистки-
ні знаходяться у приватних колекціях.

Ольга Школьна вважає, що проєкти Ірини Сит-
ник «демонструють авторський шлях художни-
ці, її особисті трансформаційні процеси, част-
ково пов’язані з власними мистецтвознавчими 
здобутками останніх років. Перша персональ-
на виставка мисткині пройшла у Zavalnyi-Art-
Center 2018 року, де вже тоді авторкою було про-
демонстровано феєрію кольору і пластики у спе-
цифічній авторській “рельєфній” манері за допо-
могою мастихіну, за якою впізнаваний творчий 
почерк художниці у багатьох колекціях сучасно-
го живопису, що дозволяє знавцям безпомилково 
здійснювати їх атрибуцію і захоплюватися грою 
особливо промодельованої світлотіні на поверх-
ні роботи» [8].

За ініціативою Ірини Ситник 2018 року ство-
рено творчу платформу Stiviartproject. У рамках 
проєкту діє Художня студія-майстерня живопису 
та рисунку для дорослих і дітей «Stivi Art Studio». 
Як керівниця та викладачка студії, Ірина Ситник 
провела низку творчих заходів в освітніх і куль-
турних закладах Києва, зокрема, майстер-кла-
си з живопису у виставкових просторах Zavalnyi 
Art Center, Музею історії Києва, загальноосвітніх 
навчальних закладах Києва. Вона запровадила 

живописні пленери у Національному ботанічному 
саду імені М. Гришка НАН України (Київ). Також 
Ірина Ситник є розробницею власних методик 
викладання живопису для дітей і дорослих, Мист-
киня зареєструвала близько 70 авторських прав 
на твори. Її підпис-монограма «STIVI» похідна 
від дівочого прізвища.

Від початку 2025 року Ірина Ситник, паралель-
но з реалізацією власних персональних артпроєк-
тів, активно виступає як кураторка та ідейна натх-
ненниця колективних культурно-мистецьких іні-
ціатив. У своїй практиці вона поєднує куратор-
ську та артменеджерську функції, що зумовлено 
особистісними прагненнями до міждисциплінар-
ної взаємодії та розумінням об’єктивних потреб 
сучасного культурного середовища.

У жовтні 2023 року Ірина Ситник закінчи-
ла аспірантуру у Київському університеті імені 
Бориса Грінченка і блискуче захистила дисерта-
цію на здобуття ступеня доктора філософії у галу-
зі знань 02 «Культура і мистецтво» за спеціаль-
ністю 023 «Образотворче мистецтво, декоратив-
не мистецтво, реставрація» за темою «Творча 
діяльність Тетяни Яблонської у контексті куль-
турно-мистецьких процесів України середини 
ХХ — початку ХХІ століть». Слід зауважити, 
що жоден мистецтвознавець не дослідив твор-
чість Тетяни Яблонської так повно й усебічно, 
як це зробила Ірина Ситник.

Паралельно з науково-дослідною діяль-
ністю Ірина Ситник продовжувала займатися 
живописом. Не буде перебільшенням сказати, 
що на початку повномасштабного вторгнення 
Росії він «лікував» її від важких переживань. 
Але цілком можливо, що творча активність мист-
кині була не порятунком, а наступом, бороть-
бою власною, творчою, індивідуальною. Ірина 
Ситник зробила серію пейзажів, які нагадують 
про мирне щасливе життя і заперечують вій-
ну. Готуючись до персональних виставок, вона 
записала у нотатнику: «Надихайтесь життям, 
усім, що послано Всесвітом, насолоджуйтесь 
думками та пошуками себе, творіть і створюй-
те. Всім бажаю світлих думок, складних розду-
мів і гармонії з собою та Вищим світом» [19]. 
У цих словах — нескорений дух мистця і впев-
неність у Перемозі.
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Ірина Ситник як художниця має коло шануваль-
ників її складної живописної манери, як дослідни-
ця — коло читачів, адже її тексти характеризуються 
глибиною знань предмету і структурованою побу-
довою. Авторка сьогодні знаходиться серед тих 
арткритиків, культурологів та мистецтвознавців, 
які не лише досліджують свою і чужу творчість, 
а, що головне, демонструють високий рівень мис-
тецтвознавчої науки. Стосовно живопису можна 
впевнено стверджувати, що Ірина Ситник май-
стер бездоганної побудови композиції — з матема-
тичною точністю, у вивіреній перспективі, й ака-
демічне володіння кольором підсилює емоцію. 
У доробку художниці не знайдеться жодної нее-
моційної роботи. Емоції різного ступеню прояв-
леності: яскраві, викличні, приховані, завуальова-
ні, — але вони завжди є. Цим і приваблює глядача 
її живопис. У доробку Ірини Ситник представлені 
й гіперреалістичні живописні твори, що засвідчу-
ють її високу технічну майстерність. Вона перебу-
ває у постійному пошуку нових художніх рішень, її 
інтерес спрямований на експеримент, трансфор-
мацію і розширення меж образного мислення, 
що й визначає динаміку її художньої еволюції.

Психоаналітики твердять, що творчі особи-
стості мислять образами, на відміну від пере-
січних людей, які мислять категоріями, й важ-
ко з цим сперечатися. Творчі люди сприймають 
світ серцем, трансформуючи у власних роботах. 
Те, що відбувається навколо, стає емоційним 
складником художнього процесу, де дрібниць 
не існує: митець отримує поштовх до творчості 
часто від того, на що перехожий не зверне увагу. 
Особисте ставлення Ірини Ситник до образів, 
що народжується на полотні, майже завжди філо-
софське. Твори постають як візуалізовані роз-
думи й символічні спогади. Саме ця багатознач-
ність створює простір для глядацької інтерпре-
тації, запрошуючи до співпереживання й актив-
ного домислення сенсів.

У фокусі нашого дослідження — нещодав-
ня персональна виставка живопису Ірини Сит-
ник «Всесвіт жінки» у виставкових залах НСХУ 
у Центральному будинку художника (Київ, вере-
сень 2025 року).

У нинішній НСХУ налічується до 5 тисяч 
членів. За 80 років існування спілки через неї 

пройшло кілька сотень тисяч мистців. Знайти 
своє місце у такому гурті вкрай важко. Сотні, 
тисячі різних доль, мільйони різних творів — 
чесних, талановитих, кон’юнктурних, розку-
тих, філософських. Багатьох мистців уже забу-
ли, але багатьох не забудуть ніколи. Є твори одно-
денні, але є такі, що залишаться в історії мистецтва 
надовго, якщо не назавжди. Інколи у виставко-
вих залах доводиться чути від глядачів корот-
кі висновки: «Подобається», «Не подобаєть-
ся», «Таке було». І зовсім не часто: «А це щось 
новеньке». Це мало зрозумілий феномен вистав-
кової таїни. Нав’язати думку пересічному гляда-
чеві — людині, яка прийшла з вулиці, — практич-
но неможливо. Змінити думку може мистецький 
критик, глядач же практично оцінку не міняє. 
Головним маркером зацікавленості є те, скіль-
ки часу глядач проводить поряд із мистецьким 
твором. Біля картин Ірини Ситник люди стояли 
по пів години, що фантастично, зважаючи на ритм 
сьогоднішнього. Що ж насправді так приваблює 
у творчості художниці?

Головні переваги мистецтва Ірини Ситник — 
зрозумілість і щирість. Відкритість, правдивість 
і чесність висловлювання формує особливу емо-
ційну взаємодію між твором і глядачем, автен-
тичність художньої мови відгукується і зумовлює 
глибоке емоційне сприйняття. Вже потім ідуть 
майстерність, композиційна правильність. Сьо-
годнішнє строкате мистецтво, коли художнику, 
на відміну від тоталітарної доби, дозволено усе, 
показує у виставкових залах найрізноманітніше. 
Ще так недавно практично заборонене абстрак-
тне мистецтво домінує на багатьох виставках. 
Уже давно дозволено, і заохочується, зображення 
сакральних образів. Менше стало творів філософ-
ських, менше портретів, практично зникла жан-
рова картина. Мало творів-роздумів, творів-спо-
минів, настроєвих пейзажів; часом без текстово-
го супроводу зрозуміти, що хотів сказати автор, 
важко. Такий висновок не добрий і не поганий — 
таким є сучасний етап української та світової 
візуальності. Потроху втрачається національна 
складова. Красивий, соковитий живопис — без-
перечна перевага українського образотворчого 
мистецтва недавніх років — може бути авторства 
людини, яка живе у будь-якій точці світу.
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Певно, саме це і пояснює, чому твори Ірини 
Ситник подобаються такій великій кількості 
людей. Її творчість зрозуміла. Це те, що ми пропо-
нуємо називати «інтелектуальне мистецтво» — 
не вторинне, не копійоване, а оригінальний автор-
ський стиль, який сьогодні формує нову мистець-
ку платформу. Стиль не агресивний, не жахаючий. 
Це живописна розповідь про життя художниці, 
її родину, про внутрішні та зовнішні переживан-
ня, про її філософію та почуття. Мисткиня про-
понує власну сповідь, а сповідь переважно буває 
чесною. Ірина Ситник не нав’язує своєї думки. Її 
твори, особливо коли їх багато в одному експо-
зиційному просторі, створюють особистий світ 
художниці, який відкривається тим, задля кого 
мисткиня так наполегливо працює.

Долі українських мистців після повномасш-
табного вторгнення ворога складалися по різ-
ному. Страшне слово «війна» перевернула мис-
тецьку природу. Красиве сховалося десь у гли-
бині підсвідомості й чутливість провидця, того, 
хто вчора оспівував мирне життя, мусила шука-
ти порятунок у нових реаліях, де смерть, сирени, 
бомбардування. Для більшості мистців це стало 
трагедією, для багатьох невиправною. У переваж-
ній більшості творчих майстерень, навіть на зем-
лях, де не точилися бої, мистецтво зупинилося. 
Але, за принципом маятника, в одних майстернях 
світло згасло, в інших, навпаки, запалало. Перши-
ми схаменулися молоді мистці, які почали актив-
но викладати свої роботи-рефлексії у соцмережі. 
Далі настала черга свідомих і тих, хто не злякав-
ся викликів долі. У перших рядах других опини-
лася Ірина Ситник, яка не сховала мольберт, фар-
би й пензлі, стала працювати з подвійною силою.

Слід зауважити, що художниця в авторській 
стилістиці вибрала дещо неочікуваний прийом, 
який, утім, має прагматичне пояснення. За пер-
шою освітою Ірина Ситник економіст, тобто мате-
матик, логік. 1999 року вона закінчила Київський 
інститут туризму, економіки і права за спеціаль-
ностями «Менеджмент економіки», «Бухгалтер-
ський облік та аудит». Київський інститут імені 
Бориса Грінченка, який вона закінчила 2018-го, 
дав другу вищу, мистецьку освіту. Для випускни-
ків цього закладу характерною рисою є декорати-
візм. Об’єднання двох складових дало сподіваний 

результат. Твори художниці, яка досконало воло-
діє академічним малюнком, часом нагадує наївне 
мистецтво. Але насправді це лише форма. На цьо-
му етапі її творчого шляху звернення до наївного 
мистецтва можна пояснити бажанням бути зрозу-
мілою для людей, для переважної більшості тих, 
хто її оточує сьогодні, у важкий час випробувань. 
Мисткиня час від часу звертається до інших сти-
лів і напрямів образотворчості, нерідко демон-
струючи класичний реалістичний стиль, — 
а інколи й абстрактний живопис. Вона любить 
мастихін і пастозний мазок, часто ліпить форму 
кольором, розкладаючи його на шари й прошар-
ки. Хоча інколи її колір локальний, скромний. 
2022 року Ірина Ситник намалювала великий 
філософський твір «Мій сон» 80х100 см. Голов-
ний герой — стілець, що знаходиться у пустій 
кімнаті. У перші дні повномасштабного вторгнен-
ня таких пустих домівок, які раптово покинули 
мешканці, було дуже багато. Люди зникли, вули-
ці спустіли — таким був на весні 2022 року Київ.

Зовсім іншим твором того страшного 
2022 року було живописне полотно «Трансфор-
мація». Воно має вигадливу побудову композиції, 
де погляд глядача увесь час повертається від фігу-
ри жінки, яка летить у просторі, до криваво-чер-
воних троянд, що охопили нижню частину полот-
на. Складний синій колір з такими самими сині-
ми яблуками, що символізують планети, став іде-
альним тлом для нереальної декорації. Цей твір 
наштовхне авторку на іншу філософську тему, 
що викреслиться з її уяви і сформується як пси-
хологічний портрет.

Наступною знаковою роботою військового 
часу, уже у 2023 році, став твір «Мої думки». Без-
умовно, це автопортрет — розповідь про пережи-
вання дружини, мами, творчої особистості, жит-
тя якої в одну секунду, як і в інших мирних укра-
їнців, перетворилося на пекло. Пізніше авторка 
скаже про цей живопис: «Сила думки має коло-
сальну міць. Усі дії людини — результат її думок, 
їхнє втілення» [19]. Цей портрет — акт бороть-
би індивідуума з дійсністю, протистояння вну-
трішнього світу мисткині з непереборною силою. 
Як і безліч жінок України, вона бореться і ніко-
ли не здається. На персональній виставці на цей 
твір звертали чи не найбільше уваги.
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2022–2025 роки стали етапними у творчості 
Ірини Ситник. Вона працює без зупину, живо-
пис складнішає. Чергування фігуративних творів 
з розкутими емоційними пейзажами, зробленими 
швидко, немов клаузури («Ніч. Місяць», «Сно-
пи… по дорозі в Кмитівський музей», 2022), ство-
рює калейдоскоп творчого завзяття. Ірина Сит-
ник впевнено долає наступні вершини творчості, 
з-під пензля народжується складний у виконанні 
триптих загальною довжиною понад три метри 
з 27 фігурами «Колісниця життя» (2023). Іта-
лійський філософ Умберто Еко писав про мета-
фізичний символізм у творі філософа, який спо-
глядає структуру речей і бачить у ній красу і від-
биток Божественного, — адже існує універсаль-
на алегорія сприйняття світу, де кожна річ, окрім 
буквального значення, має ще значення мораль-
ні, алегоричні, містичні. Залишаючись головною 
героїнею твору (художниця вдало розпрацьовує 
уже знайдену тему, де жінка летить у вирії), вона 
зображує фігуру у просторі у трьох ракурсах: 
центральна біла, ліва синя і права коричнева. Усі 
вони розміщені на першому плані, привертаю-
чи увагу глядача. На другому плані — видовже-
ний віз з чотирма парами коліс у який запряжені 
люди різної статі й віку. Віз як подіум, віз як плат-
форма довжиною у життя, на якій демонструєть-
ся прожите: від наймиліших споминів людини, 
безтурботних веселощів і танців, до філософсько-
го осмислення прожитого і можливого майбут-
нього. Група людей праворуч возу стоїть у черзі. 
Про що це? Художниця запрошує глядача до спів-
бесіди. Для кожного своя відповідь. Ольга Школь-
на цю композицію прокоментувала так: «робота 
змусила присутніх подумати і про сучасні бурле-
ски, де місце людини в центрі помосту, на яко-
му їй доводиться виконувати свої професійні 
“бугі-вугі”, і не кожна втримується стояти на цьо-
му лобному місці. Дехто при цьому падає і опиня-
ється таким “янголом, що перекачується на сво-
їй кульці”, помахуючи крильцями, наче метелик 
для заспокоєння душі. Інші ж втримуються тільки 
за рахунок балансування на шарі, наче одноймен-
на дівчинка з полотна Пабло Пікассо. І так чи інак-
ше, оновлений зміст уготований кожній дійовій 
особі, котра стояла в черзі на колісницю життя, 
тягнула її, або просто надкушувала гріховний 

заборонений плід, що з того часу ставав синьо-зе-
ленкуватим, інколи багровим, наче темна веноз-
на кров, котра тромбується в жилах» [9, с. 56].

На творі «Дитинство» із серії «Сила Роду» 
(2025) хотілося б зупинитися детальніше. Питан-
ня, певне, риторичне: як можна заспокоїти душу 
свою і глядача? Можливо, зробивши щирий, прав-
дивий живопис. Зображена київська квартира 
початку 1980-х, яка несе риси попередніх деся-
тиліть, 1970-х, 1960-х… У загальному коридо-
рі на стіні висить телефон, апарат і номер один 
для усіх мешканців комуналки — предмет загаль-
ного користування, гордість і радість тодішньої 
комунікації. Маленька дівчинка — головна геро-
їня твору. Поки дорослих нема вдома, вона при-
несла ослінчик і залізла на нього, аби набрати 
номер подружки. Дивно, але такою, здавалося б 
тривіальною темою і розповіддю художниця заче-
пила підсвідомість старшого люду і подарувала 
усмішку сьогоднішній молоді, яка точно не чула 
про загальний телефон у коридорі комунальної 
квартири. Твір став бестселером виставки, коло 
нього фотографувалися відвідувачі найбільше.

Насправді у творчості Ірини Ситник усе наба-
гато глибше. Залишаючись однією з найобізнані-
ших у творчості Тетяни Яблонської мистецтвоз-
навиць, вона неначе користується підказками 
геніальної художниці у своїх живописних тво-
рах. У науковій статті про колористику Тетяни 
Яблонської [2] Ірина Ситник вбачає реальний 
вплив закарпатської школи на живописну мане-
ру мисткині на певному етапі її творчості. Цей 
висновок слушний, а для авторки дослідження 
ще й дозвіл використовувати у власній творчості 
чиїсь відкриття, — не копіювати, не компілюва-
ти, а саме сприймати досягнення майстрів мину-
лих епох у власному мистецтві.

В іншій статті, «Суровий стиль як рефлексія 
досвіду війни у творчості номенклатурної худож-
ниці радянської України Тетяни Яблонської» [4], 
авторка намагається пояснити, чому така відома 
художниця, як Тетяна Яблонська, лауреатка Ста-
лінської премії, звернулася до напівзабороненого 
у тодішньому мистецтві суворого стилю, до якого 
нерідко приставали мистці, які боролися із систе-
мою. Насправді єдиної відповіді стосовно суво-
рого стилю в українському та загальносоюзному 
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мистецтві досі немає [6]. Можна зробити при-
пущення, що Ірина Ситник зрозуміла, що Тетя-
на Яблонська звернулася до суворого стилю, аби 
бути ближчою до народу, до людей, які її оточу-
ють. Ностальгія за київською комунальною квар-
тирою на Печерську, де пробігли дитячі роки Іри-
ни Ситник, впливає на її сьогоднішній внутріш-
ній світ, — складний світ особистості, яка при-
йшла у мистецтво непрямим шляхом, пронісши 
крізь роки життя незгасне прагнення до твор-
чості. А комунальна квартира і дівчинка із золо-
тим волоссям — це відповідь на питання «Хто 
ми й звідки?».

Серія «Сила роду», до якого входить картина 
«Дитинство», виникла не одразу. Ще до початку 
повномасштабної фази війни, у 2019 році, худож-
ниця намалювала себе в образі маленької дівчин-
ки («Вулиця мого дитинства» із серії «Сила 
роду»), яка сидить на колінках перед відкритим 
великим вікном тієї самої печерської комуналь-
ної квартири. Вікно виходить на центральний 
вхід надвратної церкви Києво-Печерської Лав-
ри. Практично фотографічним є зображення 
на третьому плані Успенського собору та дзвіни-
ці. Юна героїня нагадує ангела, і мисткиня, влас-
не, зображає усі атрибути раю. У кліточці на сто-
лі сидять дві зелені пташки, буйна зелень дерев 
з лівої частини композиції підсвідомо нагадує 
райські кущі, а бані храму і дзвіниці налаштову-
ють глядача на елегійний настрій. В уявлені уже 
дорослої Ірини Ситник дитячі роки її безтурбот-
ного життя постають раєм.

Далі у серії «Сила роду» народжується іще 
один твір — «Я з бабусею» (2024). Тут наче ожи-
ває старе чорно-біле фото, розмальоване фото-
графом аніліновими фарбами за модою тих років. 
Маленька дитинка на руках у ще молодої бабу-
сі — це сама художниця, адже портрет дівчин-
ки нагадує її сьогоднішні риси. Головний колір 
твору блакитний. У блакитну сукню вбрана бабу-
ся, блакитна піжама в онуки, блакитне тло поза-
ду фігур. Змінюється лише насиченість колірної 
гами, додаючи радісного настрою.

Ірина Ситник, як і багато інших мистців, вдало 
розпрацьовує, трансформує раніше знайдені обра-
зи в різних творах. Жінка із золотавим волоссям, 
яку часто можна побачити на картинах — це сама 

мисткиня. Вперше вона з’явилася на полотні у тво-
рі 2023 року «Я і Нортіс. Дома завжди затишно». 
Образ дитячого раю авторка переносить у день 
сьогоднішній. Доросла, спокійна та врівнова-
жена жінка зображена разом з улюбленим псом 
Нортісом. Застосовано принцип фотографіч-
ної композиції, коли герої дивляться в об’єктив 
фотоапарату. Старовинне фортепіано на задньо-
му плані створює атмосферу затишку. Роки нав-
чання в музичній школі залишилися в минулому, 
однак відіграли важливу роль у формуванні кон-
структивного мислення, вплинувши на подальше 
світосприйняття Ірини Ситник. Навички, набу-
ті в той період, зберігаються й досі: інструмент 
за бажанням знову «оживає» під руками, слугу-
ючи внутрішнім джерелом рівноваги та творчої 
зосередженості.

На наступному полотні знову молода жін-
ка із золотавим волоссям. Це автопортрет, 
але не тільки, адже героїня змінюється в обра-
зах відповідно до настрою і ситуації. Використо-
вуючи відомий мотив трьох грацій, Ірина Ситник 
створює дивовижний твір «Trio Grace» (2024), 
де зображує трьох жінок, розвертаючи централь-
ну фігуру спиною до глядача. На той час Ірина 
Ситник уже півтора року безперервно працює 
у майстерні. Професійні живописці використо-
вують термін «розпрацьована». Це переважно 
стосується стану мистця, коли живописна якість 
твору досягає вищої професійної точки. У «Гра-
ціях» це особливо помітно, бо живопис стає про-
зорим, легким, невимушеним. Дві красуні-героїні 
праворуч і ліворуч центральної фігури складають 
головний акцент композиції. Інтрига залишаєть-
ся у центральній фігурі — увага глядача зосере-
джена на її спині. Квіти рожево-червоного кольо-
ру підводять риску у нижній частині композиції, 
створюючи святковий настрій і радість від сприй-
няття. Фігура праворуч — це сама авторка, і лише 
«божевільно» розвіяне вітром її золотаве волос-
ся підказує, що спокій твору зовнішній, оманли-
вий. Насправді емоції вирують, і тут художниця 
створила складний образ жінки-спротиву.

Ірина Ситник співець рідного міста. Київ стає 
її героєм у дитячих спогадах, другом, порадни-
ком, наснагою. «Андріївська церква й каплиця» 
(2017) — імпресіоністичний твір нереалістичного 



157

ХУДОЖНІ ПРАКТИКИ НА ПЕРЕТИНІ ТРАДИЦІЙ

Мистецтвознавство України, 2025. Вип. XXV

штибу. Вітер розхитує дерева й уяву глядача, усе 
у русі, наче й бані церкви танцюють якийсь див-
ний танок. Так буває насправді, коли швидко про-
пливають хмари на небі. Картину «Видубицький 
монастир» (2018) написано з натури, художни-
ця стояла серед буйного весняного бузку на тера-
сі Нового ботанічного саду. Це улюблене місце 
для фотографування тисяч відвідувачів унікаль-
ного парку бузку, важко уявити, скільки фото-
графій зроблено з цієї точки. Авторка спеціально 
обрала це місце, підкреслюючи свою причетність 
до загального захоплення краєвидами з банями 
церков Видубицького монастиря на першому пла-
ні і мостом метро та новобудовами лівого бере-
га на другому.

Твір «Ансамбль Андріївського узвозу» (2018) 
дещо відрізняється від звичної манери худож-
ниці. Тут вона вирішила скористатися автор-
ською пастозною технікою швидкого малюван-
ня, де пензель робить лише натяк, балансуючи 
між кольором і формою, широкий мазок ліпить 
форму товстим шаром фарби. У картині «Андрі-
ївська церква. Осінь» (2019) творчий прийом 
повторюється. Мисткиня поставила мольберт 
на найвищій точці Андрієвського узвозу — горі 
Уздихальниці, де завжди багатолюдно, студен-
ти мистецької академії, екскурсанти, художни-
ки… Це живопис а-ля прима, соковитий і свіжий. 
Композиційна домінанта — Андріївська церква, 
і бароковий стиль храму не контрастує, а вдало 
підтримує стару подільську забудову межі XIX–
XX століть. Жовтогаряче листя осіннього дере-
ва на передньому плані нагадує волосся золота-
во-рудої красуні з інших картин Ірини Ситник. 
Вони завжди разом, мисткиня і місто. Думку авто-
рів підтверджує і Ольга Школьна, яка зазначає: 
«Окрасами виставки стали твори “Видубицький 
монастир” 2018 р., “Пирогів, весна, стара церква” 
2018 р., “Співоче поле. Море квітів” 2020 р. Низ-
ка цих та інших полотен потім була замовлена 
авторці поціновувачами з усіх куточків України 
та з-за кордону» [8, с. 158].

Продовжує київську тему полотно «Мій Київ 
у потоці сьогодення» (2020). Героїня виросла, 
стала студенткою. Вона стоїть коло розкрито-
го вікна квартири на Печерську. Попереду міст 
метро, Русанівські новобудови лівобережжя 

і буйна зелень весняного правого берега. Під-
тримує цю тему пейзаж «Вид з вікна майстер-
ні» (2019–2020). Та сама батьківська квартира 
на Печерську, але глядач уже дивиться не на Дні-
про, а у двір. Банка з пензлями й фарби на першо-
му плані, на підвіконні, цегляна п’ятиповерхівка 
на другому і багатоповерхові печерські сучасні 
новобудови на задньому плані картини. Звичай-
ний міський пейзаж, повсякденний але дуже рід-
ний для героїні.

Поряд із портретами й пейзажами героями 
картин Ірини Ситник є квіти. До прикладу, карти-
на «Лілія» (2022) має незвичний формат, видов-
жений по горизонталі. Буремний білий колір квіт-
ки на тлі неспокою — символ стану душі не лише 
мисткині, але й багатьох людей, хто не кинув кра-
їну і живе у жаху війни. Квітам Ірина Ситник уза-
галі приділяє багато уваги. Недарма для афіші 
й обкладинки каталогу персональної виставки 
«Всесвіт жінки» (2025) вона обрала твір «Ама-
риліс зацвів» (2024). Червона квітка на зеленому 
стовбурі у прозорій вазі з водою на тлі вікна сим-
волізує день сьогоднішній, надію на мирне жит-
тя. Мир після війни цінується значно сильніше.

Висновки. Проведений аналіз творчості Іри-
ни Ситник дає підстави стверджувати, що її доро-
бок репрезентує новий тип художньої практики, 
який у статті окреслено поняттям «інтелекту-
альне мистецтво». Він формується на перетині 
професійної академічної підготовки, аналітич-
ного мислення та культурологічно-філософської 
рефлексії. В особі мисткині поєднуються дві іден-
тичності, що доповнюють одна одну, — художни-
ці та дослідниці, що зумовлює якісно інший спо-
сіб побудови художнього висловлювання в укра-
їнському культурному контексті.

У дослідженні показано, що у творчості Ірини 
Ситник виразно проявляється феномен худож-
ньої самотерапії, притаманний мистецьким 
практикам періоду війни. Саме творення стає 
для мисткині формою внутрішнього опору, спосо-
бом психологічного відновлення та засобом пере-
осмислення травматичного досвіду. Її живопис, 
сповнений зрозумілих, людяних образів, створює 
для глядача емоційний простір співпереживання, 
у якому індивідуальна історія мистця перетворю-
ється на спільний досвід. Стилістична еволюція 
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Ірини Ситник засвідчує її постійний творчий 
пошук та здатність трансформувати художню 
мову відповідно до внутрішніх і зовнішніх соціо-
культурних імпульсів. Значна увага до біографіч-
них мотивів, образів дитинства, київського місь-
кого ландшафту, а також до символічних жіночих 
постатей формує цілісний світоглядний наратив, 
що поєднує особистісне й універсальне.

Показово, що творчість мисткині закономір-
но резонує із запитами суспільства воєнного 
часу, адже поєднує зрозумілість образів, щирість 
емоцій та інтелектуальну рефлексивність. Саме 
ця синтетична якість дає змогу розглядати її 
роботи як значущий приклад нової мистецької 

парадигми, що виникає в українському візуаль-
ному мистецтві.

Таким чином, постать Ірини Ситник є репре-
зентативною для ширших культурних трансфор-
мацій: перегляду ролі мистця, розширення про-
фесійної ідентичності, формування нових моде-
лей художнього висловлювання та зростання зна-
чення мистецтва як простору терапії й соціальної 
комунікації. Результати дослідження дають під-
стави стверджувати, що «інтелектуальне мистец-
тво» й художня самотерапія постають перспек-
тивними напрямами подальших мистецтвознав-
чих розвідок у контексті сучасного українського 
культурного процесу.

Ірина Ситник. «Мій сон», 2022

Ірина Ситник. «Мої думки...», 2023–2025 Ірина Ситник. «Очікую, хочу додому», 2022
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Ірина Ситник. «Ніч. Місяць», 2022

Ірина Ситник. «Трансформація», 2022

Ірина Ситник. «Спокій», 2025
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Abstract. The article offers a comprehensive analysis of the work of Iryna Sytnyk—a Ukrainian artist, cultural scholar, 
art historian, and educator whose multifaceted activity represents a new dimension of contemporary Ukrainian visual art: 
the transformation of a professional artist into an art researcher, and vice versa. This issue has been scarcely examined in 
Ukrainian cultural studies and art history, and the causes of such shifts remain unexplored. The authors substantiate the 
emergence of the phenomenon of “intellectual art” as a specific artistic practice developed at the intersection of profes-
sional artistic and analytical research competencies. The focus is placed on the interdisciplinary nature of Sytnyk’s crea-
tive method, which integrates academic training in painting with cultural studies methodology and philosophical reflec-
tion. The article highlights the interpretation of the artist’s creative activity through the concept of “artistic self-therapy,” 
introduced by the authors to designate a process in which the act of creation becomes a form of psychological stabiliza-
tion and a strategy for overcoming the traumatic experience of war. It is demonstrated that Sytnyk’s painting—emotionally 
open and oriented toward humane, recognizable imagery—constructs an alternative mode of experiencing and transform-
ing wartime reality, offering the viewer a therapeutic space of empathy. Based on the analysis of the artist’s key works from 
2018–2025, the article outlines her stylistic development, including the interaction between figurative and experimental 
approaches, the use of impasto techniques, symbolic imagery, and biographical motifs. Consequently, the study provides 
the first systematic scholarly interpretation of Iryna Sytnyk’s oeuvre in the context of contemporary sociocultural trans-
formations and lays conceptual foundations for further research into intellectual art and artistic self-therapy as phenom-
ena of the latest Ukrainian artistic practice.

Keywords: Iryna Sytnyk’s artistic work, intellectual art, artistic self-therapy, contemporary Ukrainian painting, artist, cul-
tural scholar, art historian.

Стаття надійшла до редакції 21.11.2025

19.  Sytnyk, I. (2023). “Zhyvu…”. Zhyvopys: kataloh vystavky [I Live… Painting: exhibition catalog]. Kyiv  
[in Ukrainian].



163Мистецтвознавство України, 2025. Вип. XXV

Анотація. Висвітлено дослідження модульності в керамічній скульптурі як явища та його трансформації в мисте-
цтві сьогодення. Зазначено, що українські керамісти вже досить тривалий час широко використовують такі прийоми 
у декоративних та архітектурних об’єктах, а також у садово-паркових композиціях. У більшості випадків подібні твори 
мистецтва мають статичний характер, тобто глядач зазвичай не долучається до процесу зміни конфігурації твору. Вияв-
лено, що керамічні скульптури або інсталяції, у яких кожен охочий може власноруч змінювати розташування модулів 
мистецького об’єкта, представлені поодинокими й маловивченими випадками, особливо в Україні, що свідчить про 
необхідність подальшого розвитку цього напряму. У статті розглядаються як українські, так і іноземні приклади подіб-
них скульптур та інсталяцій. Дослідження відкриває можливість персоналізації мистецького твору завдяки модульним 
елементам, які глядач може змінювати залежно від власного емоційного стану. Підкреслюється важливість розвитку 
різноманітних інтерактивних практик у сучасній керамічній скульптурі як напряму, що синтезує традиційні техніки 
та сучасні технології. Метою розвитку такого напряму є перехід від звичної статичності модульних об’єктів до інтерак-
тивності, коли глядач стає співучасником творчого процесу. Крім того, значну увагу приділено перспективам розвитку 
інтерактивних об’єктів, деталі яких можуть виготовлятися з різних матеріалів, з інтеграцією світлодіодів чи сенсор-
них технологій, які є актуальними та викликають значний суспільний інтерес. Їхнє використання відкриває нові мож-
ливості для поєднання традиційної кераміки із цифровими інноваціями. Запропонований підхід спрямовано на ство-
рення активної комунікації між мистецьким об’єктом та авдиторією, він підкреслює важливість емоційного залучення 
та взаємодії, що також сприяє популяризації кераміки.

Ключові слова: художня кераміка, модульність, інтерактивна кераміка, керамічна скульптура, інтерактивні інста-
ляції, взаємодія з глядачем.
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Інтерактивна керамічна скульптура як засіб передачі 
емоційних станів через трансформацію образу

Interactive Ceramic Sculpture for Conveying Emotional States 
Through Image Transformation

Постановка проблеми. Можливість транс­
формувати твір мистецтва є однією із провідних 
сучасних тенденцій залучення глядача до активної 
взаємодії з об’єктом. У результаті глядач перестає 

бути пасивним спостерігачем і стає активним 
учасником творчого процесу. Традиційно 
скульптура сприймається як статичний об’єкт, 
але в сучасному світі поступово відбувається 
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трансформація цієї концепції: скульптура пере­
творюється на динамічну систему, що має здат­
ність модифікуватися залежно від дій авдиторії. 
Основним вектором руху у сфері інтерактивнос­
ті, що відкриває великі можливості для розвит­
ку цієї ідеї, є модульність, тобто розбивка тво­
ру на відокремлені елементи, які можна пере­
ставляти або замінювати на інші. Ідея модуль­
ності має давню традицію в українській кераміці 
та широко застосовується в декоративно-ужитко­
вих виробах, архітектурних панно і садово-парко­
вих композиціях. Цей прийом, як правило, зумов­
лений технічною чи технологічною необхідні­
стю, наприклад, поділом великого твору на мен­
ші елементи, та покликаний передати певний 
зміст. Окремі частини зазвичай залишаються 
статичними, авдиторія не має можливості вза­
ємодіяти з ними, змінювати форму чи зміст тво­
ру. Ідея модульності існує, але інтерактивність 
у межах цієї концепції все ще недостатньо розви­
нена та мало представлена в публічному мистець­
кому просторі. Попри це, українські художники 
поступово здобувають загальносвітове визнан­
ня, демонструючи майстерність і професіона­
лізм, однак ці досягнення здебільшого стосують­
ся традиційних форматів керамічного мистецтва 
без залучення інтерактивних практик. На між­
народній арені концепт інтерактивної модуль­
ної скульптури активно розвивається. Він деда­
лі частіше поєднує традиційні матеріали із новіт­
німи технологіями, такими як сенсорні системи, 
магнітні елементи, світлодіодні та AR/VR рішен­
ня. Це відкриває широкі перспективи і стимулює 
створення цікавих мистецьких об’єктів, які відо­
бражають певну ідею та залучають авдиторію 
до процесу творення.

Послідовне вивчення процесу створення 
та розповсюдження інтерактивних керамічних 
інсталяцій може стати поштовхом для розши­
рення художніх прийомів та сформувати середо­
вище для активного контакту між художником, 
твором і глядачем. Український мистецький про­
стір отримає нові можливості реактуалізації тра­
диційної спадщини, стимул до масштабування 
та інтеграції у глобальний культурний дискурс, 
а також можливість конкурувати на світовому 
рівні. Актуальність дослідження також пов’язана 

із перспективами використання інтерактивних 
творів в арттерапії, адже вони створюють афек­
тивний зв’язок між художнім об’єктом і гляда­
чем завдяки впливу на зовнішній вигляд об’єкта. 
Таким чином, цінність художнього інтерактив­
ного твору включає не лише естетичний аспект, 
а й соціальний.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Сучасне українське декоративне та керамічне 
мистецтво розвивається в динамічному полі між 
традицією, новими технологіями та глобальни­
ми тенденціями. У збірнику «Сучасне українське 
декоративне мистецтво: збереження національ­
ної своєрідності в умовах глобалізації» [12] ґрун­
товно проаналізовано стан та напрями розвит­
ку декоративного мистецтва України і підкрес­
лено роль національної ідентичності в умовах 
культурних трансформацій. Автори наголошу­
ють на важливості збереження художніх тради­
цій у контексті глобалізаційних викликів, зокре­
ма в галузі художньої кераміки.

Тему творчого спадкоємства і трансформацій 
у керамічному мистецтві продовжують О. Осад­
ча та Р. Петрук [10], що досліджують творчість 
В. Хижинського. Сам В. Хижинський [13] у влас­
ній статті розмірковує над природою художньої 
уяви й формотворення у сучасному керамічному 
процесі. Історичний контекст української кера­
міки розкрито в матеріалі «Експериментальна 
майстерня художньої кераміки (“Софійська гон­
чарня”)» [5], де подано огляд становлення цього 
художнього осередку.

Вагомий пласт сучасної практики представле­
но у численних виставкових і медіапроєктах: «Art 
Ukraine» [2] повідомляє про виставку Г. Мімі­
ношвілі в Опішному; PinchukArtCentre [3] демон­
струє нові напрями експериментального мис­
тецтва в межах проєкту «Proximity of Touch»; 
Shcherbenko Art Centre [8; 9] розкриває інтерме­
діальні підходи в роботах українських митців. 
Ці приклади свідчать про активне розширен­
ня меж керамічного мистецтва, його входження 
у сферу інсталяції та інтерактиву.

Інтерактивний напрям простежується у стат­
ті М. Марченко [7] «Керамічний інтерактив», 
де наголошено на зміні ролі глядача від спогляда­
ча до співтворця. Подібні процеси розкривають 
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і зарубіжні джерела: F. Gao та J. Hu [14] аналі­
зують використання технологій віртуальної 
реальності у створенні інтерактивних кераміч­
них скульптур, а J. Huang і S. Simatrang [15] опи­
сують упровадження сенсорних і «розумних» 
технологій у керамічному мистецтві. Проєкт 
«Arduino» [21] править за приклад міждисци­
плінарної інсталяції, що поєднує магнетизм, 
електроніку та естетику матеріалу, тоді як J. Van 
der Wiel [22] досліджує природні сили у формо­
творенні магнітної глини.

Британська мисткиня S. Korda [16; 19] розро­
бляє концепцію взаємодії звуку, кераміки й пер­
формансу, розкриваючи потенціал матеріалу 
як носія пам’яті та колективного досвіду. Схожий 
напрям — синтез форми, руху та глядацької уча­
сті — розвиває S. Stumpf [20], яка поєднує тради­
ційне ремесло з інтерактивними можливостями.

У контексті персоналій та локальних осеред­
ків важливими є матеріали про сучасних україн­
ських керамістів: Т. Журунова [6] в «Енцикло­
педії сучасної України» представляє творчість 
В. Вакалюка; І. Смирнова [11] досліджує істо­
рію київської мисткині Л. Мєшкової, акцентую­
чи увагу на соціальному вимірі керамічного мис­
тецтва. Окремі художники, зокрема Л. Борута [1] 
і О. Пильник [18], презентують власні проєкти 
через цифрові платформи, розширюючи можли­
вості популяризації мистецтва.

Аналіз джерел свідчить, що сучасна кераміка 
в Україні та світі активно еволюціонує від тради­
ційного декоративного мистецтва до інтерактив­
них, технологічно розширених практик, поєдну­
ючи збереження національної художньої мови з її 
оновленням через модульність, взаємодію з гля­
дачем та інтеграцію нових матеріалів і цифрових 
технологій.

Метою статті є вивчення модульних кераміч­
них скульптур та інсталяцій, їхніх характерис­
тик та особливостей експонування в українсько­
му і загальносвітовому мистецькому просторі.

У дослідженні виконано такі завдання:
а) визначено потенціал проєктування худож­

ніх об’єктів, які дають змогу авдиторії особисто 
контактувати з твором мистецтва;

б) опрацьовано сучасні підходи у розробці 
інтерактивної кераміки;

в) проаналізовано проєкти українських мит­
ців (В. Хижинського, О. Дворак-Галік, Ю. Муса­
това, О. Пильник, Л. Борути та ін.) та зіставле­
но їх із міжнародними ініціативами у цій галузі;

г) висвітлено особливості сучасних кераміч­
них інтерактивних інсталяцій в Україні — зокре­
ма, проаналізовано символічне навантаження 
модульних елементів, особливо тих, що переда­
ють певні афективні стани через колір і форму.

Методи дослідження: аналіз інформаційних 
ресурсів, що стосуються інтерактивного мистец­
тва та кераміки; опрацювання наукових дослі­
джень українських та зарубіжних авторів; порів­
няльний аналіз — вивчення і зіставлення при­
кладів інтерактивних інсталяцій українських 
та зарубіжних митців, а також особливостей і роз­
біжностей у способах творення модульних кера­
мічних інсталяцій чи скульптур; метод істори­
ко-культурного опрацювання — дослідження 
розвитку модульної розбивки художнього об’єк­
та і його інтерактивності в українському твор­
чому середовищі, а також вивчення його взаємо­
зв’язку із традиційним керамічним мистецтвом; 
метод візуального аналізу — опрацювання худож­
ніх характеристик творів; аналітичний метод — 
обробка отриманої інформації, її узагальнен­
ня, виокремлення закономірностей, тенденцій, 
окреслення перспектив. Комплекс цих методів 
дає змогу розглянути й різнобічно вивчити про­
блему та визначити вектори подальшого розвит­
ку в галузі інтерактивної керамічної скульптури.

Виклад основного матеріалу. Попри те, 
що кераміка є одним із найархаїчніших матеріа­
лів у мистецтві України, а також тактильним і сим­
волічно багатим матеріалом із значним потенціа­
лом для розвитку інтерактивних практик, у сфе­
рі інтерактивної скульптури вона залишається 
недостатньо розвинутою. Модульність, як пра­
вило, не використовується для комунікації з гля­
дачем, а здебільшого лишається інструментом 
для втілення технічних і декоративних прийо­
мів; авдиторія не залучається до процесу тво­
рення. Глядач не має можливості встановити пев­
ний емоційний зв’язок із твором через зміну його 
форми чи змісту і тактильний контакт, тому зде­
більшого він сприймає готовий об’єкт пасивно, 
через споглядання.
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Сучасні способи сприйняття мистецтва посту­
пово трансформуються, залучаються нові техно­
логії, медіа, психологічні дослідження. Одним 
із ключових векторів розвитку є інтерактивна вза­
ємодія, тобто створення умов для залучення авди­
торії до процесу творення. Ця форма вираження 
має велике значення для світу керамічного мис­
тецтва та відкриває цікаві перспективи для його 
розвитку і популяризації. Прийом модульності 
в українській кераміці має давні традиції, він бере 
свій початок у народних ремеслах, наприклад, різ­
номанітних варіантах глиняного декору, що скла­
далися в ритмічні орнаменти. Однак у професій­
ному мистецтві кераміки такі твори були переваж­
но статичними: їхня конфігурація після монтажу 
залишалася незмінною і глядач не мав можливо­
сті трансформувати твір. Прикладами є унікальні 
панно на станції метро «Хрещатик» у Києві відо­
мої художниці Оксани Грудзинської, що склада­
ються з багатьох окремих модулів-плиточок, які 
разом формують цілісну композицію, та декора­
тивне панно в готелі «Дніпро» (колектив авто­
рів — Н. Федорова, Г. Шарай, Г. Зубченко, гончар 
Ф. Олексієнко), що складається з багатьох кера­
мічних тарілок різного діаметру [5]. Також цікави­
ми прикладами поділу твору на модульні частини 
є панно Людмили Мєшкової у холі Будинку кіно, 
панно «Майська ніч» та інші роботи художни­
ці [11]. У цих випадках прийом модульності про­
являється лише в зовнішньому вигляді творів 
та відповідає за функціональність, тобто забезпе­
чує зручність транспортування і монтажу худож­
ніх об’єктів, але не включає можливість подаль­
шої трансформації його форми. Валерій Вака­
люк також застосовував подібний підхід у своїх 
роботах, наприклад, у керамічному панно «Зем­
ля Поділля» [6].

У сучасних проєктах помітно розвиток кон­
цепту модульності, автори дедалі більше експе­
риментують із різними варіантами форм компо­
зиції та її елементів, але трансформацію самого 
твору контролює зазвичай сам художник. До при­
кладу, Володимир Хижинський використовує різ­
номанітні варіанти конфігурації модулів у своїх 
інсталяціях, демонструючи нову об’ємно-компо­
зиційну логіку [10] (Іл. 1). Твір «Безкінечні в без­
кінечному» (Іл. 2) Олесі Дворак-Галік розкриває 

теми нескінченності та циклічності буття, а також 
створює враження руху і плинності часу [4]. Юрій 
Мусатов розширює межі кераміки, експерименту­
ючи з різноманітними техніками та матеріалами. 
У проєкті «In Progress» (Іл. 3) він пропонує гляда­
чам долучитися до процесу творення через живу 
комунікацію з митцем, формуючи таким чином 
інтерактивне залучення авдиторії. Відповідно, 
можна спостерігати поступовий розвиток ідеї 
активної взаємодії глядача з твором мистецтва: 
від повної статичності до комунікації з ним [8]. 
Ольга Пильник створює емоційні керамічні фор­
ми, що часто викликають афективно-психологіч­
ний відгук і підштовхують глядача до обдумуван­
ня та асоціацій, проте не передбачають контакту 
з художнім об’єктом [18]. Роботи Лариси Борути 
мають природні фактури, органічні та заокругле­
ні форми, контраст прямих і заокруглених ліній 
(Іл. 4), але також не розраховані на взаємодію між 
авдиторією і твором [1].

Окремої уваги заслуговує творчість Олексан­
дра Мірошниченка. Його вироби нерідко симво­
лізують пам’ять, порожнечу, руйнування, втра­
ту й духовне наповнення (Іл. 5). Роботам митця 
властивий баланс між експериментальністю і тра­
диційністю, а їх форма постає як метафора люд­
ського буття, недосконалості й переживання [17].

Вартими уваги є роботи українського керамі­
ста грузинського походження Гії Міміношвілі, які 
поєднують традиційні, іноді архетипні та архаїч­
ні мотиви із сучасними пластичними рішеннями 
(Іл. 6). У його творах кераміка стає універсальним 
матеріалом, інструментом для вираження філо­
софських роздумів і міфопоетичних сюжетів [2].

Яскравими творами інтерактивної кераміки, 
виконаними безпосередньо для контакту з гляда­
чем, є кваліфікаційні магістерські роботи Наталії 
Хананової (Іл. 7) та Аліни Ковальової (Іл. 8), ство­
рені у 2020 році на кафедрі художньої кераміки, 
дерева, скульптури та металу Київської держав­
ної академії декоративно-прикладного мистец­
тва і дизайну імені Михайла Бойчука для Націо­
нального музею декоративного мистецтва Укра­
їни. Інтерактивна керамічна композиція Ната­
лії Хананової створена на основі дослідження 
орнаментальних геометричних мотивів захід­
ноукраїнського килимарства, їхніх історичних 
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витоків, варіацій і регіональних особливостей. 
Цей культурний пласт став джерелом формотвор­
чих рішень, адже саме традиційний орнамент 
є носієм коду ідентичності і ритмічної організації 
простору. Основним принципом роботи є модуль­
ність, що розглядається як універсальний метод 
формування цілісної структури через взаємодію 
окремих елементів. Модульний підхід, що широ­
ко застосовується у дизайні, архітектурі і сучас­
ному мистецтві, надає твору гнучкості та дина­
міки. У межах цього проєкту модульність дає змо­
гу глядачу брати участь у процесі трансформації 
композиції та створювати власні конфігурації 
та інтерпретації. Базовим модулем композиції 
став видовжений ромбоподібний мотив — харак­
терний елемент українського художнього тексти­
лю, який символізує гармонію, рух і зв’язок між 
небом і землею. Різноманіття форми забезпечуєть­
ся варіаціями висоти і кольору модулів, що ство­
рює візуальний ритм і гру світла на поверхні. Інте­
рактивність твору підсилюється звуковими і так­
тильними ефектами: під час взаємодії з елемента­
ми виникають легкі звуки, схожі на брязкальця, 
а різні фактури поверхонь стимулюють сенсор­
не сприйняття. Завдяки цьому композиція вихо­
дить за межі суто візуального досвіду, перетво­
рюючись на мультимодальний простір взаємодії 
глядача з матеріалом. Об’єкт поєднує традицій­
ну символіку українського орнаменту із сучас­
ними підходами до інтерактивного мистецтва. 
Робота демонструє роль кераміки як медіатора 
між історичною пам’яттю, особистим дотиком 
і сучасними технологічними формами худож­
нього мислення.

PinchukArtCentre періодично представляє смі­
ливі й унікальні інсталяції різних митців, одним 
із таких є проєкт «Proximity of Touch» (2025) [3]. 
Ця ініціатива демонструє великий потенціал 
поєднання кераміки, металу, авдіо- та відеоеле­
ментів у єдиній композиції. Проєкт є прикладом 
того, як сучасні технології допомагають розши­
рити художні й афективні можливості традицій­
них матеріалів. Такі твори сприяють залученню 
до мистецтва ширшої авдиторії, зокрема моло­
ді, та загалом популяризації керамічного мистец­
тва. Інтерактивність безперечно відкриває нові 
шляхи для емоційної комунікації. Афективний 

зміст таких керамічних об’єктів не є універсальним 
і залежить від індивідуального досвіду та сприй­
няття глядача. Змінні модулі в таких об’єктах є засо­
бом особистої комунікації, що надає глядачеві змо­
гу створити власну історію взаємодії з твором.

Цікавими світовими прикладами інтерак­
тивних проєктів є роботи Серіни Корди (Serena 
Korda) та Йолана ван дер Віля (Jólan van der Wiel). 
У їхніх ініціативах глядач залучається до уча­
сті у процесі експонування інсталяції. Ці митці 
поєднують сучасні технології з традиційними 
матеріалами, створюючи композиції, що наділе­
ні здатністю рухатися чи видавати звуки. Відпо­
відно, вони викликають сильний емоційний від­
гук авдиторії. Серіна Корда часто використовує 
звук у своїх інсталяціях. В одному зі своїх проєк­
тів — «The Bell Tree» (2018) — вона представи­
ла конструкцію великих керамічних дзвонів, які 
під час взаємодії з авдиторією видавали звук, ство­
рюючи авдіовізуальний ефект [16; 19]. Йолан ван 
дер Віль створює керамічні інсталяції з викорис­
танням потенціалу магнетизму, надаючи скуль­
птурам здатність змінювати форму. Його об’єк­
ти з металевої глини знаходяться на межі науки 
і мистецтва [22].

Наступним етапом у розвитку української 
інтерактивної кераміки може стати впроваджен­
ня сенсорних технологій. Зокрема, в інсталяції 
можуть розміщуватися сенсорні датчики, що реа­
гуватимуть на дотик, звук або рух глядача, зміню­
ючи форму об’єкта чи середовище довкола ньо­
го або ж його освітлення. Надалі можлива роз­
робка спеціальних систем, у яких сенсорні при­
строї надягатимуться на глядача і передаватимуть 
дані про його емоційний стан на датчики систе­
ми, імплементовані в об’єкт чи об’єкти інсталя­
ції, таким чином здійснюючи зміни в його зов­
нішньому вигляді. Одним із варіантів розвитку 
цього напряму є створення цифрових симуляцій 
та віртуальних клонів інтерактивних скульптур. 
Використання технологій VR та AR дасть змогу 
авдиторії контактувати з художніми творами дис­
танційно, а також у контрольованому середови­
щі досліджувати різні варіації модульних елемен­
тів. Це демонструє безмежний потенціал, варіа­
тивність і нові можливості для освітніх програм 
та онлайн-музеїв.
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Висновки. Виявлено, що прийом розбивки 
керамічних творів на окремі модулі існує в укра­
їнському мистецтві доволі давно. Зазвичай він 
зумовлений естетичними цілями або функціо­
нальною необхідністю. За результатами дослі­
дження визначено, що більшість із розглянутих 
робіт не передбачає трансформації художньої 
форми після монтажу і не розрахована на залу­
чення авдиторії до такого процесу. Аналіз інфор­
маційних джерел дав змогу ознайомитися з різ­
номанітними проєктами сучасних українських 
митців, завдяки чому виявлено, що вони часто 
працюють з ідеєю модульності, експерименту­
ють із цікавими конфігураціями змінних еле­
ментів твору та їхнім поєднанням, а також різ­
ними матеріалами та текстурами, розвиваючи 
цю концепцію і розширюючи її межі та мож­
ливості. Однак навіть у таких неординарних 
новаторських проєктах автор лишається голов­
ним координатором можливих змін форми тво­
ру: концепція інтерактивності зберігається, 
але масова взаємодія глядача з більшістю об’єк­
тів мистецтва не відбувається. Щодо міжнарод­
них ініціатив, виявлено наявність певного розри­
ву з українськими проєктами. Аналіз робіт іно­
земних митців, зокрема Серіни Корди та Йола­
на ван дер Віля, демонструє, що впровадження 

активної комунікації з художнім об’єктом може 
посприяти формуванню глибшого емоційного 
зв’язку. Кераміка виявляє здатність гармоній­
но поєднувати традиційні техніки із сучасни­
ми технологіями. У ході роботи було запропо­
новано напрями майбутнього розвитку подано­
го концепту: можливе впровадження цифрових 
технологій та сенсорних механізмів як засобу 
зчитування фізіологічних параметрів глядача 
або реакцій на дотик, певні звуки, слова чи рух. 
Подальшим удосконаленням ідеї інтерактивнос­
ті може стати розробка цифрових клонів, тобто 
програмного забезпечення чи мобільних засто­
сунків, або створення віртуального середови­
ща з мистецькими об’єктами, що забезпечать 
дистанційну взаємодію з творами і є особливо 
актуальними, оскільки так мистецтво поступо­
во інтегрується в суспільне життя. Упроваджен­
ня цих технологій відкриє широкі можливості 
для дослідження та збереження мистецьких 
творів, а також безпечної взаємодії з авдиторі­
єю. Отже, концепція інтерактивної кераміки 
є перспективним напрямом, вона уможливлює 
поєднати естетичні, технологічні та психологіч­
ні аспекти у єдиний механізм, інтегрувати його 
в сучасне мистецтво кераміки та зберегти націо­
нальну ідентичність.
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INTERACTIVE CERAMIC SCULPTURE FOR CONVEYING EMOTIONAL STATES  

THROUGH IMAGE TRANSFORMATION
Abstract. The article explores modularity in ceramic sculpture as a phenomenon and its transformation in contempo-

rary art. Ukrainian ceramists have long employed modular techniques in decorative, architectural, and landscape com-
positions, which are typically static and not designed for audience participation. The study identifies a lack of research on 
interactive ceramic sculptures or installations that allow viewers to alter the arrangement of modules—particularly in 
Ukraine—highlighting the need for further artistic and theoretical development in this area. Drawing on both Ukrainian 
and international examples, the research reveals the potential for personalizing artworks through modular components that 
can be rearranged according to the viewer’s emotional state. The article emphasizes the importance of developing interac-
tive practices in contemporary ceramic sculpture as a synthesis of traditional craftsmanship and modern technology. This 
approach seeks to move from static modularity toward interactivity, where the viewer becomes a co-creator of the artistic 
process. Special attention is given to prospects for creating interactive objects that combine ceramic modules with diverse 
materials and digital technologies such as LEDs or sensors, opening new possibilities for socially engaging and emotion-
ally resonant art. The study underlines the communicative potential of interactive ceramics and its role in fostering emo-
tional engagement and the popularization of the medium.
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Постановка проблеми. У сучасному мисте-
цтвознавстві зростає інтерес до вивчення мате-
ріальності мистецтва як носія культурних смис-
лів, зокрема й до художніх властивостей та сим-
волічної природи тканин. Особливе місце серед 
них посідає шовк, який поєднує в собі естетичну 
вишуканість, технічну складність виготовлення 
та різноманітну семантику. В українському мисте-
цтві шовк виконує не лише декоративну, а й іконо-
графічну, соціокультурну та сакральну функцію. 
Однак дослідження, які б розглядали цей матері-
ал у ширшому контексті культурної пам’яті, зали-
шаються фрагментарними. Саме тому актуаль-
ним є мистецтвознавчий аналіз шовку як фено-
мена, що поєднує матеріальну культуру, естети-
ку та ідентичність українського народу.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Ольга Школьна у статті «Шовк у побуті україн-
ців XVII–XIX ст. і питання його музейного експо-
нування» [9] розглядає шовк як маркер соціаль-
ного статусу та елемент повсякденної культури 
українців. Авторка реконструює функціональне 
й символічне значення шовку як елітарного мате-
ріалу в одязі та церковному вжитку, а також ком-
понента народного декоративного мистецтва.

Ще одна праця О. Школьної «Великосвітські 
мануфактури князів Радзивілів XVIII–XIX століть 
на теренах Східної Європи» [8] розкриває фено-
мен шовкових і текстильних мануфактур Радзи-
вілів як одного з осередків формування куль-
тури розкоші у Східній Європі. Авторка дослі-
джує економічні, мистецькі та соціальні аспекти 

Анотація. У статті досліджено шовк як особливий художній матеріал і носій культурних смислів в українському пор-
третному живописі XVIII–XIX століть. На основі аналізу пам’яток світського та сакрального мистецтва розглянуто сим-
волічне, естетичне та соціокультурне значення шовкових тканин. У центрі уваги даної наукової розвідки стоїть взаємозв’я-
зок матеріальної фактури шовку й образної структури портретів, у яких блиск, прозорість і гнучкість тканини перетворю-
ються на художній засіб вираження статусу, духовної гідності та внутрішнього світла. Простежено вплив османського, іта-
лійського та польського текстильного мистецтва на формування візуальної культури українських земель ранньомодерної 
доби. Показано, що в козацьких портретах шовк стає знаком честі, влади й сакрального покрову, тоді як у творах XIX сто-
ліття він набуває метафоричних ознак духовної глибини, шляхетності й художньої віртуозності. Визначено, що естетика 
шовкової фактури в українському мистецтві відбиває синтез національних і європейських традицій, у якому матеріаль-
ність тканини поєднується з інтелектуальним змістом образу. Зроблено висновок, що інтерпретація шовку в українському 
портретному живописі є проявом культурної пам’яті, де художня матерія стає медіатором між соціальною реальністю та 
духовною символікою, формуючи естетику, близьку до загальноєвропейських художніх тенденцій XVIII–XIX століть.

Ключові слова: шовкова тканина, портрет, образотворче мистецтво, стиль, засоби виразності, XVIII–XIX століття.

УДК 75.052(477)“17/18”:7.01:008
DOI: 10.31500/2309-8155.25.2025.346166

Ольга Сосік
Кандидат мистецтвознавства, завідувачка аспірантури 

Київської державної академії декоративно-прикладного 
мистецтва і дизайну імені Михайла Бойчука

e-mail: olhasosik@gmail.com

Olha Sosik
Ph.D. in Art Studies, Head of the Postgraduate Department  
at the Mykhailo Boichuk Kyiv State Academy of Decorative 
Applied Arts and Design
orcid.org/0000-0002-2450-1235

Естетика шовкової фактури
в українському портретному живописі XVIII–XIX століть

The Aesthetics of Silk Textures
in Ukrainian Portrait Painting of the 18th–19th Centuries



174

ARTISTIC PRACTICES AT THE INTERSECTION OF TRADITIONS

Art Research of Ukraine, 2025. Vol. 25

діяльності цих підприємств. Науковця детально 
аналізує технологічні процеси, художні особли-
вості тканин, орнаментику, колористику, а також 
структуру замовлень.

У статті Наталії Отрох «Турецькі шовкові тка-
нини в українській художній і релігійній культу-
рі XVII–XVIII ст.» [6] здійснено ґрунтовний ана-
ліз впливу османського текстильного виробни-
цтва на українське мистецтво доби бароко. Автор-
ка розглядає шовкові тканини як культурний 
посередник між Сходом і українськими землями. 
Дослідження базується на музейних зразках, іко-
нографічних матеріалах та архівних документах.

Ірина Бородай у розвідці «З історії становлен-
ня та розвитку шовківництва в Україні» [2] подає 
комплексну історичну реконструкцію. Стаття 
поєднує історико-економічний, культурний і нау-
ково-технічний аспекти, висвітлюючи розвиток 
галузі як складника національної господарської 
культури. Авторка систематизує великий масив 
архівних джерел, музейних матеріалів і фахо-
вих публікацій, приділяючи увагу внеску окре-
мих науковців та установ у формування порід 
шовкопряда та інституційних структур галузі.

Мета статті полягає у виявленні художньо-ес-
тетичних, символічних і культурних функцій 
шовкової фактури в українському портретному 
живописі XVIII–XIX століть, а також окреслен-
ні того, як уявлення про шовк трансформувало-
ся від барокової декоративності до його роман-
тичних інтерпретацій у XIX столітті в творчості 
українських митців.

Виклад основного матеріалу. Шовкова ткани-
на як один із найдосконаліших витворів людського 
ремесла впродовж тисячоліть залишається симво-
лом вишуканості, духовної глибини й міжкультур-
ного діалогу. В мистецтві цей матеріал набув зна-
чення сакрального символу світла й відродження. 
Уявлення про шовк функціонує не лише у матері-
альному вимірі тканин, фарб, фактури, а й у семан-
тичному, стаючи медіатором між традицією і сучас-
ністю. У сакральному мистецтві шовкові тканини 
виступали знаком божественного світла, величі 
й духовної краси, набуваючи теологічного змісту.

Історія шовку на українських землях розпочи-
нається ще в добу Київської Русі, коли через тор-
говельні шляхи, зокрема Великий шовковий шлях, 

відбувався обмін між Сходом і Європою. Архео-
логічні знахідки свідчать про наявність у княжих 
похованнях фрагментів шовкових тканин, приве-
зених з Візантії, Персії, Китаю. До XV століття 
великий торговельний шлях з Індії на захід Євро-
пи проходив, зокрема, через Галичину, де розта-
шовувалися своєрідні складські пункти для різ-
номанітних товарів, зокрема шовкових виро-
бів [3, с. 24]. Вже тоді шовк сприймався як пред-
мет розкоші, але також і як матеріал сакрального 
призначення, а саме: тканина для ікон, плаща-
ниць, літургійних риз, що уособлювали боже-
ственне сяйво. У цьому контексті шовк набував 
символічного значення «одягу світла», що поєд-
нує матеріальне з трансцендентним.

Візантійські традиції використання шовку, 
засновані на богословській символіці світла, 
успадкували український іконопис і церковний 
текстиль. У технічному сенсі шовк забезпечу-
вав можливість створювати тонкі прозорі шари, 
що ніби створювали духовний вимір зображення. 
На іконах Богородиці, архангелів і святих нерідко 
бачимо бганки шовкових мафоріїв, які вказують 
на соціальний статус зображеного і формують 
іконографічну мову духовного сяйва. Застосуван-
ня шовкових тканин у церковних ризах і хоругвах 
підкреслювало ідею величі, урочистості й духов-
ної гармонії, що зближує українську традицію 
з візантійською та західноєвропейською.

У світських інтерпретаціях на кшталт портрет-
ного живопису, декоративних панно та текстиль-
них композицій шовк асоціювався з вишукані-
стю, статусом, розкішшю, але водночас був носієм 
культурних кодів, що поєднували Україну зі сві-
товими художніми традиціями. У козацьких пор-
третах, так званих «парсунах», ми бачимо персо-
нажів у дорогих шовкових жупанах, поясках, шар-
фах, що вказує на матеріальний достаток й куль-
турну відкритість українських еліт до впливів 
Османської імперії, Речі Посполитої та країн 
Західної Європи.

За такий приклад може правити портрет Гри-
горія Гамалії (іл. 1) — представника української 
козацької старшини, яка наприкінці XVII століт-
тя активно переймала естетичні зразки шляхет-
ської культури Речі Посполитої. У цей час фор-
мується специфічна козацько-барокова модель 
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репрезентації влади, де важливу роль відіграє 
вбрання як візуальний код соціального прести-
жу. На чоловікові розкішна червона шовкова 
парча з золотою флористичною орнаментикою 
типу «дамаск», характерною для італійських 
або османських тканин, що потрапляли в Україну 
завдяки торгівлі з Османською імперією та Бал-
канами.

Цей матеріал належав до високоцінних і часто 
згадується у реєстрах заможних козацьких родин 
як ознака добробуту та гідності. Художник робить 
шовкову фактуру центральним елементом компо-
зиції, моделюючи її бганки з увагою до гри світла, 
що передає блиск і рельєфність тканини та ство-
рює відчуття «живої поверхні».

Шовк у цьому портреті не лише декоративний 
елемент. Він втілює гідність, воїнську доблесть 
та внутрішнє світло, що перегукується із сакраль-
ною символікою барокової доби. Постать Г. Гама-
лії у шовковому строї, з гербом у верхньому пра-
вому куті, демонструє злиття старшинського іде-
алу влади з візуальною мовою шляхетської честі. 
Шовк тут стає маркером заможності і виявом куль-
турного самоствердження української еліти, яка 
намагалася закріпити свою легітимність у систе-
мі символів європейського бароко.

Орнаментальні мотиви, схожі на гілки акан-
та чи виноградні лози, символізують родючість, 
перемогу й благословення, перегукуючись 
із біблійною семантикою (виноградного лоза 
як знак життя). Плащ із золотою підкладкою, 
що вкриває плечі, утворює ритуальний мотив 
покрову, який з’єднує цей портрет із іконогра-
фічною традицією Покрови Богородиці. Цеб-
то, навіть у світському зображенні зберігаєть-
ся сакральний підтекст, апелюючи до шовково-
го покрову як знаку Божої ласки.

Ще одним показовим прикладом є портрет 
Владислава Домініка Заславського XVII століття 
(Іл. 2). Тут постать магната зображена у пишно-
му вбранні зі шовку, оздобленого складним золо-
тим орнаментом. Тканина, ймовірно, має східне 
(турецько-перське) походження, адже характерне 
поєднання візерунку та густо витканих металевих 
ниток перегукується з османськими й іранськи-
ми шовками XVII століття, які активно імпорту-
вали до Речі Посполитої та на українські землі.

Вибір дорогого шовку, доповненого мере-
живом і блиском золотої парчі, візуально під-
тверджує приналежність моделі до вищої знаті. 
Для українського живопису цієї доби це типовий 
прийом, коли через матеріальність тканини пере-
дається ієрархічність і престиж. Шовкова фак-
тура тут не лише декоративна, а й композицій-
но домінантна, вона концентрує світло, формує 
ритм складок, підкреслює пластику тіла. Це сво-
єрідна пластична метафора сили, де блиск ткани-
ни ототожнюється із владним сяйвом.

У контексті даної розвідки також варто зупи-
нитися на аналізі портрета Яна Даниловича, воє-
води Руського, бл. XVII століття (Іл. 3). Модель 
представлена у червоному плащі поверх шовкового 
камзола, візерунок якого утворює квіткову орна-
ментику типу «дамаск». Тло темне, що підсилює 
декоративність і фактурність тканини, а «парчо-
ва драперія співзвучна багатому орнаменту жупа-
на» [7, с. 119]. Шовк тут слугує носієм ідентичнос-
ті шляхетської еліти українсько-польських земель, 
символізуючи розкіш і культурну відкритість, 
а саме: контакт із італійськими, фламандськими, 
а подекуди й османськими текстильними центра-
ми. Фактура тканини та її декоративна насиче-
ність підкреслюють контраст між матеріальним 
і духовним, коли твердість погляду і складність 
орнаменту відображають настрій епохи бароко. 
Тож у портретному живописі означеної доби шовк 
стає не лише елементом моди, а й виконує роль 
психологічного символу, виступаючи зовнішнім 
проявом честі.

Від XVI століття елементом вбрання нобілітету 
Східної Європи стають шовкові пояси з коштовних 
тканин, що вирізняються технікою виготовлення 
і декором [5, с. 160]. Ці елементи одягу формува-
ли складну систему візуальної репрезентації соці-
ального статусу і були не лише елементом етике-
ту, а й засобом комунікації, на кшталт матеріально-
го коду шляхетності та заможності. У середовищі 
української та польсько-литовської еліти такі виро-
би нерідко мали іноземне походження (турецьке, 
перське, італійське), але набували ознак національ-
ної культури, перетворюючись на частину уніфі-
кованого образу сарматського костюму.

Через блиск, важкість і декоративність шовку 
цей одяг втілював ідею гідності, влади та урочистої 
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величі, що стала типовою для іконографічних ізво-
дів портретів доби бароко. О. Косміна зазначає: 
«Зшитий з коштовного шовку кунтуш становив 
найурочистіше придворне вбрання першої поло-
вини XVIII ст. Його конусоподібний силует ство-
рював ефект монументальної, царської величі» [4, 
с. 342]. А український мистецтвознавець Пла-
тон Білецький, аналізуючи ці твори, стверджу-
вав, що шовкові тканини у козацьких портретах 
є не лише частиною костюму, а складником худож-
ньої системи, через який передається образ гід-
ності, честі й духовної сили нації [1, с. 145].

У сакральному живописі шовк також висту-
пає візуальним символом божественної сла-
ви, чистоти й благодаті, через який матеріаль-
не набуває духовного змісту. Його зображення 
у християнській іконографії перетворюється 
на метафору небесного сяйва, що огортає святу 
постать. Це виразно простежується у козацькій 
іконі Покрови Пресвятої Богородиці XVIII сто-
ліття (Іл. 4). Тут Богородиця зображена вбраною 
в одяг з шовкових тканин з квітковим орнаментом, 
характерним для барокових тканин XVIII сто-
ліття. Такі мотиви зустрічаються у вітчизняно-
му ткацтві, зокрема на покровах і плащаницях, 
що наслідували зразки османських або львівських 
майстерень. Блиск і переливи шовкової факту-
ри, передані через теплі червоні та золотаві тони, 
створюють ефект живого світла, який символі-
зує небесний покров над козацтвом і народом. 
У цьому контексті шовк стає візуальним еквіва-
лентом благодаті та сакрального захисту, поєд-
нуючи естетику матеріальної розкоші з духов-
ною семантикою ікони.

У цьому сакральному образі шовк не просто 
елемент вбрання, а метафора духовного покро-
ву над козаками, які стоять під омофором Бого-
родиці. Тобто, шовк тут виступає символом захи-
сту та благодаті і переносить матеріальний дос-
від розкоші у сферу сакрального. Тканина стає 
центральним композиційним і колористичним 
елементом, в якому червоні й золоті тони ство-
рюють відчуття живого сяйва, нагадуючи блиск 
справжнього шовку. Цей ефект свідчить про те, 
що художники були обізнані з природою цієї тка-
нини і прагнули передати її властивості у фарбі.

У живописі зображення шовкової тканини 

завжди було своєрідною демонстрацією техніч-
ної майстерності художника. Відтворення бли-
ску, гри світла на складках тканини потребує 
тонкого розуміння оптики, колористики, факту-
ри. У портретному живописі XVIII–XIX століть 
українські художники, зокрема Дмитро Левиць-
кий, Володимир Боровиковський, Тарас Шевчен-
ко, застосовували особливі прийоми для зобра-
ження матеріальності шовку — поєднання про-
зорих, м’яких переходів і рефлексів, що створю-
вало ефект внутрішнього світіння.

Зокрема, у роботах «Одаліска» та «В гаре-
мі» Тарас Шевченко через майстерне зображен-
ня матерії передає емоційну атмосферу східного 
інтер’єру. На полотні «Одаліска» (Іл. 5) художник 
використовує делікатну гру лесувань для ство-
рення ефекту м’якого, вологого блиску шовку, 
що огортає тіло сплячої жінки. Жовті, рожеві 
й золотаві відтінки тканин взаємодіють зі шкі-
рою, створюючи відчуття теплого світла, яке ніби 
випромінюється зсередини полотна. Шевченко 
демонструє глибоке розуміння оптичної природи 
шовку та його здатності змінювати колір залеж-
но від напрямку світла. Шовкова фактура формує 
інтимну ауру затишку, еротизму та поетичності.

У роботі «В гаремі» (Іл. 6) митець ускладнює 
кольорову структуру, поєднуючи золото, синь, 
пурпур і білизну шовків, щоб підкреслити кон-
траст між тінню й сонячним промінням, яке про-
ривається крізь арку. Блиск жовтого, білого, сму-
гастого шовку створює візуальний ритм, що веде 
погляд від постатей до глибин простору, пере-
творюючи шовк на засіб світлової драматургії. 
Художник працює з матерією шовку як з метафо-
рою, де гладкість і переливи символізують тілес-
ність, водночас приховуючи і розкриваючи її.

Таким чином, в орієнтальних композиціях 
Т. Шевченко розвиває традицію майстерного 
зображення шовку, властиву українському живо-
пису XVIII–XIX століть, де тканина стає не лише 
виявом технічної віртуозності, а й носієм емоцій-
ного, еротичного та символічного змісту, що поєд-
нує матеріальне й духовне.

У творчості Дмитра Левицького шовк також 
не лише декоративний елемент, а й важливий засіб 
соціальної та психологічної характеристики пор-
третованого. У своїх парадних жіночих портретах 
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художник досягає надзвичайної реалістичності 
у відтворенні шовкової фактури, використовую-
чи складну багатошарову техніку. Блиск і гнуч-
кість тканини стають виявом витонченого сма-
ку, шляхетності та культурного аристократизму, 
що наближує живопис Д. Левицького до тради-
цій французького та англійського портретно-
го мистецтва XVIII століття (Жан-Батист Ґрез, 
Томас Ґейнсборо).

Володимир Боровиковський, продовжуючи 
традицію Д. Левицького, розвиває мотив шовко-
вої фактури в більш емоційно-ліричному і психо-
логічному ключі. У його роботах тканина набуває 
м’якої, дихаючої текстури, у якій світло перехо-
дить у тонкі напівтони. Художник свідомо уникає 
холодного парадного блиску, властивого бароко-
вим зразкам, і натомість створює ефект внутріш-
нього сяйва та духовної прозорості. Ця живопис-
на делікатність, поєднана з пастельною палітрою, 
також наближає творчість В. Боровиковського 
до європейського сентименталізму й раннього 
романтизму, зокрема до живопису Джошуа Рей-
нолдса та Жака-Луї Давіда. Шовк у його творах 
постає як вираження етичної краси, жіночої ніж-
ності та духовної гармонії.

Таким чином, у творчості Т. Шевченка, 
Д. Левицького та В. Боровиковського зобра-
ження шовкової тканини демонструє технічну 
віртуозність. Шовк вони трактують як універ-
сальну художню категорію, через яку втілюється 
єдність матеріального й духовного, соціального 
й естетичного. Ця традиція поєднує українське 
мистецтво з європейським культурним просто-
ром, засвідчуючи високий рівень його художньої 
рефлексії та здатність до адаптації загальноєвро-
пейських естетичних принципів.

Висновки. Дослідження естетики шовкової 
фактури в українському портретному живопи-
сі XVIII–XIX століть засвідчує, що шовкова тка-
нина у мистецтві цього періоду постає не лише 
як матеріал декоративного оздоблення чи показ-
ник суспільного статусу, а як багаторівнева худож-
ня й символічна категорія. Вона функціонує 
на перетині трьох площин: матеріальної, есте-
тичної та культурно-семіотичної, у яких поєд-
нуються відчуття реальності й духовної мета-
форичності. Саме завдяки таким властивостям 

шовку, як блиск, гнучкість, прозорість й здатно-
сті передавати гру світла, українські художники 
створювали ефект живої поверхні, де матеріаль-
не втілює ідеальне, а фізична фактура тканини 
набуває духовного значення.

У козацькому портреті XVIII століття шовко-
вий одяг став важливим елементом репрезента-
ції статусу. Зображення шовкових кунтушів, поя-
сів і жупанів мало не лише реалістичну, а й іко-
нографічну функцію, оскільки виражало уявлен-
ня про честь, доблесть і божественний захист, 
що поєднувало воїнську доблесть із сакральною 
символікою Покрови Богородиці. У цьому кон-
тексті шовк виступає символом влади та духовно-
го благословення, матеріальним знаком гідності 
й героїзму української шляхти.

У портретному живописі другої половини 
XVIII — початку XIX століття, представлено-
му творчістю Дмитра Левицького та Володими-
ра Боровиковського, шовкова фактура набуває 
нового художнього виміру. Вона перестає бути 
лише знаком суспільного становища, перетворю-
ючись на засіб психологічного й морального роз-
криття образу. Через відтворення шовкової тек-
стури художники передають духовну прозорість, 
внутрішню врівноваженість і шляхетність пор-
третованих. У Д. Левицького шовк асоціюється 
з культурою Просвітництва, з культом гармонії, 
ясності та розумного аристократизму. У В. Боро-
виковського він набуває рис сентиментальної 
емоційності, перетворюючись на засіб поети-
зації жіночої ніжності та етичної краси. Таким 
чином, зображення шовку в українському живо-
писі цього періоду демонструє поступове збли-
ження з європейською естетикою сентимента-
лізму й раннього романтизму.

У творчості Тараса Шевченка мотив шовко-
вої тканини розкривається як елемент живопис-
ної драматургії. У творах «Одаліска» та «В гаре-
мі» шовк набуває символічної багатозначності, 
стаючи засобом емоційної виразності, метафо-
рою тілесності та духовного світіння. Тут фак-
тура тканини втілює складні почуття, поєднан-
ня матеріальності з психологізмом.

Таким чином, естетика шовкової фактури 
в українському портретному живописі XVIII–
XIX століть відбиває складний синтез українських 
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традицій і європейських впливів. Вона стає про-
явом культурної пам’яті, у якій поєднано схід-
ну орнаментальність, барокову декоративність 
і західноєвропейську інтелектуальну стрима-
ність. Шовк виступає посередником між видимим 

і невидимим, матеріальним і духовним, індиві-
дуальним і колективним, формуючи унікальну 
художню мову українського мистецтва, що збе-
рігає власну ідентичність у межах європейсько-
го культурного контексту.
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Abstract. The article explores silk as a distinctive artistic material and a bearer of cultural meaning in Ukrainian portrait 

painting of the 18th and 19th centuries. Drawing on an analysis of both secular and sacred artworks, it examines the symbolic, 
aesthetic, and sociocultural significance of silk fabrics. The study emphasizes the relationship between the material texture of 
silk and the figurative structure of the portrait, in which the sheen, transparency, and suppleness of the fabric become artistic 
means for expressing status, spiritual dignity, and inner radiance. The article traces the influence of Ottoman, Italian, and Polish 
textile traditions on the development of the visual culture of the Ukrainian lands in the early modern period. It demonstrates 
that in Cossack portraits, silk functions as a sign of honor, authority, and sacred protection, whereas in 19th-century works it 
acquires metaphorical connotations of spiritual depth, ethical nobility, and artistic virtuosity. The study concludes that the aes-
thetics of silk textures in Ukrainian art reflect a synthesis of national and European traditions, in which the materiality of the 
fabric merges with the intellectual content of the image. Thus, the interpretation of silk in Ukrainian portrait painting may be 
understood as an expression of cultural memory, where artistic matter mediates between social reality and spiritual symbol-
ism, shaping an aesthetic consonant with broader European artistic trends of the 18th and 19th centuries.
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Постановка проблеми. Протягом другої 
половини ХХ століття у камерній музиці посту-
пово змінюється роль виконавця. Якщо в період 
модернізму виконавець здебільшого виступав 
посередником між авторським задумом і слуха-
чем, то сучасна композиторська практика деда-
лі частіше наділяє його функціями співтворця 
або навіть партнера у творчому процесі. Як зазна-
чає Майкл Найман, цей феномен спричинив «роз-
фіксування відносин» між композитором, твором 
і виконавцем, перетворивши виконання на лабо-
раторію, а не репрезентацію [7]. Цей процес 
засвідчує ширший зсув у культурній парадигмі, 
де виконання стає формою пізнання і комунікації. 
Дослідники підкреслюють, що процес виконан-
ня у сучасній музиці перестає бути другорядним 

щодо партитури, яка набуває статусу відкрито-
го тексту, наділеного елементами варіативності, 
тілесності та імпровізаційного ризику. У цьому 
контексті особливої актуальності набуває ана-
ліз різних стратегій досягнення виконавської 
свободи у творчості представників композитор-
ських шкіл кардинально різних традицій, оскіль-
ки порівняльна перспектива дає змогу просте-
жити трансформацію статусу виконавця та пере-
осмислити межі фіксованого і відкритого музич-
ного текстому.

Метою статті є виявити методи реалізації ідеї 
виконавської автономності у трьох концепту-
ально споріднених композиціях: «Water Walk» 
Джона Кейджа (1959), «Water Concerto» Таня 
Дуня (1998) та «Musica Pura» Олега Безбородька 

Анотація: У статті аналізується феномен води як концептуального, акустичного й драматургічного чинника у сучас-
ному міжкультурному музичному дискурсі крізь призму виконавської автономії. Здійснено порівняльний аналіз трьох 
концептуально пов’язаних з водою композицій: «Water Walk» Джона Кейджа, «Water Concerto» Таня Дуня та «Musica Pura» 
Олега Безбородька. Визначено, що у цих творах тема води стає поштовхом до експерименту, а також носієм ритуального, 
символічного та метафізичного змісту, що, у свою чергу, розширює межі виконавської свободи. Продемонстровано, що 
Кейдж трактує воду як фізичний об’єкт і джерело структурованої випадковості, Тань Дунь — як посередника між тілесні-
стю та духовністю, а Безбородька — як концептуальний знак очищення музики від матеріальності. Відповідно, виокрем-
лено три моделі виконавської автономії: свобода дії (Кейдж), свобода вираження (Тань Дунь), свобода смислотворення 
(Безбородько). Образ води в цих творах стає своєрідним маркером сучасного мислення про виконавську роль та фор-
мотворчі принципи, водночас окреслюючи поступову деконструкцію ієрархії «композитор — текст — виконавець». Наго-
лошено на важливості інтеграції українського досвіду у глобальний дискурс, а також окреслено перспективи вивчення 
інших природних стихій у музичному мистецтві ХХ–ХХІ століть.

Ключові слова: виконавська автономія, структурована випадковість, концепт води, ритуал, матеріальність звуку, 
музичний перформанс.
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(2010). Незважаючи на спільний символічний 
мотив води як джерела акустичної дії, енергетич-
ного імпульсу та образу очищення, ці твори пред-
ставляють різні культурні парадигми: від кон-
цепту «відкритого часу» у Кейджа до ритуаль-
но-синтетичних рішень Таня Дуня й іронічного 
інтелектуалізму у Безбородька.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Питання виконавської автономії, перформатив-
ності та переосмислення ролі виконавця актив-
но розробляються у світовій і, меншою мірою, 
в українській музикознавчій літературі. Одні-
єю з класичних праць із теорії експерименталь-
ної музики є монографія М. Наймана «Експе-
риментальна музика: від Джона Кейджа і далі» 
(«Experimental Music: Cage and Beyond»), яка 
розглядає вплив Джона Кейджа на зміну уяв-
лень про музичну форму, авторство та інтерпре-
тацію. Джеймс Притчет у праці «Музика Джо-
на Кейджа» («The Music of John Cage») звертає 
увагу на складну діалектику між структурова-
ністю і випадковістю у творчості композитора. 
Він розглядає його твори «Water Music» (1952) 
та «Water Walk» (1959) як експерименти з при-
родною стихією, які підсилюють аспект випад-
ковості, делегуючи відповідальність виконав-
цю, проте не скасовуючи роль композитора [8]. 
Серед новітніх досліджень особливу увагу при-
вертає ґрунтовна біографія Джона Кейджа — 
«Begin Again» Кенета Сильвермана. Це дослі-
дження репрезентує хронологію життя й твор-
чості Джона Кейджа та докладно аналізує етапи 
формування його світогляду — від ранніх пошу-
ків у формі до ідей структурованої випадковості, 
індетермінізму та «відкритої форми». Сильвер-
ман підкреслює, що відмова Кейджа від автори-
тарної позиції композитора та прагнення до ради-
кальної демократизації творчого процесу стали 
основою нової етики виконавської автономії [9].

Не менш значущою є колективна праця 
«Writings Through John Cage’s Music, Poetry, 
and Art» під редакцією Дейвіда Бернстина і Кри-
стофера Гетча (2001), яка подає міждисциплі-
нарний аналіз Кейджових ідей у музиці, літера-
турі, театрі та візуальному мистецтві. У збірни-
ку наголошується, що музичний текст у Кейджа 
не є фіксованим витвором, він існує як процес, 

відкритий до різноманітних тлумачень. Особли-
ву увагу автори приділяють інтермедіальній при-
роді його естетики, яка сприяла розвиткові чис-
ленних міждисциплінарних практик. За Бернсти-
ном, структурована випадковість у творах Кей-
джа не знищує форму, а навпаки — дозволяє їй 
постійно оновлюватися через залучення вико-
навця як співтворця сенсу, що актуалізує про-
цес виконання як головний об’єкт аналітичного 
розгляду [11].

Розглянуті джерела, присвячені ідеям Джона 
Кейджа, демонструють, що його концепції від-
критої форми та індетермінізму стали ключови-
ми для змін у розумінні сучасної музичної творчо-
сті. Завдяки цим підходам музика вийшла за межі 
традиційної моделі, де композитор мав головну 
роль, а виконавець лише точно відтворював задум. 
Натомість почала формуватися нова система вза-
ємодії, у якій композитор, виконавець і сам твір 
рівноправно беруть участь у створенні худож-
нього результату.

Варто зазначити, що подібні ідеї знаходять 
відгук і в українському музикознавстві. Хоча ця 
тема ще не є широко дослідженою, дедалі біль-
ше авторів звертають увагу не лише на технічні 
особливості творів, а й на глибші ідеї, що лежать 
у їх основі. Зокрема, українські дослідники вивча-
ють, як сучасна музика поєднується з візуальни-
ми, театральними й літературними елемента-
ми, формуючи нову мистецьку естетику. У цьо-
му контексті виконавська свобода розглядається 
як важлива частина художнього висловлювання. 
У дисертаційній роботі Асматі Чібалашвілі ана-
лізується синтез музики з перформансом, візу-
альними та текстовими елементами, характер-
ний для камерної творчості Олега Безбородь-
ка. Авторка підкреслює, що композитор актив-
но залучає виконавця до формування змістових 
рівнів твору, зокрема через інструментальний 
театр, текстові вставки та відкриту партитурну 
структуру [2].

У статті Микити Перцова всебічно проана-
лізовано постмодерний стиль Олега Безбородь-
ка, для якого характерно поєднання іронічності, 
цитатності, програмності та високого рівня сво-
боди виконавця. Автор висвітлює основні риси 
композиторської мови Безбородька через призму 
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сучасних постмодерних тенденцій в українській 
музиці, особливо підкреслюючи роль інструмен-
тального театру, багатошарових смислів та ігро-
вих стратегій інтерпретації. Перцов приділяє 
особливу увагу проблемі виконавської варіатив-
ності та наголошує на значущості особистісного 
підходу виконавця, необхідності прояву актор-
ських здібностей та створення власної версії тво-
ру. Він зазначає, що «подібна риса пов’язана з тими 
тенденціями, що наявні в сучасному просторі, 
де провідну роль відіграє візуальне сприйнят-
тя» [1, с. 137]. У результаті саме відкритість форми, 
а також поліваріантність сценарних рішень у поєд-
нанні з перформативними елементами забезпе-
чують унікальність кожної інтерпретації твору 
Безбородька, перетворюючи виконання на інди-
відуальний акт співтворчості. Усе зазначене дає 
підстави розглядати твори Безбородька як від-
критий художній простір, який спонукає вико-
навця до співтворчості, а кожен перформанс — 
як унікальний акт актуалізації багатошарово-
го змісту. Варто підкреслити, що індетерміно-
вані виконавські практики в музиці сучасних 
українських композиторів — це не просто запо-
зичення ідей із західної (зокрема кейджівської 
та посткейджівської) традиції. На нашу думку, 
вже у 2000–2010-х роках в українській компози-
торській школі почали формуватися власні під-
ходи до перформативності та інтермедіальності. 
У цих творах роль виконавця поступово розши-
рюється, виходить за межі звичної інтерпретації.

У контексті сучасних досліджень творчості 
Таня Дуня особливої уваги заслуговує праця Луї-
са Бітенкурта, який пропонує перформативно-ет-
нографічний аналіз «Water Music» як унікального 
прикладу інструменталізації води в сучасній музи-
ці. На відміну від більшості оглядів, що фокусу-
ються на концептуальних чи символічних аспек-
тах, Бітенкурт детально розглядає процес оволо-
діння «водною» перкусією з точки зору виконав-
ця і композитора: «“Water Music” — це музичний 
і візуальний твір, що досліджує потенціал води 
як музичного інструмента, або, іншими слова-
ми, інструментальність води. <…> “Water Music” 
пронизаний креативністю на різних рівнях — 
від композиції (оригінальний підхід Таня Дуня 
до інструментальності води) до виконання 

(матеріалізація загальних ідей партитури у звук 
та музику з боку виконавця)» [3, p. 2]. Дослідник 
наголошує, що до Таня Дуня жоден композитор 
західної традиції не здійснював настільки ціліс-
ної, системної експлуатації води як повноцінного 
музичного інструмента. При цьому композитор 
вимагає від виконавця оволодіння новою техні-
кою та творчого підходу до конструювання бага-
токомпонентної установки та формування влас-
ного сценарію виконання твору. Бітенкурт окрес-
лює цю стратегію як «трансформаційну креатив-
ність», яка «зрештою приводить до появи нових 
структур (наприклад, водної перкусії)» [3, p. 3].

Особливу увагу автор приділяє питанням 
імпровізації, індивідуальної побудови музичного 
матеріалу, креативного використання знайдених 
об’єктів, а також свободі у виборі та послідовності 
виконання фрагментів: «Створюючи такі мож-
ливості для сольної версії композиції, Тань Дунь 
надає виконавцеві величезну свободу, яка водно-
час слугує каталізатором креативності і може ста-
новити загрозу для цілісності твору щодо зв’язку 
його частин як композиції. <…> На мою думку, 
автономія, яку надав композитор, є також своє-
рідним запрошенням до співтворчості та креатив-
ного самовираження виконавця» [3, p. 13]. Таким 
чином, у дослідженні Бітенкурта «Water Music» 
Таня Дуня постає як простір для індивідуально-
го експерименту й співтворчості, що наближує 
цю практику до Кейджової індетермінованості, 
проте переносить її у сферу тілесного, імпрові-
заційного, технічно й семантично новаторсько-
го перформансу.

Попри те, що існує чимало досліджень, при-
свячених творчості окремих композиторів, комп-
лексне порівняння творів «Water Walk», «Water 
Concerto» та «Musica Pura» саме в контексті 
виконавської автономії досі не здійснювало-
ся, тому звернення до цього аспекту є актуаль-
ним і може відкрити нові перспективи для розу-
міння сучасної музичної практики. Наявні пра-
ці описують окремі твори лише у межах різних 
естетичних парадигм — авангардної, міжкуль-
турної та постконцептуальної, не порівнюю-
чи їх як такі, що об’єднані спільним матеріаль-
ним і семантичним ядром. Такий підхід доз-
воляє виявити ширшу еволюцію виконавської 
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свободи — від структурованої випадковості 
через духовно-ритуальну дію до концептуаль-
ної рефлексії.

Виклад основного матеріалу. Вибір цих трьох 
композицій обумовлений їх спільною тематикою 
та контрастністю культурних та естетичних кон-
текстів. В образі води кожен автор знайшов влас-
ну інтерпретацію: для Джона Кейджа вода висту-
пає засобом звукового експерименту, для Таня 
Дуня — носієм духовної пам’яті та інструмен-
том міжкультурного діалогу, а Олег Безбородь-
ко репрезентує воду як атрибут ритуального очи-
щення, що перетворюється на метафізичний жест 
у руслі постконцептуального мислення. Аналіз 
цих творів у хронологічній послідовності доз-
воляє відстежити поступову зміну трактування 
виконавської свободи — від регульованої випад-
ковості авангардного мистецтва до усвідомле-
ної автономії сучасного виконавця як мислячого 
суб’єкта. Кожен з композиторів сформував власну 
модель взаємодії між авторським задумом і вико-
навською інтерпретацією, пропонуючи унікаль-
не бачення води як звукової матерії, сакрального 
посередника або знакової структури з концепту-
альним навантаженням.

Джон Кейдж у творі «Water Walk» радикаль-
но переосмислює поняття самої музики, виво-
дячи її за межі інструментальної традиції та від-
мовляючись від звичних уявлень про звучання. 
Композитор створює ситуацію, де «будь-який 
звук може стати музикою» [8]. Твір був напи-
саний для телевізійного формату, що зумовило 
його відкритість до реакції глядачів, сценічну 
видовищність та акцент на жесті як елементі пер-
формансу. Функції інструментів або джерел зву-
ку виконують побутові предмети, такі як ванна, 
радіо, кавоварка, квіти, льодогенератор, склян-
ки з водою. Попри зовнішню імпровізаційність, 
композиція має сувору часову структуру, що скла-
дається з 154 послідовних дій, синхронізованих 
із таймкодом. Це створює парадоксальне поєднан-
ня фіксованої форми та непередбачуваного зву-
чання, оскільки водна стихія реагує на темпера-
туру, амплітуду жесту і матеріал посудин. У при-
мітках до партитури Кейдж зазначає: «запустіть 
секундомір і далі виконуйте дії якнайточніше 
відповідно до партитури», тобто часові вказівки 

мають виконуватися з максимальною точністю, 
хоча «часові позначки не передбачають абсолют-
ної точності» і допускають варіативність резуль-
тату [4]. Тут відображається характерна модель 
виконавської автономії: свобода не у виборі змі-
сту, а у способі взаємодії з матеріалом. Викона-
вець повинен точно дотримуватися структури, 
але кожен жест запускає індивідуальну, непов-
торну звукову реакцію води.

Вода у творі Кейджа функціонує як чистий 
акустичний матеріал, що чинить опір повному 
контролю. Вона не є метафорою чи символом, 
це «готовий звук», природна субстанція, яка роз-
криває себе лише в момент взаємодії з дією. Таким 
чином, «Water Walk» формує виконавця ново-
го типу — експериментатора, який не інтерпре-
тує нотний текст, а досліджує реакції матеріалу 
в реальному часі. Фізична плинність та неперед-
бачуваність води забезпечують той рівень авто-
номії, де дія важливіша за результат, а структу-
ра існує для того, щоб непередбачуваність мог-
ла розгорнутися в межах чіткої форми. Це одна 
з перших композицій, у яких свобода виконавця 
постає як участь у процесі структурованої випад-
ковості — автономія дії в умовах матеріального 
опору та фізичної непередбачуваності.

У «Water Concerto» Тань Дунь переносить 
матеріальність води в іншу семантичну площи-
ну. На відміну від Кейджа, який трактує воду 
як джерело шумових ефектів і непередбачува-
ності, Тань Дунь репрезентує її як живу субстан-
цію, укорінену в культурну пам’ять та ритуаль-
ний досвід: «вода перетворюється на справж-
ній інструмент, чия роль — не лише звучати, 
а й створювати простір для ритуалу, руху і світ-
ла» [6]. Твір є частиною його концепції «орга-
нічної музики», де природні стихії виступають 
співтворцями музичної події. Партитура напи-
сана зі структурною точністю, але неповторність 
звучання формується жестами виконавця: амп-
літудою руху, силою занурення, швидкістю вза-
ємодії з поверхнею води. У трьох великих чанах, 
споряджених мікрофонами, вода реагує на кож-
ний дотик — не тільки акустично, а й візуально. 
Вона чинить опір, резонує, змінюється, і в цій вза-
ємодії виникає простір виконавської автономії. 
На відміну від «Water Walk», де свобода полягає 
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у дії всупереч матеріалу, у «Water Concerto» авто-
номія ніби формується в процесі діалогу: викона-
вець слухає воду не менше, ніж грає на ній. Зна-
чний драматургічний ефект створює візуаль-
на компонента — блиск води, світлові відбиття, 
хореографічні рухи рук. У такому підході свобо-
да виконавця полягає у пластичності, точності, 
внутрішній інтонації руху, завдяки чому вибу-
довується автономія іншого типу через свободу 
вираження. Якщо у Кейджа вода створює непе-
редбачуваність, то у Таня Дуня вона стає спів-
творцем події, медіумом тілесного та духовного 
співналаштування.

У «Musica Pura» Олега Безбородька вода набу-
ває найбільш абстрактного та концептуального 
значення. На відміну від двох попередніх творів, 
де вода звучить і формує акустичну тканину, тут її 
роль максимально дистанційована від звуку. Вода 
функціонує як символ очищення, знак повернен-
ня до «нульової точки», де музика звільняється 
від власного матеріалу. Це ритуал дематеріаліза-
ції звучання, що водночас не заперечує матеріаль-
ності самої дії. Як зазначає М. Перцов, твори Оле-
га Безбородька «передбачають велику віддачу 
від музикантів, які мають ставати не лише вико-
навцями-інтерпретаторами, а й акторами, чиє 
індивідуальне прочитання є неодмінним компо-
нентом гри» [1, с. 137]. Структура твору є відкри-
тою: партитура подана як сценарій, який пропо-
нує, а не наказує послідовність дій. Удар ложками 
по мисках з водою, очищення інструментів, про-
дування беззвучних мундштуків, декламація тек-
стів про «чисту музику» — усі ці дії функціону-
ють як метамузичні жести, що ставлять під сумнів 
межу між музикою і немузикою. В цій відкритості 
формується нова якість виконавської автономії: 
свобода смислотворення. Виконавці не просто 
варіюють темп чи жести, як у Кейджа або Таня 
Дуня, — вони визначають драматургічну логі-
ку твору, його концептуальний зміст, взаємодію 
тексту, тиші та дії. Виконавець стає мислителем 
і співдослідником, а виконання — актом філо-
софського осмислення музичності. Таким чином, 
вода у «Musica Pura» зберігає свою матеріаль-
ність, але перетворюється на ідею: не звук, а знак 
очищення, межа, яка відділяє музику як звучан-
ня від музики як мислення. Цей твір представляє 

найвищий ступінь автономії: свободу не жесту 
чи вираження, а свободу визначати, що саме вва-
жати музичною подією.

Узагальнюючи, можна визначити послідовний 
перехід моделей автономії виконавця у трьох тво-
рах: у «Water Walk» Джона Кейджа домінує авто-
номія дії — виконавець експериментує з матеріа-
лом у межах чіткої структури; у «Water Concerto» 
Таня Дуня автономія зміщується до площини 
вираження, де ритуалізована взаємодія з водою 
відкриває простір для особистісної інтерпрета-
ції; у «Musica Pura» Олега Безбородька свобода 
підноситься до рівня смислотворення — вико-
навець стає співтворцем концепції, визначаючи 
драматургічну логіку твору. Таким чином, еволю-
ція автономії простежується як перехід від мате-
ріальної взаємодії через ритуальну дію до концеп-
туальної рефлексії.

Висновки. Аналіз трьох композицій — «Water 
Walk» Джона Кейджа, «Water Concerto» Таня 
Дуня та «Musica Pura» Олега Безбородька — 
засвідчив, що образ води у музиці ХХ–ХХІ сто-
літь виступає тематичним мотивом і визначаль-
ним драматургічним принципом, який структу-
рує форму твору та типи виконавської присут-
ності. Вода, відповідно до авторських інтенцій, 
реалізується як фізична субстанція та джерело 
структурованої випадковості (Кейдж), як акус-
тичний і духовний медіум, пов’язаний із ритуалом 
(Тань Дунь), та як концептуальний знак очищен-
ня й саморефлексії (Безбородько).

Проведене порівняння дозволяє окреслити ево-
люцію моделей виконавської автономії: від свободи 
дії у межах структури («Water Walk») — через риту-
алізовану експресію та індивідуальне вираження 
(«Water Concerto») — до смислової співтворчості 
й визначення самої концепції твору («Musica Pura»). 
Ці стратегії ілюструють поступову деконструк-
цію традиційної ієрархії «композитор — текст — 
виконавець», утверджуючи нові моделі партнер-
ства й взаємодії у художньому процесі.

Новизна роботи полягає у тому, що вперше 
здійснено цілісний міжкультурний аналіз зазна-
чених творів у спільному аналітичному полі, 
що дозволило простежити трансформацію обра-
зу води та виконавської свободи і виявити універ-
сальні тенденції сучасного музичного мислення.
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Перспективи подальших досліджень пов’язані 
з розширенням тематики дослідження (зокрема, 
звернення до інших природних стихій), а також 
із глибшим вивченням практик виконання, 
включаючи емпіричний аналіз інтерпретацій, 

інтерв’ю з виконавцями й спостереження за про-
цесами підготування творів. Важливим напря-
мом є і дослідження рецепції західних і східних 
традицій у сучасному українському музичному 
середовищі.
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HOU SIRUI
THE CONCEPT OF WATER IN INTERCULTURAL MUSICAL DISCOURSE:  

MODELS OF PERFORMATIVE AUTONOMY
Abstract. The article examines the phenomenon of water as a conceptual, acoustic, and dramaturgical factor in contemporary 

intercultural musical discourse through the lens of performative autonomy. A comparative analysis is conducted of three com-
positions conceptually related to water: Water Walk by John Cage, Water Concerto by Tan Dun and Musica Pura by Oleh Bezbo-
rodko. It is established that in these works water functions not only as a material for experimentation but also as a bearer of ritual, 
symbolic, and metaphysical meanings, which in turn expands the boundaries of performative freedom. The study demonstrates 
that in Cage’s work water is foregrounded as a physical object and a source of structured randomness; in Tan Dun’s, as a medium 
between corporeality and spirituality; and in Bezborodko’s, as a conceptual sign of the purification of music from materiality. 
Accordingly, three models of performative autonomy are identified: freedom of action (Cage), freedom of expression (Tan Dun), 
and freedom of meaning-making (Bezborodko). It is argued that the image of water in these compositions becomes a distinctive 
marker of contemporary reflection on the performer’s role and the principles of musical form, while simultaneously outlining the 
gradual deconstruction of the “composer—text—performer” hierarchy. The importance of integrating the Ukrainian experience 
into global discourse is emphasized, along with the prospects for studying other natural elements in the musical art of the twen-
tieth and twenty-first centuries.

Keywords: performer autonomy, structured indeterminacy, the concept of water, ritual, materiality of sound, musical performance.
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Постановка проблеми. Від початку росій-
сько-української війни гасла «культура поза полі-
тикою», «мистецтво поза політикою» допомага-
ли російській культурі відмежовуватися від дій 
російської влади у політичній площині. Політика 
і культура начебто існували паралельно, що дава-
ло індульгенцію російським культурним діячам — 
як у світі, так і в самій Україні, де до 2022 року спі-
вали російські артисти, демонструвалися росій-
ські фільми та продавалися російські книжки. 
Президент РФ, інші чиновники та культурні діячі 
неодноразово повторювали після початку повно-
масштабного вторгнення, що культура і мистецтво 
мають залишатися поза політикою, а «культура 

скасування» («культура отмены») щодо росій-
ської культури є неприпустимою. Важко зрозумі-
ти, коли і чому сформувалася думка про аполітич-
ність культури та мистецтва. Принаймні протя-
гом років існування СРСР влада вбачала у митцях 
«бійців ідеологічного фронту», «солдатів партії», 
які боролися «з ідейною інвазією Заходу, з недо-
ліками у державному комуністичному будівни-
цтві, з внутрішніми ворогами, за істинно соціаліс-
тичне мистецтво» [1, с. 182–184]. Поняття «куль-
турний фронт» та «мистецький фронт», які так 
нерідко і некритично використовуються сьогодні 
в Україні, укорінені саме в радянському дискур-
сі. В українському сучасному розумінні культура 

Анотація. Статтю присвячено аналізу механізмів легітимізації окупації України з боку Російської Федерації через 
музейну політику, виставкову діяльність та законодавче регулювання у сфері культури. Продемонстровано, як росій-
ські музеї — від центральних установ у Москві до регіональних, у тому числі на тимчасово окупованих територіях 
(ТОТ) України, — беруть участь у процесі апропріації української культурної спадщини та формуванні наративів, що 
«нормалізують» війну й окупацію. На прикладах різних проєктів показано, що виставкові (візуальні і текстові) стра-
тегії російських музеїв та поведінка музейників спрямовані на виправдання війни, викривлення історичної пам’яті 
та інтеграцію української культури у «єдиний російський простір». У статті простежено нормативно-правові аспекти, 
зокрема закони РФ, які закріплюють викрадені українські культурні артефакти в Музейному фонді Росії й тим створю-
ють юридичні перешкоди подальшій реституції. Підкреслено, що музейна сфера Росії є частиною державної політики 
та використовується як інструмент під час загарбницької війни. Дослідження поєднує підходи постколоніальної кри-
тики, політики пам’яті та культурної дипломатії та демонструє, що процес «нормалізації» окупації охоплює військову, 
політичну та символічно-культурну площини.

Ключові слова: російсько-українська війна, культурна спадщина України, культурна політика, музей, російська оку-
пація, викрадення культурних цінностей, «Новоросія».
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не тільки не поза політикою, вона є обов’язковим 
елементом політики. Завдяки, зокрема, культур-
ній дипломатії, «м’якій силі», Україна під час вій-
ни заявила про себе у світовому просторі.

Культура Росії у багатьох проявах сприяє про-
пагуванню війни й окупації українських земель. 
Водночас стратегії та наративи, які вона для цього 
використовує, недостатньо висвітлюються в укра-
їнській публічній сфері: майже не аналізують-
ся книжки російських авторів, фільми та вистав-
кові проєкти. Виключенням є публікації стосов-
но викрадення музейних колекцій з окупованих 
територій. Утім, не завжди проговорюється, хто 
саме причетний до викрадення (вживаються уза-
гальнені терміни «окупанти» та «окупаційна вла-
да») і що відбувається далі з викраденими арте-
фактами. Олексій Копитько, аналітик і публіцист, 
координатор групи «Інформаційний спротив» — 
один із тих, хто послідовно акцентує: російська 
культура не поза політикою, Росія і в розпал вій-
ни вкладає величезні кошти у просування краї-
ни на міжнародній арені (зауважимо, що на сьо-
годні азійський вектор розвивається активніше, 
ніж західний). Водночас російські музеї свідомо 
беруть участь у викраденні української культур-
ної спадщини та її привласненні. Копитько дово-
дить, що Міністерство культури лише формаль-
но керує музейною сферою Росії. Насправді ж дії 
музейників нерідко підпорядковані Службі зов-
нішньої розвідки на чолі з Сєргєєм Наришкіним, 
який цікавиться музейно-історичною діяльністю. 
«З середини 2022 року росвлада почала систем-
но підключати музеї до “нормалізації” окупації 
та забезпечення контролю над новими окупова-
ними територіями», — пише експерт. «За розпо-
рядженням Мінкульту рф понад 20 федеральних 
музеїв “взяли шефство” над 77 захопленими укра-
їнськими музеями на ТОТ. Ключовим завданням, 
окрім “нормалізації” окупації, було забезпечен-
ня процесу внесення українських музейних цін-
ностей до російського каталогу» [2]. Хоча укра-
їнським музейникам вдається ідентифікувати 
частину викраденого (з одного лише Херсонського 
обласного художнього музею імені Олексія Шов-
куненка викрадено понад десять тисяч експона-
тів [3]), уже зрозуміло, що процес розшуку і рес-
титуції цінностей буде надскладним.

У лютому 2025-го РНБО України застосува-
ла санкції до 55 громадян Російської Федера-
ції та трьох музеїв, що діють на тимчасово оку-
пованих територіях (ТОТ) України. Підста-
вою для санкцій стали незаконні археологічні 
розкопки, «що ведуться РФ на території Криму 
з 2014 року, а також вивезення культурних цін-
ностей з окупованих територій, зокрема з укра-
їнських музеїв». Під санкції потрапили, серед 
інших, Міхаіл Піотровський — президент Спіл-
ки музеїв Росії, генеральний директор Держав-
ного Ермітажу; Єлізавєта Ліхачова — дирек-
торка Державного музею образотворчих мис-
тецтв імені Пушкіна; Єлєна Морозова — дирек-
торка Державного історико-археологічного 
музею-заповідника «Херсонес Таврійський», 
а також музейники з подвійним громадянством, 
які співпрацюють з окупантами [4]. Зазначи-
мо, що варварське «перекопування» Херсонесу 
для будівництва музейно-храмового комплексу 
«Новий Херсонес» із «Музеєм Криму і Новоро-
сії» є одним із наймасштабніших злочинів у цій 
сфері [5]. Журналісти-розслідувачі «The Kyiv 
Independent» встановили, як саме музейники 
брали участь у пограбуванні України під нагля-
дом ФСБ. За результатами їхньої роботи Євге-
нія Моторевська зняла фільм «Офіційне погра-
бування» [6].

Окремою проблемою є використання музей-
них закладів на ТОТ для пропагандистської 
роботи. Віта Шкорубська у своїй розвідці пере-
раховує тактики окупантів: вивозяться колек-
ції; обмежується науково-дослідна робота укра-
їнських музейників (на користь «спеціалістів» 
із Москви й Санкт-Петербурга); автентичні укра-
їнські експозиції замінюються вигаданими нара-
тивами «спільної історії» та героїзацією СВО; 
музеї перепрофілюються та стають інструмен-
тами пропаганди [7, с. 451–455].

Одночасно з викраденням і привласненням 
колекцій українських музеїв, з ідеологічним 
переформатуванням експозицій на окупованих 
територіях, музейники Росії ведуть іншу діяль-
ність — висвітлюють українську культуру та істо-
рію під вигідним для пропаганди кутом. Оскільки 
сьогодні виставки про Україну в Росії неможли-
во сприймати поза змістовним полем російської 
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агресії, ці проєкти також є інструментами підко-
рення України: явного або прихованого.

Винесене у назву статті поняття «нормалі-
зація» потрактовуємо у цій розвідці як процес 
обґрунтування, виправдання і закріплення оку-
пації України у культурному просторі Росії.

Метою статті є показати, як російська музей-
на сфера «нормалізує» окупацію українських 
регіонів через апропріацію викрадених музей-
них цінностей; продемонструвати колонізацій-
ний вектор сучасної культурної політики Росії 
щодо України на прикладі конкретних вистав-
кових проєктів у російських музеях.

Виклад основного матеріалу. Від 2022 року 
у Москві було проведено низку виставкових про-
єктів, присвячених Україні. Окрім одіозних виста-
вок, які представляли трофейну зброю, прослав-
ляли «звитягу захисників Донбасу» або ж демон-
стрували артефакти «українського нацизму», — 
як-от проєкт «Звичайний нацизм» у «Музеї 
Перемоги» (2024–2025), де нібито висвітлюва-
лася історія виникнення та розвитку «українсько-
го варіанта нацизму», — проводилися й вистав-
ки з претензією на огляд явищ і процесів у їхній 
складності, очима фахових істориків. Зокрема, 
у Центральному Манежі на честь святкування 
Дня народної єдності (листопад 2022) відбувся 
проєкт «Україна. На переламах епох», яку ство-
рив історичний парк «Росія — моя історія» за під-
тримки Російського військово-історичного това-
риства (теж дітища Сєргєя Наришкіна), Патрі-
аршої ради з культури та Фонду гуманітарних 
проєктів. Експозиція у десяти тематичних залах 
охопила період від заснування Давньоруської дер-
жави до сучасності. Окремі розділи експозиції 
висвітлювали походження слова «Україна»; втру-
чання ворожих сил у слов’янську єдність (прина-
гідно цитувався заповіт Ярослава Мудрого, де він 
обіцяв, що тих, хто живе дружно, захистить сам 
Бог); процес створення Новоросії під час правлін-
ня Єкатєріни ІІ та «повернення» регіону до скла-
ду Росії в ході російсько-української війни; «аль-
тернативна історія» в українських підручниках 
та інше. За три тижні виставку відвідали понад 55 
тисяч осіб, а потім вона помандрувала регіонами.

У пропаганду під виглядом просвітниць-
ко-історичної роботи Росія вкладає значні 

ресурси, — до прикладу, мультимедійні історич-
ні агітаційно-пропагандистські парки «Росія — 
моя історія» створено у Москві, Санкт-Петер-
бурзі, Єкатеринбурзі, Ставрополі, Новосибір-
ську та інших містах (на 2024 рік існувало 26 пар-
ків). 2023 року було відкрито парки в окупованих 
Луганську та Мелітополі. Зокрема, у Мелітополі 
з того часу відбулися виставки «Романови. 1613–
1917», «1917–1945. Від великих потрясінь до Вели-
кої Перемоги», «Герої СВО», «Шлях до зірок». 
З посиланням на рух громадського опору «Жов-
та стрічка» на ТОТ, Віта Шкорубська зазначає, 
що шкільні заклади примушують організова-
но водити учнів на виставки [7, с. 452]. Цей парк 
розташовано на вулиці Єкатєріни Вєлікой, яка 
за України мала назву вулиці Інтеркультурної — 
такий от історичний анекдот.

«Російський Азов» (весна 2023 року) — ще 
одна виставка у московському парку «Росія — моя 
історія», яка легітимізувала привласнення укра-
їнських територій. Там була «вперше комплексно 
представлена історія узбережжя Азова, що торік 
знову став внутрішнім морем Росії» (організато-
ри: Російське історичне товариство, Фонд «Пер-
спектива» за підтримки Президентського фонду 
культурних ініціатив та за участю музеїв Криму, 
Запорізької та Ростовської областей). У промо-
вах на відкритті підкреслювалася роль виставки 
у «згуртуванні наукової та музейної спільноти 
Півдня Росії». Сєргєй Наришкін акцентував роль 
Росії, «російської зброї», російської імператри-
ці, «сотень тисяч наших співвітчизників» в осво-
єнні та розбудові регіону. Україну ж згадав тільки 
стосовно «режиму», «неонацистської пропаган-
ди» та батальйону «Азов» як «групи головорізів, 
які влаштували терор щодо мирного населення 
Донбасу» [8]. Українська колонізація історичної 
Новоросії у цьому дискурсі зовсім зникає, хоча 
у населенні Північного Причорномор’я більшість 
становили українці [9, с. 22–23]. Таке академічне 
джерело, як «Карта южнорусских наречий и гово-
ров П. Чубинского и К. Михальчука» 1871 року 
(друкувалася у виданнях Південно-Західного від-
ділення Російського імператорського географіч-
ного товариства) інформує, що населення істо-
ричної Новоросії, у тому числі сучасної Донеч-
чини, послуговувалося в основному українським 
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«наречием», а конкретно — слобідсько-укра-
їнською говіркою з домішками. Проігнорувала 
українців і виставка «Новоросія», яка проходила 
від 6 вересня до 11 грудня 2023 року у московсько-
му Державному історичному музеї. Згідно з інфор-
маційними матеріали виставки, земля, полита 
кров’ю предків росіян, ними ж і облаштована, 
належить Росії. Додамо, що 2022 року під егі-
дою Міністерства культури Росії та за підтримки 
Російського історичного товариства із представ-
ників найбільших історичних музеїв було створе-
но міжмузейну групу, завданням членів якої було 
їздити на українські окуповані території та зби-
рати артефакти, що свідчать про «трагедію мир-
ного населення», «неонацизм» та про «україн-
ську агресію».

Масштабні виставкові проєкти із залученням 
«істориків» є яскравими прикладами пропаган-
дистських маніпуляцій із суспільною свідомістю, 
адже історична сфера є найбільш політизованою. 
Утім, музеї інших спеціалізацій теж підтримують 
російські наративи стосовно України. Наведе-
мо приклади того, як саме «нормалізація» вій-
ни та окупації відбувається силами представни-
ків різних сегментів музейної сфери.

За роки великої війни у регіонах відбулася низ-
ка виставкових проєктів, присвячених «СВО», 
до прикладу: «Свої» у Забайкальському крайо-
вому художньому музеї (2023); «СВО: історії, 
герої й подвиги» в Іскітимському міському істо-
рико-художньому музеї (2024); «СВО: стійкість, 
вірність, відвага» у Костромському державному 
історико-архітектурному і художньому музеї-за-
повіднику (2024); «Воїни Байкалу» в Іркутсько-
му обласному художньому музеї імені В. П. Сука-
чова (2025), «Калінінградці на захист Батьківщи-
ни» в Калінінградському обласному історико-ху-
дожньому музеї — список можна продовжувати. 
Такі виставки декларативно вбудовують війну 
у простір культури та мистецтва.

Зазначимо, що 2025 року російській владі вида-
лося недостатнім те, що музеї пропагують війну 
своїми проєктами — їм, а також іншим закла-
дам культури й освіти, веліли фізично долучити-
ся до вербування добровольців-контрактників. 
До прикладу, Міністерство культури Забайкалля 
за розпорядженням «зверху» наказало музеям 

вести саме таку роботу. У різних крайових музе-
ях (залежно від ентузіазму місцевої влади й кон-
кретно директорів) механізми різняться — від імі-
тації діяльності до жорстких вимог виконання 
«плану» і покарань (догани, штрафи, зменшен-
ня заробітної плати) за те, що працівники музеїв 
не завербували певну кількість охочих воювати 
в Україні [10]. Це, очевидно, приклад найгрубі-
шого долучення музейної сфери до легітимізації 
війни. Є й інші, тонші та складніші, але не менш 
результативні методи.

Російський етнографічний музей (Москва) 
впродовж 2022–2023 років провів чотири вистав-
ки, присвячені українському народному мистец-
тву: «Майстерність української “витинанки”» 
(29.07.2022 — 20.11.2022), «Українська глиня-
на іграшка» (12.12.2022 — 26.02.2023), «Укра-
їнська народна іграшка з дерева» (25.05.2023 — 
30.07.2023) та «Литі прикраси в українській 
народній традиції» (08.08.2023 — 24.12.2023). 
Попри позірну індиферентність до теми війни, ці 
виставки не можна сприймати поза воєнним кон-
текстом. Хоча це непросто усвідомити без специ-
фічної «постколоніальної чутливості», вони впи-
сують Україну у поле російського впливу, показу-
ючи, що «великий брат» не тримає зла на «молод-
шого», який повівся необачливо. До того ж ці 
виставки підтримують образ України як сільської, 
слабо розвиненої, але мальовничої території.

Від початку 2024 року Російський етнографіч-
ний музей зробив кілька виразних жестів для «нор-
малізації» захоплення українських земель. Вистав-
ка «Весна в Новоросії» (28.03.2024 — 19.05.2024) 
продемонструвала близько п’ятдесяти атрибутів 
весняних свят, серед яких була і колекція писа-
нок («пасхальных яиц») українців кінця ХІХ — 
початку ХХ століття. У назві виставки іманентно 
було присутнє словосполучення «русская весна», 
яке маркувало захоплення українського Донба-
су 2014 року. У тексті, що супроводжував вистав-
ку, також повторювалося поняття «Новоросія», 
яке охоплювало Бессарабську, Катеринославську 
та Херсонську губернії з народами, що там прожи-
вали: українцями, молдаванами, болгарами та гага-
узами [11]. Якщо дотримуватися наукового під-
ходу, таке поєднання в одній експозиції святко-
вих атрибутів народів із різними традиціями було 
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нелогічним. Однак якщо необхідно зайвий раз 
повторити у публічному полі поняття «Новоро-
сія», виставка цілком виконала завдання. До речі, 
у виставках етнографічного музею на геополітич-
ній та культурній арені з’являються «новоросій-
ські» українці, яких згадані вище «історичні» 
виставки майже цілком ігнорують.

Наступна виставка «Від Берислава до лима-
ну: традиційна рибалка у низов’ях Дніпра» 
(22.05.2024 — 29.09.2024) знову пропонувала 
розглянути традиції населення Новоросії, тепер 
у царині рибалки. Після підриву дамби Каховської 
ГЕС, який Росія здійснила 6 червня 2023 року, 
огляд «колекції снастей та знарядь, які існува-
ли у низов’ях Дніпра на території, що тягнеть-
ся від міста Берислава до Дніпровського лима-
ну», виглядав жорстокою насмішкою над регіо-
ном, що через злочин Росії пережив екологічну 
та гуманітарну катастрофи [12].

Книжкова виставка «З чого починалася Ново-
росія? Історія Новоросійського краю на сторінках 
книг» (28.05.2024 — 27.10.2024) мала вже демон-
стративний характер: не маскувала бажання при-
власнити історію та культуру південно-східної 
України та виправдовувала окупацію. До експо-
зиції увійшли книжки, присвячені історії «Ново-
росії», а текст анонсу був цілком пропагандист-
ським. Зокрема, там було написано таке: «Крім 
загальної культури та мови Новоросію дуже бага-
то пов’язує з Росією географічно та економіч-
но. Як і жителі Криму, що в результаті об’єднав-
ся з Росією, жителі регіонів Новоросії виступа-
ли за інтеграцію з Росією. За результатами спеці-
ально проведених референдумів чотири з восьми 
основних регіонів сучасної Новоросії — Доне-
цька Народна Республіка, Запорізька область, 
Луганська Народна Республіка та Херсонська 
область — увійшли до складу Росії» [13].

Чотири наступні виставки у музеї продовжили 
лінію утвердження «Новоросії» та загалом «брат-
ства народів». Виставка «Під рідним сонцем: вели-
короси, малороси та білоруси Південного Захо-
ду Росії на початку XX століття» (23.08.2024 — 
17.02.2025) до 150-річчя Івана Абрамова, україн-
ського етнографа і фольклориста, легітимізувала 
уявлення про великоросів, малоросів і білору-
сів як про три структурні частини російського 

народу (із зазначенням, що саме так думав Іван 
Абрамов та його колеги). Виставка «Ремесла і про-
мисли Новоросійського краю» (01.10.2024 — 
31.01.2025) знову примусово поєднала українців, 
молдаван, болгар та гагаузів. Виставка «Мальо-
вана хата: настінні розписи Катеринославщи-
ни» (25.02.2025 — 29.06.2025) демонструвала 
традицію прикрашання помешкань (з ремаркою, 
що «найбільш виразних рис традиція набула у двох 
регіонах — Поділлі та Новоросійському краї»). 
Нарешті, чинна на момент написання статті вистав-
ка «“Бережений посуд два віки стоїть”: кухонне 
та столове начиння в побуті українців Новоросії» 
(04.07.2025 — 25.01.2026) розповідає про посуд, 
кулінарні особливості та застільні традиції «укра-
їнців Новоросійського краю».

Отже, після початку гарячої фази російсько-
української війни Російський етнографічний 
музей з ентузіазмом створює виставки, присвя-
чені Україні. І якщо спочатку проєкти були начеб-
то «безневинні», то від 2024 року музейники 
уже не полишають тему «Новоросії», а тексти 
до виставок стали відверто пропагандистськими.

Інший напрям легітимізації війни — долучен-
ня до російської музейної сфери викрадених укра-
їнських культурних цінностей. У цьому проце-
сі свою роль відіграли кримські музеї, які Росія 
привласнила 2014 року разом із їхніми фонда-
ми. Згадаймо ювілейну виставку Івана Айвазов-
ського у Третьяковській галереї (Москва) вліт-
ку 2016 року, на якій було виставлено 38 картин 
і рисунків з Феодосійської картинної галереї імені 
І. К. Айвазовського. Тодішня заступниця міністра 
культури України Тамара Мазур заявила, що між-
народне законодавство забороняє переміщення 
культурних цінностей на окупованих територіях 
без дозволу країни, якій вони належать. Утім, керів-
ництво Третьяковки не вбачало порушень у тому, 
що демонструє роботи з анексованих територій 
України: «Ми нічого не відібрали ні у Феодосії, 
ні в України. Ми лише привнесли. Це досить проста 
практика, коли ми беремо якісь картини з музеїв. 
Ну, що ж робити… Ми дуже шкодуємо, що стосун-
ки зараз такі, й ми не можемо брати роботи з укра-
їнських музеїв», — сказала заступниця директора 
Третьяковської галереї Тетяна Карпова, вважаю-
чи агресію Росії «зіпсованими стосунками» [14].
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Сьогодні саме у кримські музеї стікають-
ся викрадені музейні колекції з окуповано-
го Північного Причорномор’я. Так відбулося 
і з колекцією Херсонського художнього музею, 
яка була перевезена у Сімферополь до Централь-
ного музею Тавриди (колишнього Кримського 
республіканського краєзнавчого музею) [15]. 
2023 року унікальний Музей-заповідник «Кам’я-
на Могила» став частиною уже згаданого Істо-
рико-археологічного музею-заповідника «Хер-
сонес Таврійський». «З того часу триває плід-
на робота з інтеграції унікальної пам’ятки куль-
тури, розташованої на околицях Мелітополя, 
до музейної інфраструктури країни та збере-
ження історичної пам’яті», — сказано на сайті 
«Херсонеса Таврійського» [16]. Для викрадення 
та привласнення використовується слово «інте-
грація», а викривлення історичної пам’яті назва-
но «збереженням». Прикметно, що «Херсонес 
Таврійський» навесні цього року, після введен-
ня санкцій Європейського Союзу щодо дирек-
тора та самого музею-заповідника, виступив 
із заявою, що санкції «безпідставні та нелогіч-
ні». Знову прозвучали сакраментальні слова 
про «культуру поза політикою»: «В адміні-
страції музею вважають, що подібні дії — спро-
ба нав’язати політику там, де завжди панували 
історія, культура та наука. “Культура, творчість 
і мистецтво повинні бути поза політикою і тим 
більше не потрапляти під надумані санкційні 
приводи”, — переконані в музеї» [17].

Раніше були наведені слова Олексія Копить-
ка про те, що триває процес внесення україн-
ських музейних цінностей до російського катало-
гу. Процедуру внесення артефактів, викрадених 
на окупованих територіях України, до Державно-
го каталогу Музейного фонду Росії регулює Феде-
ральний закон від 18 березня 2023 року № 63-ФЗ 
«Про особливості правового регулювання від-
носин у галузі культури у зв’язку з прийняттям 
до Російської Федерації Донецької Народної Рес-
публіки, Луганської Народної Республіки, Запо-
різької області та Херсонської області та утворен-
ням у складі Російської Федерації нових суб’єк-
тів». Згідно з ним, до 1 січня 2026 року об’єкти 
культурної спадщини, включені до списків та реє-
стрів на момент входження регіонів до складу 

Російської Федерації, можуть бути віднесені 
до об’єктів федерального або регіонального зна-
чення рішенням уряду РФ за поданням Мініс-
терства культури та найвищих виконавчих орга-
нів регіонів за поданням регіонального органу 
охорони пам’яток. До 31 грудня 2027 року відо-
мості про музейні предмети та музейні колекції 
на нових територіях мають бути внесені до Дер-
жавного каталогу Музейного фонду Росії. Оче-
видно, що за відтинок часу між пограбуванням 
і внесенням до реєстрів українські культур-
ні цінності можуть бути розпорошені, опини-
тися на чорному ринку, у приватних колекціях 
або назавжди зникнути з відкритого культурно-
го простору.

Водночас Федеральний закон від 12 грудня 
2023 року № 581-ФЗ «Про внесення змін до Феде-
рального закону “Про музейний фонд Російської 
Федерації та музеї в Російській Федерації”» закрі-
пив принцип неподільності музейних колекцій 
(утім, церква має право забирати цінності з музе-
їв). Згідно зі статтею 9 закону, «Музейні предме-
ти та музейні колекції, включені до складу Музей-
ного фонду Російської Федерації, виключенню 
зі складу Музейного фонду Російської Федерації 
не підлягають» (за певними винятками). Таким 
чином, процес реституції викрадених україн-
ських культурних цінностей у майбутньому буде 
гальмувати російське законодавство, за яким всі 
артефакти, долучені до фондів російських музе-
їв, не підлягають відчуженню.

Додамо, що державний Реєстр Музейного фон-
ду України було засновано лише 2022 року. І лише 
наприкінці жовтня Кабінет Міністрів ухвалив 
постанову про його запуск. На сьогодні до нього 
внесено усього 67 051 експонатів, із них художніх 
пам’яток усього 20 960, а сайт працює в тестовому 
режимі [18]. Також на порталі «War & Sanctions» 
(який створили Національне агентство з питань 
запобігання корупції та Міністерство закордон-
них справ України) є розділ «Викрадена спадщи-
на», куди вноситься інформація про «викрадені 
та знищені агресором українські твори мистец-
тва, архіви та культурні цінності» [19]. На момент 
написання статті каталогізовано лише 2316 об’єк-
тів, у тому числі деякі артефакти з Херсонського 
художнього музею.
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У цій розвідці ми не торкаємося психологіч-
них питань — чи свідомо музейні працівники 
Росії та окупованих українських територій під-
тримують державну політику Росії щодо Укра-
їни, чи їхня поведінка є результатом примусу 
та проявом вимушеного конформізму. Деякі дія-
чі, як-от генеральний директор Державного Ермі-
тажу Міхаіл Піотровський, послідовно озвучу-
ють свою позицію. Зокрема, влітку 2022 року 
він заявляв, хизуючись мілітарним дискурсом, 
що російські виставки за кордоном — «це просто 
потужний культурний наступ. Якщо хочете, сво-
го роду “спецоперація”», «ми <…> тепер не від-
ступаємо. <…> Все було розпочато 2014-го у Кри-
му. Крим створив ситуацію, коли по-іншому вже 
не можна було, треба було розгортатися», «всі 
ми мілітаристи й імперці» [20]. Особисті погля-
ди великої кількості музейних працівників різ-
них рангів, очевидно, ніколи не стануть відоми-
ми. Утім, публічним результатом їхньої діяльно-
сті є підтримка музейної сфери Росії у війні про-
ти України.

Цього року Союз музеїв Росії, президентом яко-
го є Міхаіл Піотровський, оприлюднив меморан-
дум, написаний високим стилем. Зокрема, у ньому 
йдеться про те, що «музеї — <…> зберігачі й пере-
давачі культурного коду нації», «музей створює 
навколо себе поле нормальності, доброти і спо-
кою», «тут немає місця фальшивці — ні в мисте-
цтві, ні в історичному свідоцтві», «музей — м’яка 
сила, що спокійним задоволенням і переконанням 
забезпечує домінування добрих ідей рівності та вза-
ємної поваги» [21]. Все, сказане вище про діяль-
ність російських музеїв під час російсько-укра-
їнської війни, на наш погляд, дисонує із деклару-
ванням музейного простору як «нормального», 
«доброго», вільного від фальсифікацій.

Ще 2015 року Дейвід Флемінґ, директор Наці-
ональних музеїв Ліверпуля та президент Федера-
ції міжнародних музеїв з прав людини (Federation 
of International Human Rights Museums) провів 
у Національному художньому музеї України 
(Київ) лекцію «Музеї та політика» про «полі-
тичну заангажованість музейних інституцій 
та про їхню роль у суспільних перетвореннях». 
Зокрема, йшлося про те, що європейські музеї 
вдають, що знаходяться «поза політикою», 

хоча насправді є музеями «колишніх імперій, 
де виставлені на огляд об’єкти нерідко є резуль-
татом пограбувань підлеглих країн у різні часи. 
Які до того ж додають присмаку зверхності євро-
пейських країн над колишніми колоніями» [22]. 
Сьогодні ми можемо екстраполювати концеп-
туальний підхід Дейвіда Флемінґа на російську 
музейну сферу, яка наповнюється викраденими 
цінностями й послідовно впроваджує колоніза-
торські наративи.

Висновки. Проведене дослідження дозволяє 
констатувати, що музейна політика Російської 
Федерації після початку російсько-української 
війни трансформувалася у дієвий інструмент 
державної ідеології, спрямований на культурну 
легітимацію окупації. Аналіз виставкових проєк-
тів, музейних ініціатив та нормативно-правових 
актів засвідчує, що музейна діяльність в умовах 
російського авторитаризму перестає бути авто-
номною формою культурної практики й перетво-
рюється на елемент системи політичної комуні-
кації, який обслуговує потреби воєнного та про-
пагандистського апаратів.

Механізм «нормалізації» окупації україн-
ських земель реалізується на кількох рівнях. Перш 
за все, через виставкові наративи, які репрезен-
тують українську культуру як частину «єдино-
го історико-культурного простору Росії», а саму 
Україну як «провінцію» у складі «великої держа-
ви», що відтворює імперську ієрархію «центр — 
периферія». Такі експозиції явно або імпліцит-
но виправдовують загарбницьку війну, форму-
ють спотворене уявлення про історичні процеси, 
підмінюючи культурну взаємодію на рівних дис-
курсом «повернення» та «відновлення історич-
ної справедливості». Подібна символічна апро-
пріація не лише закріплює колоніальні нарати-
ви, а й утверджує таку форму історичної пам’яті, 
в якій українська суб’єктність системно витіс-
няється.

Також «нормальність» окупації закріплю-
ється через викрадення українських культур-
них цінностей, внесення їх до Музейного фонду 
Росії та впровадження законодавчих актів, які 
юридично обґрунтовують привласнення куль-
турних артефактів та ускладнюють їхню майбут-
ню реституцію.
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Таким чином, музейна сфера Росії як склад-
ник культури не знаходиться «поза політикою», 
не виступає опонентом державної політики, 
а є її продовженням іншими засобами. Музей-
на діяльність розвиває уявлення про «природ-
ність» російського контролю над українською 

культурною спадщиною. Отримані результа-
ти засвідчують, що стратегії й тактики сучас-
ної російської музейної сфери потребують ана-
лізу в межах колоніальних практик, адже вона 
репродукує класичні моделі імперського володін-
ня знанням, культурою та історичною пам’яттю.
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Постановка проблеми. Російсько-україн-
ська війна, яка триває вже понад десятиліття, 
торкнулася всіх шпарин та закутків українсько-
го суспільства. Повномасштабна її фаза, що бере 
початок у 2022 році, запустила механізм незво-
ротних трансформацій та змін не лише в суспіль-
но-політичному житті, а й у культурному полі. 
Візуальне мистецтво як одна з форм естетич-
ного реагування, коментування та вираження 
особистісного переживання стає полем для роз-
гортання мистецьких рефлексій. Тут знаходять 
місце осмислення травматичного досвіду вій-
ни, втрат, героїзму та колективної ідентичності.

Візуальне мистецтво в умовах війни вико-
нує низку важ ливих функцій: воно фіксує 
історичні події, які відбуваються тут і зараз, 
у художніх інтерпретаціях; документує та архі-
вує унікальний травматичний досвід, отри-
маний під час війни та ї ї аномальних реалій; 
стає гну чким простором д л я осмислення, 
пам’яті та опору. Безперечно, особлива ува-
га в цей період звернена як на традиційні гра-
фіку, живопис, скульптуру, інстал яцію, так 
і на су часні види мистецтва — фотографію, 
відеоарт, перформанс та практики цифрово-
го мистецтва.

Анотація. У статті розглянуто візуальне мистецтво, що постало в Україні у відповідь на повномасштабну війну, яку 
у 2022 році розв’язала Російська Федерація. Відтак можемо констатувати, що впродовж останніх чотирьох років україн-
ське візуальне мистецтво характеризується активними змінами. Розглянуто художні стратегії українських митців, які 
осмислюють воєнну дійсність через живопис, графіку, фотографію, відеоарт та інші медіа. Особливу увагу приділено 
темам травми, пам’яті, ідентичності, опору й колективного болю, які реалізуються як у персональних, так і у спільних 
мистецьких практиках. Теоретичною базою для дослідження стали праці українських мистецтвознавців та культуро-
логів. Предметом дослідження виступають художні засоби, візуальні стратегії, символічні образи та культурні інтер-
претації, що їх візуальні митці України використовують для осмислення та репрезентації війни у графіці, живописі, 
ілюстрації, стритарті, цифровому мистецтві та інших формах візуального висловлення. Встановлено роль візуального 
мистецтва як форми громадянської позиції, культурного опору та естетичної рефлексії. Визначено основні теми, образи 
та стратегії репрезентації війни у візуальному мистецтві. Окремо проведено аналіз культурологічних функцій мистець-
ких практик, що виникають у відповідь на травматичний досвід війни. Визначено, що візуальне мистецтво в україн-
ському воєнному контексті поєднує документальність і символізм, особисте і колективне, емоційне і політичне. Мето-
дологічні засади дослідження ґрунтуються на міждисциплінарності, що поєднує культурологічний, мистецтвознав-
чий, медіааналітичний аналіз та принцип історизму, що забезпечує об’єктивний та теоретичний підхід у дослідженні.

Ключові слова: війна, візуальне мистецтво, пам’ять, ідентичність, графіка, художні практики.
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Попри постійне зростання кількості мистець-
ких продуктів (творів), що рефлексують на тему 
сучасної війни, в культурологічному дискурсі 
нині бракує цілісного наукового аналізу таких 
практик. Саме тому цей напрям дослідження 
набуває актуальності в царині культурології, яка 
уможливлює погляд на мистецтво як на медіум 
культурної пам’яті, інструмент репрезентації 
травми й фіксації колективного досвіду. Зреш-
тою, існує потреба глибшого осмислення мис-
тецьких стратегій, за допомогою яких україн-
ські митці репрезентують та документують вій-
ну, трансформують пам’ять про події, формують 
візуальний образ ворога та, що не менш важливо, 
утверджують національну суб’єктність. Крім того, 
сьогодні українське мистецтво стало одночасно 
особистим і публічним свідченням, естетичною 
відповіддю на жахи війни, простором комуніка-
ції художника з глядачем як в Україні, так і за її 
межами. Тож постає потреба міждисциплінар-
ного дослідження, яке поєднує в собі культуро-
логічний, мистецтвознавчий, антропологічний 
та медіааналітичний підходи.

Такого типу дослідження, крім науково-теоре-
тичної актуальності, мають і практичне значення. 
Сьогодні мистецтво відображення війни активно 
використовується в освітньому процесі (зокрема, 
в мистецьких закладах освіти), музейному, медій-
ному та меморіальному просторах, тому глибо-
ке критичне осмислення цих візуальних нарати-
вів сприяє розумінню ролі мистецтва у проце-
сах культурного опору, громадянської мобіліза-
ції, реабілітації та посттравматичної рефлексії.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Поняття «культурної пам’яті» (cultural memory) 
набуло значного розвитку в сучасній гуманіта-
ристиці завдяки дослідженням таких науков-
ців, як Я. Асман [1], А. Ерл [2] та П. Нора [4]. Ці 
дослідники підходять до феномену культурної 
пам’яті не лише з позиції індивідуальної психо-
логії, а трактують його як соціальний конструкт, 
який відтворюється, передається та зберігаєть-
ся через культурні практики, ритуали та óбрази, 
що формують колективну свідомість.

Відповідно до поглядів Я. Асмана, культур-
на пам’ять знаходить своє відображення не тіль-
ки в текстах, а й у візуальних кодах, символах 

та репрезентаціях, що допомагають суспільству 
зберігати образ себе, своєї історії та ідентичнос-
ті. Візуальне мистецтво стає своєрідною «мате-
ріалізацією пам’яті», засобом передачі інформа-
ції, що впливає на формування колективних емо-
цій і способів осмислення минулого.

У західних дослідженнях здобуло значну 
популярність поняття «мистецтво пам’яті» 
(art of memory) завдяки працям Марити Стер-
кен, зокрема її монографії «Заплутані спогади» 
(«Tangled Memories») [7]. У ній авторка аналізує, 
яким чином візуальні репрезентації травматич-
них подій, таких як війна у В’єтнамі, впливають 
на формування культурної пам’яті. Велику ува-
гу Стеркен приділяє ролі кінематографа, фото-
графії та мистецьких артефактів у цьому процесі, 
демонструючи їх значення як інструментів колек-
тивного осмислення минулого.

В українському дискурсі для переосмислен-
ня власного історичного досвіду застосовують 
різні теоретичні концепції. Окрім наукової літе-
ратури варто назвати праці О. Пахльовської [11] 
та О. Забужко [10], які акцентують увагу на зна-
чущості візуального наративу як засадничого 
інструменту у формуванні новітньої ідентичності 
та подоланні наслідків колоніального минулого. 
Крім того, з наукового погляду, питання розвитку, 
існування та ролі мистецтва під час війни у сво-
їх працях підіймають М. Полякова [12], І. Сав-
чук та М. Протас [14], С. Гулєвич [9], С. Рогот-
ченко[13] та інші.

Мета дослідження полягає у культурологіч-
ному аналізі сучасного українського візуально-
го мистецтва, зосередженого на темі війни. Осо-
бливу увагу приділено трансформаційним функ-
ціям візуального мистецтва, його художнім стра-
тегіям, тематичним акцентам та суспільній ролі 
в контексті повномасштабної війни.

Дослідження спрямоване на виявлення нових 
способів художньої репрезентації травматичного 
досвіду, процесів візуалізації колективної пам’я-
ті, а також на визначення засадничих тенденцій 
у мистецьких практиках, які передають культур-
ну, ідентифікаційну та емоційну реакцію україн-
ського суспільства на військові реалії.

На відміну від попередніх праць, орієнтова-
них здебільшого на мистецтво 2022–2023 років, 
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посттравматичні практики чи вузькі жанрові 
рамки, ця стаття дає міждисциплінарну оцінку 
основних форм сучасного візуального мистец-
тва, які постали як пряма реакція на російсько-у-
країнську війну.

У рамках дослідження висвітлено нові аспек-
ти художньої рецепції війни, такі як акцентуація 
тем героїзму, руйнівних наслідків війни, жертов-
ності, суспільної єдності та національної гідності 
у візуальній культурі. Крім того, виявлено зако-
номірності формування візуального наративу 
війни, що функціонує як ефективний інструмент 
культурного опору і водночас сприяє творенню 
сучасної української ідентичності.

Виклад основного матеріалу. Сьогодні укра-
їнське візуальне мистецтво твориться здебільшо-
го під звуки ППО, гучних повітряних атак про-
тивника та вибухів, які змушують здригатися 
мирні міста в умовному тилу, або ж у перерві між 
бойовими завданнями безпосередньо на лінії 
фронту. Так чи так, каталізатором візуальної 
трансформації виступає війна. Вона спонукає 
митців до активної рефлексії, тож візуальне мис-
тецтво з його поліфонічністю, гнучкістю та різ-
номанітністю технік, стилів та підходів умож-
ливлює дослідження соціальних, культурних 
та політичних питань з виходом за суто есте-
тичні межі.

Сучасна культурологія розглядає візуальне 
мистецтво як носій політичного досвіду, меха-
нізм збереження соціальної пам’яті та платфор-
му формування культурної ідентичності. У кон-
тексті воєнних реалій воно набуває нового зна-
чення, стаючи каналом емоційного вираження, 
засобом документації подій, емблемою симво-
лічного опору та способом осмислення націо-
нальної травми.

Серед теоретичних підходів щодо розуміння 
функцій візуального мистецтва в умовах війни 
можемо виокремити естетичну функцію. Дода-
ючи їй конотацій воєнного часу, схарактеризу-
ємо її як «естетику опору». Свідчення та доку-
ментація стали відповідно способом ретрансля-
ції дійсності та архівування подій. Отже, функції 
сучасного українського візуального мистецтва 
можна аналізувати з позицій «естетики опору» 
та як «свідчення й документацію». Вони яскраво 

простежуються в українському культурному про-
сторі в часи пошесті, яка поглинула сучасну Укра-
їну. Розглянемо їх детальніше.

За допомогою аналізу, який ґрунтується 
на «естетиці опору», можна сприймати візуальне 
мистецтво як засіб політичного впливу, особливо 
в умовах репресій чи війни. Воно не обмежуєть-
ся простим відображенням війни та реальності, 
а стає вагомим складником у формуванні суспіль-
ної свідомості, стимулює громадян до дій і пропо-
нує альтернативні погляди, що часом протисто-
ять або мають яскравіше емоційне забарвлення 
за офіційну державну пропаганду.

У своїй праці «Оксамитова в’язниця: мит-
ці за часів державного соціалізму» [3] Міклош 
Гарасті досліджує мистецький опір, який поля-
гає в обстоюванні свободи творчості в умовах 
тоталітарного режиму. Ця концепція передба-
чає використання символізму, алюзій та мета-
фор для прямого висловлення незгоди з автори-
тарною владою та забезпечення певного рівня 
естетичної автономії. В українському контексті 
цей метод знаходить своє відображення у мисте-
цтві, зокрема графіці та плакатах, що передають 
дух опору окупації, утверджують національну 
ідентичність і формують простір для культур-
ного опору. Цей опір з часом набуває неабияких 
масштабів. Що не менш важливо, відбувається цей 
процес безперервно — від початку російського 
вторгнення й донині.

За приклади можуть правити безліч стінопи-
сів, що розповідають про війну. В українських 
містах вони стають уособленням стійкості та нез-
ламного духу. Наприклад, стінописи на руїнах 
будинків є своєрідним візуальним протестом 
проти знищення та смерті. Соціально-політич-
ний плакат стає іншою формою мистецького 
опору. В сучасну добу цифровізації плакат має 
здатність швидко поширюватися в соціальних 
мережах, часто використовується у протест-
них акціях і демонструється на художніх вистав-
ках. Зрештою, ці мистецькі практики не просто 
відображають реальність, вони активно вплива-
ють на неї, формуючи простір для опору та солі-
дарності. У схожий спосіб Ж. Рансьєр у праці 
«Політика естетики: розподіл чуттєвого» [5] 
визначає мистецтво як простір, де здійснюється 
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розподіл чуттєвого досвіду — своєрідну арену 
конфлікту за право на видимість і можливість 
бути почутими.

Другий підхід розглядає мистецтво як візу-
альне свідчення, яке фіксує травматичні пережи-
вання війни, зберігає пам’ять про події та передає 
ці історії в публічну сферу. Він набуває особли-
вого значення, коли офіційні канали замовчують 
або спотворюють інформацію. Американський 
дослідник Дж. Янґ вважає, що «мистецтво не має 
пам’ятати замість нас, воно пам’ятає для нас — 
щоб пробудити нашу власну пам’ять» [8, с. 135]. 
Мистецтво виступає своєрідним посередником 
колективної пам’яті, особливо в умовах, коли тра-
диційні засоби комунікації, такі як медіа чи архі-
ви, стають недосяжними або зникають. В Украї-
ні цю роль активно беруть на себе різноманітні 
візуальні щоденники, художні ілюстрації, гра-
фічні серії та документальні фотографічні про-
єкти. Такий тип мистецтва, за словами Янґа, 
«не змінює пам’ять, а пробуджує її» [8, с. 159], 
а отже, викликає емпатію, документує досвід 
та створює архів війни. Таким чином, мистец-
тво відіграє центральну роль у виконанні мемо-
ріальної функції, забезпечуючи збереження осо-
бистих і колективних спогадів про війну. Воно 
постає своєрідним візуальним свідченням істо-
ричних травм та соціальних потрясінь. На про-
тивагу новинному потоку, де одне повідомлен-
ня швидко замінюється іншим, мистецтво має 
здатність «зупиняти час», створюючи можли-
вість для глибшої рефлексії над болючим досві-
дом і сприяючи осмисленню історичного кон-
тексту пережитого.

Обидва підходи слід розгл ядати як такі, 
що постійно перебувають у взаємодії. Україн-
ське візуальне мистецтво часто інтегрує елемен-
ти протесту й колективної пам’яті, виступаючи 
як активна відповідь на драматичні події та віді-
граючи важливу роль у формуванні культурної 
ідентичності в умовах суспільних потрясінь.

Із врахуванням цих двох підходів пропонуємо 
звернутися до міжнародного досвіду, а саме мис-
тецького осмислення В’єтнамської війни, облоги 
Сараєва та ізраїльсько-палестинського конфлік-
ту, адже їхні відгомони мають місце у візуально-
му мистецтві.

Період війни у В’єтнамі та її наслідки стали 
визначальними для візуального мистецтва Спо-
лучених Штатів, перетворивши його на арену 
культурного протистояння. У цьому контексті 
одна сторона представляла офіційну пропаганду, 
що прагнула легітимізувати військові дії, а інша — 
відображала антивоєнні настрої через мистець-
кі засоби. Характерним прикладом цього проти-
стояння є меморіал «Ветеранам війни у В’єтнамі» 
(1982) авторства Мая Лін. Меморіал репрезен-
тує втрату, він позбавлений елементів героїзації. 
Цей архітектурний об’єкт доволі часто розгляда-
ється як символ культурної пам’яті, що функціо-
нує відповідно до концепції простору для інди-
відуального горювання та осмислення минулого.

У 1992–1996 роках під час облоги Сараєва мис-
тецтво перетворилося на засіб виживання і ста-
ло способом зберегти культурну ідентичність. 
Одним з найяскравіших прикладів є «Сараєв-
ська червона лінія» (2012) — масштабна публіч-
на інсталяція, покликана символічно вшанувати 
пам’ять загиблих. Отже, інсталяція «Сараєвська 
червона лінія» та меморіал «Ветеранам війни 
у В’єтнамі» тісно переплітаються з концепцією 
меморіальної естетики Дж. Янґа.

В контексті ізраїльсько-палестинського кон-
флікту можемо простежити, як візуальне мистец-
тво стало способом репрезентації травми і водно-
час способом зберегти культурну автономію. Вар-
то звернути увагу на художника-карикатуриста 
Н. Аль-Алі, котрий створив політичну карикату-
ру, відому на весь світ «Handala», що стала сим-
волом палестинського опору.

Отже, міжнародний досвід демонструє, 
що візуальне мистецтво є важливим засобом кому-
нікації, опору, трансформації та пам’яті під час 
конфліктів та після їх завершення. На жаль, сьо-
годні й Україна перебуває в активній фазі війни, 
проте війна вже змогла стати каталізатором візу-
альної трансформації. В українському культур-
ному просторі візуальне мистецтво, котре має 
конотації війни (батальне мистецтво, мистецтво 
відображення війни тощо), вже сформувало свої 
основні функції. Їх можна класифікувати таким 
чином: функція свідчення, функція опору, мемо-
ріальна функція, терапевтична функція. Розгля-
немо кожну функцію окремо.
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Функція свідчення. В час війни візуальне мис-
тецтво фіксує реальні події, зображає руїни міст, 
цивільних людей та військовиків. Неабиякого 
поширення набули «Щоденники війни» укра-
їнських ілюстраторів та художників, серії робіт, 
які стали візуальним літописом війни (Н. Тітов, 
С. Майдуков, А. Логов). Функція свідчення також 
може перегукуватись з функцією меморіальною. 
Це відбувається тоді, коли мистецькі твори з пли-
ном часу через осмислення втрат формують образ 
конкретної події. За один з яскравих прикладів 
осмислення втрат править проєкт «Маріуполь. 
Хроніка пекла» Є. Малолєтки, який отримав 
світове визнання (World Press Photo of the Year 
2023). Його твори не лише фіксують події, вони 
викликають глибокий емоційний відгук у гляда-
чів, формуючи переконливий наратив про траге-
дію мирного населення.

Функція опору. Візуальне мистецтво, яке апе-
лює до символів сили, гідності та мужності, вико-
ристовується як інструмент мистецького опору. 
В контексті російсько-української війни візу-
альний слоган «Русский военный корабль…», 
«Доброго вечора, ми з України» тощо стали 
справжніми символами цього руху. Здебільшо-
го таке мистецтво дуже швидко поширюється 
та перекладається мовою різних видів мистецтва.

Меморіальна функція. Меморіальна роль візу-
ального мистецтва під час російсько-української 
війни виявляється не тільки у збереженні пам’яті, 
а й у протистоянні забуттю. Мистецтво виступає 
своєрідним «антидотом» проти ворожої пропа-
ганди та викривленого сприйняття, відкриваю-
чи простір для істини та пам’яті, які закладають 
фундамент для майбутніх розповідей про війну. 
Саме завдяки цій функції візуальне мистецтво 
часто виконує роль архіву емоцій та особистіс-
них історій, переданих через зображення. Україн-
ські художники активно працюють над створен-
ням таких «місць пам’яті», перетворюючи особи-
сті переживання на суспільні символи та образи.

Терапевтична функція. Терапевтична роль візу-
ального мистецтва у контексті російсько-укра-
їнської війни не є другорядною, навпаки, вона 
виступає важливим підґрунтям для виживання 
і відновлення. Мистецтво стає способом тран-
сформації травматичних переживань у творчий 

досвід, який сприяє подоланню емоційно-пси-
хологічних наслідків війни як для окремої осо-
бистості, так і для суспільства загалом. Такий 
ефект полягає в здатності мистецтва знижувати 
психологічне напруження, пом’якшувати трав-
матичні наслідки пережитого та сприяти вну-
трішньому відновленню. Говорячи про терапе-
втичну функцію, варто також звернути увагу 
на травматичні конотації мистецтва, що відо-
бражає війну. Візуальні образи, які з’являються 
у мистецтві під час воєнних подій, часто мають 
травматичний характер. Їхній зміст перепліта-
ється з дослідженнями Дж. Роуз [6] щодо візу-
альної культури травми. У своїй теорії вона наго-
лошує на тому, що візуальний матеріал не лише 
відображає події, але й активно стимулює емо-
ційне сприйняття та переосмислення пережито-
го. За приклади можуть правити різного штибу 
скульптури, інсталяції з уламків будівель, зброї, 
що переосмислюють матеріали війни як символи 
життя. Це приклад трансформації травматично-
го досвіду в мистецтво, що говорить з міжнарод-
ною авдиторією універсальною мовою образу.

Отже, візуальне мистецтво в контексті росій-
сько-української війни поєднує документальність 
із символізмом, особисті переживання з колек-
тивним досвідом, а також емоційні аспекти з полі-
тичними. Воно не лише відображає реальність, 
а й осмислює війну в категоріях культури. Саме 
тому наведені вище функції сучасного україн-
ського візуального мистецтва роблять його над-
звичайно цінним об’єктом наукового аналізу, 
зокрема у сфері культурології, візуальних студій 
і досліджень, спрямованих на осмислення пост-
травматичних станів.

У контексті війни візуальне мистецтво набу-
ває особливої значущості, виступаючи медіумом 
колективної пам’яті, способом осмислення трав-
матичного досвіду та каналом передання спіль-
них переживань. Після початку російсько-укра-
їнської війни у 2014 році та повномасштабного 
вторгнення 2022 року українські митці дедалі 
активніше звертаються до тематики особистісних 
і національних втрат, осмислення змін у сприй-
нятті та формування надії на відновлення. У своїй 
творчості вони використовують широкий арсенал 
художніх засобів — від традиційного живопису 
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до мультимедійного мистецтва та фотографії. 
У візуальній репрезентації війни, поряд із доку-
ментальністю та свідченнями, значну роль віді-
грають архетипні образи, традиційна символіка, 
міфологеми. Важливими аспектами також стають 
переосмислення історичних травм та національ-
ної ідентичності.

Чимало сучасних митців у своїй творчості 
звертаються до архетипів не лише як до головної 
ідеї своїх творів, а й до засобу фіксації незмінно-
го в ситуації крайньої змінності. Особливо часто 
за прообраз та первісну форму використовуються 
дім, український воїн, козак, герой-захисник, які 
в українському контексті переплітаються з обра-
зом України як страдницької і водночас незлам-
ної постаті. Нерідко можемо зустріти, коли образ 
українського воїна як «козака нового часу» поєд-
нують з архетипом «героя-захисника» з поста-
покаліптичними або технологізованими образа-
ми. Таке поєднання архаїчного та сучасного ство-
рює нові національні міфи та осучаснює націо-
нальні традиції.

В контексті візуальної мови варто говорити 
й про символізм. Сьогодні він набуває високої 
семантичної щільності та наповнюється глибо-
ким змістом. Звичні предмети побуту, військо-
ве спорядження, уламки, дрони, туби та ящики 
від снарядів перетворюються на об’єкти, що ста-
ють носіями пам’яті. Згадаймо масштабну вистав-
ку про воєнні злочини РФ в Україні під назвою 
«Україна. Розп’яття. Суд» (2023), яка налічувала 
понад тисячу експонатів, зібраних лише за один 
рік повномасштабної війни. В рамках цієї експо-
зиції широкому колу глядачів було презентовано 
не лише артефакти, а й особисті речі російських 
окупантів: військове спорядження, зразки амуні-
ції тощо. У цьому випадку експоновані речі набули 
глибокого символічного сенсу. Разом з тим вони 
починають виконувати роль постпам’яті, пере-
творюючись на метафори досвіду, який не мож-
на цілком усвідомити, але який постійно впли-
ває на свідомість.

Висновки. Сучасне українське візуальне мис-
тецтво виконує роль альтернативного архіву, 
особливо в умовах травматичного досвіду вій-
ни. Візуальні образи не лише зберігають спога-
ди про події, а й стають основою для формуван-
ня культурної пам’яті, яка дає змогу осмисли-
ти пережите та знайти шлях до рефлексії після 
травми. Це виявляється у мистецьких практи-
ках, де естетичний підхід поєднується з доку-
ментальним, створюючи простір між реальним 
світом і глибинами підсвідомого.

Сьогодні візуальне мистецтво та мультиме-
дійні проєкти інтегрують фотографії, відео, 
архівні свідчення та інтерактивні елементи 
для створення музейних, зокрема цифрових, 
експозицій. Такий підхід сприяє формуванню 
канону культурної пам’яті, що доповнює офіцій-
ний наратив і порівняно з ним має емоційніше, 
особистісніше забарвлення. Візуальне мистец-
тво стало дієвим засобом фіксації, осмислення 
й трансформації травматичного досвіду війни. 
Всі його жанрові напрями формують багаторів-
неву культурну відповідь на війну.

Мистецтво має індивідуальні і колективні 
способи вираження, які вдало поєднують осо-
бисті переживання з національною пам’яттю. 
Застосування символів, архетипів, докумен-
тальних образів та інтерактивних підходів підси-
лює його комунікативний потенціал. Роль мит-
ця в умовах війни також змінюється. Він висту-
пає як свідок, активіст і учасник національного 
опору, залучає до своїх проєктів волонтерські, 
просвітницькі або терапевтичні елементи.

Візуальна культура війни — це мистецький 
феномен і водночас механізм колективної пам’яті, 
естетичного опору та відновлення ідентичності 
в умовах руйнації. Аналіз українського досвіду 
є цінним та переконливим в широкому культу-
рологічному контексті візуального мистецтва 
XXI століття, яке під впливом воєн і конфліктів 
переживає глибокі трансформації.
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Постановка проблеми. Дослідження розкри-
ває недостатньо досліджену тему увіковічуван-
ня образу героя у новітню добу. Кровопролитна 
російсько-українська війна несподівано розкрила 
цілу низку раніше прихованих почуттів, дій, вчин-
ків, про які у нормальному, невоєнному часі пере-
важна частина людей взагалі не думала. Любов 
до Батьківщини, до народу, до своєї землі у дово-
єнні десятиліття були категоріями радше абстрак-
тними, ніж реальними. Війна продемонструвала 
згуртованість нації, самовідданість, національ-
ну гордість, бажання і вміння вистояти у бороть-
бі з набагато сильнішим ворогом. Це культуроло-
гічне дослідження висвітлює можливості фікса-
ції та прославляння подвигів українського наро-
ду у зображальному мистецтві.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Звер-
таючись до досліджень у галузях мистецтвознавства 

та культурології з проблем оспівування та увікові-
чення у літературі, музиці, театрі та зображальних 
мистецтвах ролі героя періоду СРСР, а також пер-
ших десятиліть незалежної України, приходимо 
до висновку, що науково-дослідна діяльність сто-
совно цього питання була поверховою. Після роз-
паду СРСР комплексний аналіз проблеми і не був 
здійснений. Не було дано правильної оцінки зобра-
женням «героїзму» часів тоталітарного свавіл-
ля. Також не було у достатній мірі оприлюднено 
дослідження про звернення митців до історичних 
та сучасних образів українських героїв.

Одними з перших тему тоталітарного героя 
почали досліджувати науковці Ганс Ґюнтер 
та Катерина Кларк. Іще у 1981 році К. Кларк зазна-
чала: «Література радянської епохи відрізняється 
яскраво вираженою міфологічністю і з часом деда-
лі більше перетворюється на офіційний резервуар 
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державних міфів [9, p. 12]. За версією Г. Ґюнтера, 
«герой –найбільш динамічна фігура радянсько-
го міфу. Він постає як будівник нового життя, 
як переможець будь-яких перешкод та ворогів». 
Відтак Ґюнтер виводить нову формулу пропаган-
ди радянського героя: «Для радянської культури 
виникає проблема насильного скорочення, необ-
хідного для міфологізації історичних осіб у про-
міжку часу, який зазвичай обіймає століття, або, 
як мінімум, десятиліття» [10].

Отже, становлення радянської міфології мож-
на означити як процес насильницької актуаліза-
ції певних архетипів. Процес створення тоталі-
тарного мистецтва з його синтетичною функці-
єю мав доволі широке розповсюдження в СРСР 
і, звісно, в УРСР як найбільшій європейській рес-
публіці. Зображальне мистецтво перетворюва-
лося у важіль керування естетизацією дійсності. 
Вальтер Беньямін запропонував формулу роз-
пізнавання політичного мистецтва за специфіч-
ними ознаками. Першою з них була естетизація 
політичного життя, яка руйнувала вічні засади 
мистецтва, покликаного відтворювати правдиве 
навколишнє життя. Зникала межа між мистецтвом 
і не мистецтвом. Власне, дослідник зумів зрозумі-
ти головну мету радянських ідеологів культурного 
фронту — мистецтво мало бути керованим і про-
славляти чинну владу [8, S. 48–51]. Певно, однією 
з найпотужніших ініціатив у дослідженні обра-
зу радянського героя став проєкт міжнародного 
наукового колективу на чолі з Гансом Ґюнтером 
і Томасом Лагузеном у Центрі міждисциплінар-
них досліджень Білефельда (Німеччина) упро-
довж 1994–1998 років. Фінансував проєкт Фон-
дом «Фольксваген» і особисто Ольга Штокмаєр.

У докторській дисертації «Образотворче мис-
тецтво України 1940–1960-х років: шляхи розвит-
ку й художньо-стильові особливості» О. Рогот-
ченко неодноразово звертається до образу радян-
ського героя. Він пише так: «Час не повертаєть-
ся назад, але дає можливість сьогоднішньому, 
більш широкому прочитанню і розумінню тих 
мистецьких процесів, про які ще зовсім недавно 
не можна було згадувати. Вивчення коріння тота-
літаризму — це необхідна складова культурно-
го поля, адже не зрозумівши етимологію діянь 
власної культури шести десяти літньої давнини, 

можна не зрозуміти плин розвитку художнього 
процесу взагалі і окремих жанрів зокрема. Мис-
тецтвознавець, філософ, культуролог може зроби-
ти правильний діагноз, виходячи з досвіду куль-
турної спадщини. Сьогодні мистецький критик, 
на відміну від попередників, має достатньо вели-
ке коло вітчизняної та зарубіжної літератури, при-
свяченій темам ідеології, державного устрою, 
політичним структурам — усім тим складовим, 
що формували напрочуд специфічне українське 
мистецтво досліджуваної доби. Герой твору був 
і залишається важливою складовою у досягнен-
ні успіху» [3, c. 55].

До проблеми зображення радянських героїв 
О. Роготченко звертався неодноразово. У ново-
му дослідженні «Шістдесят тоталітарних років: 
зображальне мистецтво України. Кн. 1» він пише: 
«Монографію присвячено дослідженню україн-
ського зображального мистецтва й архітектури 
1920–1980-х років — періоду вітчизняної історії, 
на який випали найтяжчі випробування долі: гро-
мадянська війна, боротьба з мистецькими угрупо-
ваннями, голод, Голодомор, колективізація, украї-
нізація, фізичне знищення інтелігенції, Друга сві-
това війна, боротьба з космополітизмом, заляку-
вання творчого люду, панування соціалістичного 
реалізму як єдиного методу і стилю в культурі, 
“відлига”, нонконформізм, закінчення часу тота-
літарної сваволі. Автор окреслив суспільно-по-
літичне й соціально-психологічне тло, створю-
вану радянськими ідеологами одновекторність 
розвитку художньої культури та неминучу жор-
стку залежність митця від цих обставин. У дослі-
дженні розкрито особливий різновид радянсько-
го мистецького тоталітаризму в Україні та його 
несхожість з іншими тоталітарними системами. 
Автор показує унікальну українську ідентич-
ність як засіб боротьби з тоталітаризмом і пояс-
нює етимологію багатьох подій, що трапилися 
в цей період. Введено до наукового обігу невідо-
мі раніше документи, художні твори тощо» [5].

У іншій, більш ранній статті автор досліджує 
соціокультурне тло 1945–1960-х років радянської 
України як модель нищення вільної думки [4].

Розмірковуючи про образ радянського героя 
часів Другої світової війни і повоєнного періо-
ду, О. Роготченко пише: «Життя і боротьба 
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радянського народу була провідною темою, 
але залишалася на другому плані. Головним став 
новий герой з надлюдським пафосом. Ідейно-те-
матична основа твору перетворилася у найважли-
вішу складову, поступившись суто професійній 
майстерності. Гнів і ненависть до ворога, велика 
любов до батьківщини стали брендовими тема-
ми. Гострота сюжетів тепер залежала від влучно 
обраного образу радянського героя. Психологізм 
і виразність залишалася на другому місці. Вважа-
лося, що відданість народу, комуністичній партії 
і комуністичній моралі, підкреслена ненависть 
до ворога мусить бути провідною темою твору. 
У такий спосіб побутовий жанр став найбільш 
бажаний для виконання» [3, c. 115].

Ґрунтовне дослідження львівського науковця 
Василя Косіва — монографія «Українська ідентич-
ність у графічному дизайні 1945–1989 років» — 
присвячена мало вивченій темі — українській 
ідентичності. У передмові автор пише: «Моно-
графія розкриває особливості зображення укра-
їнської ідентичності в графічному дизайні Радян-
ської України та української діаспори 1945–1989 
рр. На матеріалах українського радянського пла-
кату й обкладинок періодичних видань діаспори, 
архівних документів та інтерв’ю з авторами з’ясо-
вуються контексти появи творів, окреслюється 
семантика символів, які застосовувалися для візу-
альної репрезентації української ідентичності, 
розкриваються засоби творення образів Украї-
ни й українців, проводиться аналіз стилістики 
зображень, її зв’язок з мистецькими і дизайнер-
ськими напрямами ХХ століття» [1, c. 3]. Ця моно-
графія є текстом захищеної докторської дисерта-
ції. На сторінках дослідження автор показує сот-
ні плакатів та листівок з зображенням радянських 
героїв. Досліджуючи тему героя, В. Косів звер-
тає увагу читача на високий професійний рівень 
плакатних творів, а також намагання художни-
ків, попри жорстку цензуру, показувати справ-
жніх українських героїв. Він пише: «Відтворення 
образів українців, а також Радянської України та її 
“успіхів у соціалістичному будівництві”, змагання 
і дружбу з іншими народами, спонукали до вико-
ристання візуальних символів національної іден-
тифікації. Велику групу творів складають плака-
ти сільськогосподарської (колгоспної) тематики. 

У цьому випадку підкреслення національності пер-
сонажів не завжди було зумовлене змістом лозун-
га. Але, з більшою чи меншою мірою правдивості 
щодо натури, автори намагалися зобразити саме 
українців. Термін “символ” у дослідженні вжива-
ється в широкому розумінні як знак, що позначає 
певне поняття» [1, c. 3].

Значним досягненням у розробці теми героя 
з соціокультурної точки зору є видання «Герой, 
Об’єкт, Фантом Віктора Сидоренка: Лексикон». 
У книжці здійснено спробу простежити шлях 
«Героя, Об’єкта, Фантома» авторства Віктора 
Сидоренка як у його пластичному вимірі, так 
і в мистецтвознавчих рефлексіях, де образ роз-
почав нове життя, народивши нові сенси і смис-
ли. Сам Віктор Сидоренко так пояснює своє став-
лення до героя: «Феномен Героя (або персона-
жа) перехідного періоду я послідовно досліджую 
упродовж багатьох років. Він присутній майже 
в усіх мої останніх проєктах: “Проекція”, “Левіта-
ція”, “Інверсія егоцентризму” та ін. Супер-герой, 
як і “звичайний” герой, більше залежить від авто-
ра і визначається часом і місцем, у якому відбува-
ється дія, і з реальним життям майже не співвід-
носиться. Це, скоріше, культурний герой — сво-
го роду виразна метафора дій, учинків, пережи-
вань і роздумів. Навіть реальні герої, пройшовши 
через авторську інтерпретацію, міфологізуються 
або набувають негативного відтінку. У суспіль-
стві споживання, де герой продовжує виконува-
ти бажання суспільства, іронічний відтінок неми-
нучий. Але ж ми живемо в суспільстві виживан-
ня» [7, c. 200].

У Вінниці 4–5 квітня 2019 року у ВДПУ імені 
Михайла Коцюбинського відбувся V Всеукра-
їнський науково-теоретичний семінар з циклу 
«Повсякденність: візії та смисли». У першо-
му тематичному блоці «Повсякдення в візуаль-
ній антропології: науково-теоретичні засади, 
методологія дослідження, практичний досвід» 
було представлено чимало наукових матеріалів 
про образи радянської людини. Слід відзначи-
ти доповіді Ольги Коляструк «Візуальне радян-
ське у повсякденні — повсякдення у радянському 
візуальному: дзеркала бачення», Алли Киридон 
«Візуалізація радянського: модуси інтерпретації 
тематичної структури», Володимира Тарасова 
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«Мистецькі наративи про радянське повсяк-
дення», Галини Бондаренко «Образ робітника 
у радянському повсякденні: іконографія, міфо-
логія», Романа Любавського «Образ робітни-
ка в радянській емблематиці у 1920-ті — 1930-ті 
pp.», Любові Шпаковської «Сприйняття візу-
ального образу України через радянське образо-
творче мистецтво».

У другому тематичному блоці «Візуальне кон-
струювання радянського: механізми, засоби, 
результати, проблеми» також було репрезенто-
вано ряд важливих доповідей на тему зображен-
ня радянської людини. До прикладу, це виступи 
Олександра Маєвського «Концепція “нової люди-
ни” у радянському плакаті: теоретичні настано-
ви та практичний результат очима художників», 
Олени Кондратюк «Плакати — інструмент кон-
струювання свідомості радянської людини», 
Ксенії Кузіної «Візуальні репрезентації органів 
ОДПУ/НКВС у радянському плакаті та кари-
катурі у 1930-ті — початок 1940-х pp.», Романа 
Подкура «Образ чекіста у кіно кінця 1930-х — 
початку 1950-х pp.», Олени Остапчук «Пізньо-
радянська трудова етика: погляд через політич-
ний плакат», Тетяни Кароєвої «Що є “радян-
ським” у радянській книзі», Нані Гогохії «“Війна”, 
“смерть”, “кров”, “помста” у текстах для дітей 1929–
1939 pp.», Ірини Батирєвої «Конструювання 
“образу ворога” як основи радянської пропаган-
ди та функціонування тоталітарного суспільства: 
на прикладі радянського анімаційного кіно», 
Юлії Глушко «Формування концепту “радянської 
людини” засобами моди», Катерини Настоящої 
«Тілесність у рамках радянської повсякденно-
сті: форми витіснення і моделі позиціонування», 
Олександра Васяновича «Радянська пропаганда 
у новорічних вітальних листівках» [2]. Зацікав-
леність багатьох молодих науковців, здавалося б, 
не надто актуальною нині темою образності і від-
творення героя радянського штибу у кіно, літера-
турі, образотворчому мистецтві підтверджує той 
факт, що відповіді на поставлені питання у куль-
турології та мистецтвознавстві досі не існує. Ба 
більше, версії, що їх пропонують молоді дослід-
ники на підставі опрацьованих джерел, підтвер-
джують необхідність розкриття так званих «білих 
плям» в українській історії мистецтва.

Мета статті — на основі дослідження досві-
ду минулих періодів у контексті прославляння 
та увіковічування в образотворчих мистецтвах 
образів героя, розробити власну концепцію уша-
нування подвигів українського народу у часи 
російсько-української війни. За матеріал статті 
править історія створення і встановлення на тери-
торії Головного військового клінічного госпіталю 
ковальського монументу «Незламність», що його 
медичному закладу подарували митці і куратори.

Виклад основного матеріалу. Довкола подви-
гу, відображеного у літературі та зображально-
му мистецтві від Другої світової війни до тепер, 
ґрунтовних досліджень в українському мисте-
цтвознавстві зроблено не було. Роль героя і сам 
його образ змінювався, і разом з такими змінами 
змінювалися твори, що його прославляли. Міс-
це для подвигів переважно залишалося пожеж-
никам, військовим, спортсменам. Та й то такі 
дії носили поодинокий характер. Часи масово-
го подвигу і героїзму скінчилися у 1940-х під час 
Другої світової війни. Місце для подвигу ще 
залишалося у лісах західної України у нерівній 
боротьбі загонів визвольної армії з владою. Пев-
не, останній прояв масового подвигу народу від-
бувся під час трагедії на Чорнобильській атом-
ній станції 1986 року. Надалі подвиг трансфор-
мувався у цілком мирну категорію, де це звання 
за зроблену роботу присвоювалося передовикам 
соціалістичних змагань, колгоспникам, лісору-
бам, шахтарям, представникам робітничого кла-
су. Подвигом називали і збір вдалого врожаю. 
За понаднормово підняті на гора тони вугілля 
працівники одержували більш ніж пристойні 
винагороди у грошовому еквіваленті та можли-
вість підніматися соціальною драбиною. Героїзм 
як дія практично перестав існувати у реальному 
житті, знівелювавшись до грошового еквівален-
ту. Адже героями ставали стахановці, високопоса-
довці, вчителі, лікарі, митці, письменники завдя-
ки своїй професійній праці. На батьківщині двічі 
героя СРСР встановлювали погруддя живої люди-
ни. Фарс доходив до сюрреалістичних дій, бо були 
випадки, коли герой виявлявся «підробним», 
несправжнім, і тоді пам’ятники знімали, а разом 
з ними і високе начальство. Це була золота пора 
для скульпторів, яким щастило одержати таке 
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худфондівське замовлення, адже високий гоно-
рар був гарантований. Не гірше від скульпторів 
заробляли на «героях» і живописці. На худож-
ніх виставках від кінця 1940-х аж до кінця 1980-х 
демонструвалися тисячі портретів передовиків 
соціалістичних змагань і, звісно, героїв Першої 
та Другої світових воєн. Така ж картину можна 
простежити в українській радянській літературі, 
театрі, музиці, кіно. На превеликий жаль, чима-
ло виліплених, намальованих, оспіваних у піснях, 
романах, віршах та баладах образів були не досто-
вірними, часом вигадані, як і їхні подвиги. Така 
ситуація не могла залишатися довго непомітною, 
і реакція на неї була відповідною. З філософської 
точки зору, можна констатувати цілком абсурд-
ну істину. Радянський герой у своєму розвитку 
з часом породив антигероя. Тему героїзму у її пра-
вильному, не радянському варіанті радянські нау-
ковці практично не досліджували через зрозумі-
лі причини. Дуже обережно науковці повоєнно-
го періоду СРСР писали про героїзм у творчості 
тоталітарної Німеччини та Італії, тому що анало-
гія між образами, що прославлялися у фашист-
ській коаліції і СРСР, були більш ніж очевидні.

Стосовно видозміни образу героя за часів вели-
кої російсько-української війни, то тут україн-
ська та світова спільнота несподівано стикнула-
ся з фактами, які не проявлялися у мирному житті 
довгі роки. Йдеться про індивідуальні та групо-
ві героїчні вчинки, що мали місце на усій терито-
рії України, як на фронті, так і в тилу. Увагу куль-
турологів та мистецтвознавців привернув факт 
реакції на військові дії діячів культури. Пере-
важно митців, музикантів, театралів. Уже в пер-
ші дні війни на фронт пішло багато митців та дія-
чів культури. Згадаємо Артема Шевченка, роди-
ну Гуріних — батька Володимира, сина Антіна 
і онука Данила, Данила Мілованова, Володи-
мира Вакуленка, Сергія Герасименка, Володи-
мира Петрашека, Володимира Чорного, Пав-
ла Боцвіна, Давида Чичкана, Василя Белічка-Е-
вера. На жаль, багато з них загинув, виконую-
чи свою працю захисника. Боронячи Україну, 
Володимир Чорний, Антін Гурін, Віктор Сало-
вар і Давид Чичкан геройські загинули. Це лише 
невелика частина митців-киян, які воювали і вою-
ють у цій страшній війні. Насправді художників, 

акторів, музикантів, архітекторів, співаків, кова-
лів з різних куточків України на фронті дуже бага-
то. І постало цілком логічне питання: як увікові-
чити подвиг колег, а також десятків тисяч науков-
ців, студентів, робітників, бізнесменів, військо-
вих, волонтерів, які добровільно пішли на війну. 
Одразу постало питання національної свідомо-
сті, ідентичності і масового колективного подви-
гу. Маючи негативний досвід минулого стосовно 
увіковічування образів радянських героїв, шану-
вання святих подвигів українського народу у кро-
вопролитній війні ставало непростив завданням.

Бажання свідчити про героїзм наших людей 
у журналістів, мистецтвознавців, культурологів 
було від перших днів війни. Допомога від мистець-
кого загалу була від самого початку. Уже в березні 
2022 року під кураторством О. Гладун, О. Рогот-
ченка, С. Роготченко, І. Яковець запрацювала 
платформа «Вольнанова», де спочатку студен-
ти закладів вищої мистецької освіти, а за ними 
викладачі, далі члени НСХУ, а тоді і воїни, які 
перебували на фронтах, почали малювати плака-
ти і малюнки на тему війни і виставляти їх у фей-
сбуку. Набравши обертів, проєкт «Вольнано-
ва» протягом перших місяців війни експонував 
у мережі до 10–15 творів щоденно. Станом на жов-
тень 2022 кількість зареєстрованих на платформі 
митців, включно з корифеями українського мис-
тецтва Віктором Сидоренком, Андрієм Чебикі-
ним, Антатолем Горбенком, Костянтином Чер-
нявським, Віктором Ковтуном та багатьма інши-
ми досягла більше 200 художників.

Від осені того ж року митці почали відвіду-
вати воїнів у шпиталях країни. Київські митці 
для офтальмологічного відділення одного з сто-
личних госпіталів спеціально намалювали живо-
писні твори і офіційно передали їх у дар для оздо-
блення палат, їдальні та коридорів. Житомирські 
художники на зібранні Житомирської органі-
зації Національної спілки художників України 
постановили передати у дар одного зі шпиталів 
на території області виставку унікальних живо-
писних та графічних творів, що було зроблено 
на початку 2023 року. Ця акція започаткувала 
міцну дружбу і співпрацю митців і поранених вої-
нів. Постійні зустрічі, спільні малювання, пле-
нери і лекції продовжуються до сьогодні. Уже 
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влітку 2022 року запрацювала художня плат-
форма «Арттерапія». Метою кураторів проєк-
ту, лікарів та мистецтвознавців, була мистець-
ка акція, де воїн протягом кількох годин малює 
з професійним художником. Перші пленерні гру-
пи у різних військових установах показали реаль-
ну користь. З кожною новою зустріччю митців 
з воїнами ширилося коло учасників з обох сто-
рін. До проєкту долучилася Національна спілка 
художників України, Національна академія мис-
тецтв України, Інститут проблем сучасного мис-
тецтва НАМ України. Культурний проєкт «Арт-
терапія» перетворювався на соціально-політич-
ний. Його куратори — доктор мистецтвознав-
ства, професор О. Роготченко (ІПСМ НАМУ, 
НАМУ), кандидат медичних наук, підполковник 
ЗСУ І. Черненко, доктор філософії з культуроло-
гії С. Роготченко (ІПСМ НАМУ, НАМУ). Учас-
ники проєкту — воїни, які перебувають на реа-
білітації у військових шпиталях України, та про-
фесійні художники, мистецтвознавці, культу-
рологи. До проєкту залучені працівники ІПСМ 
НАМУ І. Савчук, А. Чібалашвілі, А. Сидорен-
ко, художники КО НСХУ М. Кутняхов, В. Бари-
ба, Г. Криволап, О. Кирилова та інші. Від НСХУ 
у проєкті брали участь К. Чернявський, О. Пер-
гаменщик, голови обласних організацій Націо-
нальної спілки художників України. До початку 
2025 року відбулося одинадцять заходів, у яких 
взяли участь понад 40 воїнів, 30 професійних 
художників, студенти мистецьких закладів Укра-
їни, викладачі мистецьких кафедр дев’яти акаде-
мій та інститутів, де працюють художники, куль-
турологи, мистецтвознавці. Творчі роботи воїнів 
були представлені у культурно-мистецькому про-
єкті до Дня Збройних сил України у Централь-
ному будинку Національної спілки художників 
України та на масштабній виставці «Малюй з вої-
ном» у залах ІПСМ НАМ України. Проєкт «Арт-
терапія» мультидисциплінарний. Відвідувачам 
цих виставок пропонувалися понад 80 творчих 
робіт, які воїни виконали самостійно або з допо-
могою професійного художника. Це перший у сві-
ті системний досвід, коли військові створюють 
твір разом з професійним митцем. У мистецтвоз-
навчій, культурологічній та медичній літерату-
рі були описані випадки, коли малювали хворі 

або поранені військові, коли митці приходили 
до воїнів і малювали на їх очах. Ситуація спіль-
ної праці досліджується вперше. У межах проєк-
ту «Арттерапія» воїни відвідали персональну 
виставку київської мисткині Ганни Криволап, 
що експонувалася у залах Музею історії Києва. 
Ганна Криволап та Олексій Роготченко прове-
ли лекції для воїнів, ознайомивши їх з сучасним 
українським живописом [6].

Паралельно з проєктом «Арттерапія» з пер-
ших днів війни стартував інший важливий про-
єкт — «Трансформація». Його основою і голов-
ним місцем виконання стало одеське ковальське 
підприємство «Артферрум» (у дослівному пере-
кладі «Художній метал»). Це родинне підпри-
ємство ковалів Ніни та Олександра Гуменю-
ків. Їх реальна допомога фронту почалася навіть 
не з перших днів, а з перших хвилин російської 
агресії. Ковалі підприємства зварювали так зва-
них «їжаків» — конструкції для перешкоджан-
ня пересуванню важкої техніки. «Їжаки» діли-
лися на великі для полів та вулиць міст і маленькі, 
що також використовувалися перед вуличними 
барикадами та розкидалися на дорогах для проти-
кання коліс на військових машинах. Таких «тво-
рів» нового ковальського мистецтва було зварено 
сотні. Далі прийшло замовлення з фронту на виго-
товлення скоб, що з’єднують дерев’яні балки пере-
криття в окопах, а також конструкції на мостах 
для переправи гусеничної та колісної техніки. 
Тут рахунок пішов на сотні тисяч. Потім ковалі 
виготовляли пічки «буржуйки» для опалення 
у холодну пору земляних укриттів. Проблемою 
на фронті стала відсутність гарячої води. Кова-
лі відгукнулися одразу і масово почали виготов-
ляти пересувні лазні з пічками на дровах та бака-
ми, де нагрівалася вода і де могли митися воїни. 
Але вершиною художньої ковальської майстер-
ності періоду війни стали муляжі гармат, які вої-
ни розставляли у полях Херсонщини та Мико-
лаївщини. На один такий муляж почав полювати 
ворожий літак. Полювання на муляж було остан-
нім в його житті. Літак збили вправні воїни ЗСУ.

Співпраця з військовими підштовхнула кова-
лів та мистецтвознавців до несподіваного рішен-
ня. Закінчувалося літо 2022 року. Київські мис-
тецтвознавці запропонували одеським ковалям 



219

МИСТЕЦТВО І ПОЛІТИКА

Мистецтвознавство України, 2025. Вип. XXV

зробити великий за розмірами монумент, що сим-
волізував би доблесть і мужність українського 
народу. Кураторами стали Олексій Роготченко, 
Світлана Роготченко, Костянтин Чернявський. 
Так у контексті проєкту «Трансформація» з’явив-
ся новий проєкт — «Незламність». Творчий 
«десант» вирушив до Одеси. До розробки проєк-
ту на стадії ескізу долучилася онука Ніни і Олек-
сандра Гуменюків, тоді ще студентка, майбутній 
дизайнер Вікторія Гуменюк. Учасники проєкту 
зійшлися у одному рішенні. Це мусив бути соці-
альний проєкт і соціальний твір, який присвячу-
вався подвигу українського суспільства у крово-
пролитній війні з російським агресором. Май-
бутній образ монумента народився після перших 
боїв, коли на мирну державу полетіли сотні тисяч 
снарядів, бомб, мін. На базі одеського коваль-
ського підприємства «Артферрум» група мит-
ців — Вікторія Гуменюк, Олександр Гуменюк, 
Костянтин Чернявський, Світлана Роготченко, 
Олексій Роготченко –приступили до створення 
унікального мистецького твору, актуального кон-
цептуального об’єкту. Це великий за розмірами 
ковальський твір з залученням реальних, вико-
ристаних та частково знищених ворожих снаря-
дів. За задумом авторів, снаряди влітають у герб 
України, символізуючи темні сили, але їх знищу-
ють славні українські воїни і усі ті, хто долучаєть-
ся до священної боротьби. Головний герой тво-
ру — український народ-переможець. Твір симво-
лічний, побудований з використанням архетипів. 
Могутня держава знищує зло. Лелеки — символи 
перемоги, радості, добра та душ загиблих воїнів, 
що вилітають у вирій, зрівноважують праву части-
ну композиції, символізуючи Перемогу. Між гер-
бом і лелеками ковалі запропонували розмісти-
ти реалістично викувану гілку червоної калини. 
Як і лелека, калина — один із символів України, 
що символізує родину і добробут.

Проєкт «Незламність» мав на меті проде-
монструвати процес синтезу мистецтв у сучас-
них соціокультурних реаліях. Монументальну 
просторову композицію було вирішено викона-
ти методами традиційного ковальства. У ство-
ренні монументу було задіяно малюнок на ста-
дії ескізу, класичне ковальство для виготовлен-
ня птахів, зварювальні роботи для виготовлення 

герба — тризуба. У роботі брали участь інжене-
ри та проєктанти, а також архітектори.

Спочатку митці планували безкоштовно вста-
новити композицію на площі одного з визволе-
них міст України. Робота розпочалася з переве-
дення ескізу у 3Д формат і виготовлення велико-
го (1,5 х 2,0 метра) банеру, що був виставлений 
для громадського обговорення у виставкових 
залах ІПСМ НАМ України. З проєктом озна-
йомилося багато людей. Куратори, художники, 
ковалі, які безпосередньо виконували монумент, 
врахували усі побажання і зауваження. Робота 
над створенням унікальної металевої компози-
ції продовжувалася два роки. У травні 2024 року 
монумент було закінчено і доправлено до Націо-
нального військово-медичного клінічного цент-
ру — головного військового госпіталю України.

Висновок. У контексті масштабного проєкту 
«Трансформація» на території військового гос-
піталю було встановлено унікальний монумент 
«Незламність» (куратори Олексій Роготченко, 
Світлана Роготченко, Костянтин Чернявський, 
технічне виконання Олександр Гуменюк, диза-
йнер Вікторія Гуменюк). Це просторова металева 
композиція, виконана на ковальському підприєм-
стві «Артферрум» в Одесі. Проєкт майбутнього 
монументу експонувався в залах Інституту про-
блем сучасного мистецтва Національної академії 
мистецтв України, Національної спілки художни-
ків України і пройшов громадське обговорення.

Ковальська композиція «Незламність» — 
це просторовий металевий об’єкт-монумент, ана-
логів якому в Україні досі не було. Центральною 
частиною було вирішено зробити герб України. 
Матеріал — нержавіюча, відполірована до бли-
ску сталь. Герб зорово відірвано від землі, адже 
він закріплений на спеціально сконструйованому 
п’єдесталі 2 х 1,2 метри. З лівої сторони компози-
ції, за задумами авторів, були зварені між собою 
знищені російські снаряди і бомби, що не розі-
рвалися. Митці використали справжні артефак-
ти, які були доставлені у кузню з полів боїв. З пра-
вої частини композиції під кутом у 45 градусів 
до герба, що символізував державу, вгору вилі-
тають лелеки — птахи, що символізують щастя, 
добробут і Перемогу. Птахів викували ковалі 
одеського ковальського заводу «Артферрум». 
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Це унікальний твір ручної роботи. Для кожного 
птаха «на гаряче» у горні було зроблено понад 150 
окремих металевих тифованих (зігнутих під пев-
ними кутами) пір’їнок.

Монумент «Незламність» було урочисто 
відкрито 8 травня 2024 року у всесвітній день 
боротьби з фашизмом. Монумент був освяче-
ний головним капеланом Збройних сил Украї-
ни. На святі були присутні командувач Медич-
них сил Збройних сил України генерал-майор 
Медичної служби Анатолій Казмірчук, началь-
ник НВМКЦ «ГВКГ» полковник Олег Коліс-
ник, віцепрезидент НАМ України Юрій Ваку-
ленко, академік-секретар, доктор наук, профе-
сор Микола Яковлев, голова НСХУ, заслужений 

художник України Костянтин Чернявський, 
а також куратори проєкту — член-кореспон-
дент НАМ України, доктор мистецтвознавства, 
професор Олексій Роготченко, доктор філосо-
фії з культурології Світлана Роготченко, дирек-
тор ковальського підприємства «Артферрум» 
Олександр Гуменюк, дизайнерка проєкту Вікто-
рія Гуменюк, військовослужбовці, поранені вої-
ни, лікарі та багато інших.

Монумент «Незламність» став справді народ-
ним артефактом. Коло нього фотографуються вої-
ни після закінчення лікування. Співпраця НАМ 
України, ІПСМ НАМ України, НСХУ і Зброй-
них сил України триває. Художнє втілення обра-
зу нового героя України знайдено.

Відкриття монументу «Незламність» 8 травня 2024 року
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Підприємство «Артферрум». Робота 
над монументом «Незламність»

Підприємство «Артферрум». Робота 
над монументом «Незламність»

Ескіз монументу «Незламність» 2022 року. 
Дизайнерка — Вікторія Гуменюк

Встановлення монументу «Незламність». 
Весна 2024 року.

Підприємство «Артферрум». Робота 
над монументом «Незламність»

Монумент «Незламність»
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THE SOCIO-POLITICAL PROJECT INVINCIBILITY  

AS A SEARCH FOR A NEW HERO
Abstract. The study presents the author’s observations on how new imagery reflects the modern hero. Examining the theme 

of heroism in the visual arts of Soviet Ukraine, the author concludes that the images of heroes glorified by artists in sculpture, 
painting, theatre, and other art forms during the Soviet period were often ideologically biased and insincere. In contrast to the 
Soviet doctrine, the author highlights the monument Invincibility — an ode to the heroism of the Ukrainian people in the Rus-
sian–Ukrainian war. The Invincibility monument is a unique volumetric composition created at the Artferrum blacksmithing 
enterprise in Odesa between 2022 and 2024. It was unveiled in Kyiv on the International Day Against Fascism. The opening cer-
emony was attended by Major General of the Medical Service Anatolii Kazmirchuk, Commander of the Medical Forces of the 
Armed Forces of Ukraine, and Colonel Oleh Kolisnyk, Head of the National Military Medical Clinical Center “Main Military 
Clinical Hospital.” The collaboration between the National Academy of Arts of Ukraine, the Modern Art Research Institute of 
the National Academy of Arts of Ukraine, the National Union of Artists of Ukraine, and the Armed Forces of Ukraine continues.

Keywords: hero, image, monument, blacksmithing, visual art.
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Постановка проблеми. Згадки про «Лист 
26» з’явилися в окремих публікаціях, але сам 
лист згадувався лише опосередковано, за стаття-
ми та іншими архівними документами.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
2013 року про «Лист 26» написав М. Криволапов 
у статті «Українська академія мистецтва, Київський 
інститут пластичних мистецтв, КДХІ, НАОМА. 
Сторінки історії становлення та розвитку націо-
нальної художньої школи в Україні у першій поло-
вині ХХ століття» [3, с. 43–46], де цитував архівні 
документи, в яких згадується лист, проте не наводив 
його текст. А. Сидоренко у дисертації на здобуття 
ступеня кандидата мистецтвознавства «Формуван-
ня АРМУ в Київському художньому інституті та її 
вплив на живопис українського модернізму» [9, с. 
37] згадує статтю у львівській газеті «Діло», в якій 
розібрано скандал, спричинений цим листом.

Мета статті полягає у введенні в науковий обіг 
тексту «Листа 26» та аналіз подій, які його супро-
воджували. Це важливо для кращого розуміння 
процесів, що відбувалися в українському мисте-
цтві та освіті наприкінці 1920-х років.

Виклад основного матеріалу. У листопаді 
1926 року на стіні «професорської» Київсько-
го художнього інституту (КХІ) з’явився лис-
ток, написаний від руки друкованими літера-
ми. Анонімний текст починався так: «Коли ти 
дійсно українець запам’ятай ці слова та пере-
дай їх своїм товаришам. Наш Художній інсти-
тут намагається стати Українською національ-
ною Академією, якої проміння мусять світити 
на всю Україну, самі далекі кутки її. Що ж уяв-
ляє себе те джерело української національної 
культури, якими от силами воно володіє, які ідеї 
на ньому в ньому панують та чим живе та дише 
воно» [6, арк. 86]. Далі йшлося про національний 
склад викладачів КХІ за прізвищами і факуль-
тетами та наголошувалося, що етнічних укра-
їнців серед професури — меншість. Список 
«чужинців» був такий: Голуб’ятників, Чупя-
тов, Шарлаїмов, Усачов, Пальмов, Богомазов, 
Турова, Тряскін, Татлін, Альошин, Сакулін, 
Епштейн, Вернштейн, Меллер, Кратко, Фельд-
ман, Гельман, Черкаський, Лозовик, Цейтлін, 
Юнг. Русифікованими названо Площиновського, 

Анотація: Стаття аналізує зміст і контекст «Листа 26» — колективного звернення українських художників, архітек-
торів і науковців до Народного комісаріату освіти УСРР, датованого кінцем 1926 року. Документ спрямований проти 
кадрової політики та експериментальних педагогічних практик Київського художнього інституту. У статті розглянуто 
реакцію інституції на критику, зокрема організацію перевірки та ухвалення резолюції, яка виправдовувала керівниц-
тво вишу. Також розглянуто резонанс на ці події за межами УСРР та їх згадка й оцінка у пізніших документах, де згаду-
вався цей лист. Аналіз «Листа 26» дозволяє осмислити механізми культурної політики радянської влади та конфлікт 
між академічною традицією і модерністською парадигмою в мистецькому середовищі 1920-х років.

Ключові слова: «Лист 26», Київський художній інститут, фортех, художня освіта, 1920-ті, український авангард.
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Вербіцького, Моргілевського. І лише з десяток 
українців є серед викладачів, зауважував автор. 
А от серед українських художників, які мали б 
викладати, але «відсталі й не підходять до тако-
го знаменитого ВУЗу», названо Красицького, 
Жука, Трохименка, Романовського, Мищенка, 
Струхманчука. Далі йшло рішуче: «Нам укра-
їнцям дайте нарешті будувати український ВУЗ 
і українське мистецтво. Це наше перше товарись-
ке застереження. Мусите самі рішати але не забу-
вайте що не така це справа щоб можна було обме-
жуватись одним застереженням». Документ 
довершував настільки ж промовистий підпис: 
«Український голос в пустелі Київського худож-
нього інституту» [6, арк. 86].

Через одинадцять років С. Гординський у стат-
ті 1937 року «Справжнє обличчя українського 
мистецтва Совітської України» наведе текст цієї 
«проклямації» в дещо іншій, спрощеній редак-
ції, ніж у тій копії, яка процитована вище, і збе-
рігається у фонді Народного комісаріату освіти 
(НКО) [1].

Згадка про цю анонімну листівку важлива, 
адже її часом згадують разом з «Листом 26» 
або навіть плутають їх між собою.

Приблизно в той самий час, наприкінці 
1926 року, у Народний комісаріат освіти УСРР1 
надійшов лист, який підписали реальні особи, 
серед яких були академіки, художники, архітек-
тори, скульптори. Підписанти цього листа висло-
вили зауваження щодо побудови навчального 
процесу в КХІ та описали проблеми на кожно-
му факультеті. Загалом автори закидали КХІ від-
сутність академічного приготування у студен-
тів, ігнорування національних традицій та від-
сутність професійної кваліфікації у багатьох 
професорів, а також вороже ставлення бага-
тьох з них до української культури, а ще відсут-
ність системи навчання, неузгодженість пред-
метів і часту зміну програм. Лист підсумовува-
ла теза про необхідність створити незалежну 
комісію, щоб перевірити стан інституту. Копію 
цього листа публікуємо у додатку.

1.  Лист починався з адресата «ДО ТОВ. НАРКОМА 
ОСВІТИ У.С.Р.Р.» далі від руки було написано «Нар. Ком
Освіта. тов. Прихотькові».

НКО справді призначив комісію для перевір-
ки, яку очолив одіозний Юрій Коцюбинський2. 
Один з підписантів листа Сергій Єфремов писав 
17 лютого 1927 року у щоденнику: «Приїхали 
з Харкова “чини” — розслідувати меморіял гро-
мадський про стан справ у Художньому інститу-
ті (той меморіял і я підписав). На сьогодні мене 
запрошувано на розмову з тими “чинами”. Я одмо-
вився, бо серед них — Ю. Коцюбинський. Осо-
ба, з якою не хочу зустрічатися навіть у справах 
мистецтва. Його зацікавлення до мистецтва мож-
на наочно побачити на вівтарній частині великої 
Лаврської церкви, де обведено лініями всі знаки 
від тих набоїв, що послав він 1918 р. А це тільки 
маленький слід його зацікавлення…» [2, с. 467].

23 та 24 лютого 1927 року відбулися загальні 
збори КХІ. В архіві НКО зберіглася лише їх резо-
люція, без переліку учасників: «Резолюція Загаль-
них зборів педперсоналу КХІ, що відбулися року 
1927 міс. лютого 23–24 днів, на доповідь ректора 
інституту І. I. Врони про стан інституту й оцін-
ку його з боку авторів записки до НКО». Схоже, 
ректор ґрунтовно підготувався до зборів, по кож-
ному пункту звинувачень подбав про аргументи 
не тільки для захисту, але й для нападу на критиків 
КХІ, і вся резолюція була написана за тезами його 
доповіді: «Ідеологічні позиції, що на них стоїть 
XI [Художній інститут. — О. О.] даного часу, є в ціл-
ковитому погодженні з тими засадами, що їх було 
покладено в основу будування Інституту на само-
му початку його заснування». Ці позиції узгодже-
ні з керівними органами і проголошені на різних 
з’їздах, зборах, конференціях тощо. Завдання, яке 
стояло перед КХІ, було визначено так: «по-перше, 
відібрати й найдоцільніше використати ті педаго-
гічні сили, що мали в собі досить енергії, щоб побо-
роти рутину, яка панувала в дореволюційній шко-
лі, й будувати мистецьку школу на розумних нау-
кових підвалинах, що відповідали б потребам 
мас, а не на б.-яких ідеалістичних та індивідуаліс-
тичних прагненнях до “вічної краси”; і по-друге, 

2.  Син письменника Михайла Коцюбинського, військо-
вий і партійний діяч, більшовик, якого радянська влада ви-
користовувала для своєї легітимізації в Україні. У 1918 році, 
коли під проводом Ю. Коцюбинського був окупований Київ, 
С. Єфремов опублікував викривальний «Лист без конвер-
та» до нього.
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використали всі цінні прояви спадщини мину-
лих часів, але не на предмет відродження укра-
їнської народньої культури і надто взагалі укра-
їнської мистецької культури, як такої, а для буду-
вання української нової соціялістичної культури, 
що в нього радвлада втягує широкі маси робітни-
ків і селян» [5, арк. 12, 12 зв.].

Щодо побудови навчального процесу у резолю-
ції вказано: «1) XI свідомо уникає всякого “направ-
ленчества”, скеровуючи свою роботу на запити 
та вимоги політосвіти й методичні засади сучас-
ної художньої педагогики; разом з цим він не втра-
чає своєї єдиної загальної певної художньої фізіо-
номії. 2) у певній згоді з лише зазначеним запро-
ваджено колективне навчання художнього фаху 
замість попереднього інституту індивідуальних 
художніх фахових майстерень. 3) Запроваджено 
в якості дисципліни на перших курсах усіх факуль-
тетів формально-технічні елементи образотвор-
чого мистецтва, що, мають на меті дати об’єктив-
ні методи при оволодінні художнім майстерством. 
Фортех проектується: а) як формувальне начало 
в розвитку мистецької свідомости; б) як очищення 
свідомости від мистичного розуміння мистецтва 
й в) як засіб зрозуміти еволюцію художньої фор-
ми і зробити відповідний твердо-обгрунтований 
висновок для будови художньої речи» [5, арк. 13].

З іншого боку, визнається, що «Невеликий 
порівнюючи ефект фортех’у, коли мати на ува-
зі практику його в Інституті. Спричиняється 
до цього, по-перше, живучість старих традицій 
художнього навчання, що чинять чималий опір 
запровадженню нових методів, по-друге, новиз-
на и недостатня розробленість самої дисциплі-
ни, зосібна коли брати під увагу дуже малу дифе-
ренційованість її на ухили відповідно до цілевих 
установок факультетів та відділів, і по-третє, дея-
кий брак відповідно підготовлених керівників 
цієї дисципліни» [5, арк. 13].

Недостатня українізація інституту поясню-
ється у Резолюції браком кадрів та конкурсом 
на посади.

А далі у Резолюції йдеться про наболіле, про, 
здається, одвічні проблеми художньої освіти 
у загальнодержавній системі: про надто короткий 
термін навчання для такого фаху (чотири роки), 
про недостатній рівень вступників (брак рабфаку 

ІЗО), про недостатність фінансування і брак при-
міщень і потребу ремонту. «Нераціоналізованість 
педроботи в XI, коли педперсонал, що здебільшо-
го перевантажений своєю безпосередньою робо-
тою над викладенням через суміщення по кіль-
кох ВИШ’ах, витрачає ще силу часу на безконеч-
ні комісії, підкомісії, наради, збори, складання 
різних обліків та зайвих анкет, запитань й т.ин. 
Поруч з цією так званою “організаційною” й “комі-
сійною” роботою, пряма безпосередня робота 
викладання в даній ВИШ’і, що до затрати на неї 
часу, відбирає дуже скромну частину; а для науко-
во-дослідчої роботи викладачів й зовсім не зали-
шається часу» [5, арк. 14].

Далі були прямі відповіді на зауваження:
«Спиняючись на закидах Малярському 

факультетові з боку авторів записки до НКО, 
мусило відзначити таке:

Рисунок, що провадиться на факультеті, має 
за остаточну мету установку на реальну форму, 
але в процесі навчання є ціла низка аналітич-
но-конструктивних моментів, що, очевидно, дали 
вражіння “абстрактного рисунку”. Композиція, 
як така, має місце у всіх роботах студентів, почина-
ючи з 1-го курсу. Розуміння площини, її доцільне 
використовування рисунком в зв’язку з цим про-
порції ці всі моменти мають місце в кожній роботі.

На старших курсах, при користуванні моде-
лей композиційний момент превалює; модель 
береться лише як підсобний. Синтетичні роботи, 
що провадились за останні роки з монументаль-
ного малярства в Київі, Харкові й Москві, свідчать 
за те, що в цьому моменті студентство Київського 
Художнього Інституту є підготовленіше ніж сту-
денти Московського й Ленінградського ВУЗів.

“Пленер”, що його ніби бракує Малярському 
фак., входить, як певна невелика складова части-
на в роботу станкових майстерень, але як окрема 
галузь не може розроблятись, оскільки факультет 
орієнтується на виробництво.

Що до дисципліни кольору, то в основу кольо-
рового розуміння малярства покладається пев-
ні наукові данні що до основних, додаткових 
контрастних кольорів. Ці об’єктивні елементи 
проблеми кольору далі розробляється залежно 
від фахових завдань в тій або иншій галузі маляр-
ства» [5, арк. 14].
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Щодо скульптурного факультету, то в резо-
люції підкреслюється, що він готує «художни-
ка-скульптора синтетичного охоплення», акцен-
туючи більш прикладні завдання, які стоять перед 
студентами цього факультету: «З приводу заки-
дів факультетові з боку авторів записки до НКО, 
треба перш-над-усе зазначити, що цілева установ-
ка факультету — дати художника, що обслугову-
вав би наше будівництво монументальною скульп-
турою певної ідеологічної сугестації — зобов’я-
зує керівників факультету шукати нових методів 
і принципів педагогічної роботи на факульте-
ті» [5, арк. 16].

Відтак у Резолюції звинувачено 26 авторів 
листа до НКО у наклепі і зазначено: «Безсто-
ронність в оцінюваннях продукції ХІ з боку авто-
рів записки по суті справи є неможлива, бо іде-
ологічні позиції їх, оскільки вони викриваються 
в їхніх суто мистецьких трактуваннях, наскрізь 
просякнутих смаковими сприйманнями (вимо-
ги знання законів plein air-у “форма виявляє мате-
ріяльне фізичне існування” і т. н.), є протилежни-
ми й ворожими мистецько-ідеологічними засада-
ми XI. Їхні направлення спочивають у старому 
пліснявому академізмові, що вже був засудже-
ний за дореволюційної доби. Цим очевидно тре-
ба пояснити і розпачливе лементування з приво-
ду “експериментів” Інституту, як і полохливе вба-
чання во всій роботі XI страховидного конструк-
тивизму” [5, арк. 17 зв.].

Також згадується про «саботаж» інституту 
з боку «частки діячів української образотворчої 
культури» (але за дужками залишається причи-
ни цього саботажу 3). У відповідь на звинувачен-
ня у нефаховості професорів підважується квалі-
фікація авторів листа у галузі образотворчого мис-
тецтва, що дивно, адже майже всі вони художники, 
скульптори та архітектори. В той час як переведен-
ня частини студентів архітектурного факультету 
до КПІ автори листа трактують як втечу, у Резо-
люції це пояснюється їх неуспішністю та «худож-
ньо-фаховою непридатністю». Зараз важко оціни-
ти, наскільки закиди щодо переведення студентів 

3.  Суперечку між І. Вроною та Науково-дослідною кафе-
дрою мистецтвознавства розглянуто в моїй статті «Україн-
ське мистецтвознавство 1920-х років крізь призму публіч-
ної дискусії І. Врони з Д. Щербаківським та Ф. Ернстом» [7].

були слушними, адже можливі як маніпуляції з боку 
ректора, так і недостатня поінформованість авторів 
листа. Хоча вже наприкінці 1927 року П. Ф. Альо-
шин визнавав на загальних зборах професорів 
та викладачів КХІ: «Я рахую помилкою стале про-
ведення Фортеху на Архітектурному факультеті. 
Бувають випадки, коли Правління зовсім не раху-
ється в авторитетом пед.персоналу факультету, 
без всяких мотивів, це, на мою думку, є помил-
кою» [6, с. 118].

Наприкінці Резолюції слушно підсумовано, 
що автори листа прагнуть «реставрувати старі 
засади художнього виховання і навчання».

Розголос про цей лист, зрештою, вийшов 
за межі УСРР. Після того, як 31 березня 1927 року 
у органі ЦК КП(б)У газеті «Комуніст» вийшла 
стаття С. Товкача «Наскок на радянську мис-
тецьку школу», на цю статтю звернула увагу 
редколегія провідного українського часопису 
Галичини, газети «Діло». Між 1935 та 1939 рока-
ми «Діло» очолювали спільно три редактори, 
Іван Кедрин4, Іван Німчук5 та Володимир Кузь-
мович6, які, звісно, пильно відстежували нови-
ни з радянської України. 15 квітня 1927 року 
у часописі «Діло» був надрукований редакцій-
ний (без зазначення автора) огляд «Культурний 
фронт в УСРР», в якому йшлося і про цю статтю, 
і про «Лист 26». «Наскок? — Що за наскок? — 
Збройний чи бандитський?… І ось з нього ми дові-
далися, що це наскок не бандитський і не зброй-
ний, “наскок”, так сказати б, “контрреволюційний” 
26 київських українців на Київський Художній 
Інститут. Як він проявився? — Дуже просто. Ось 
26 видатних київських громадян і вчених укра-
їнців, з академіками Єфремовим та Новицьким 
на чолі, вислало до Народнього Комісаріяту Осві-
ти “докладну записку”, в якій “сміло й вітверто під-
носять свій голос проти тих недоцільних експери-
ментів, що відбуваються в осередкові української 
культури м. Київа, у великому своїм значінням 
закладі, Київському Художньому Інституті» [4]. 

4.  Іван Кедрин — історик, політичний діяч і журна-
ліст, дійсний член НТШ.

5.  Іван Німчук — філолог, історик, культуролог, жур-
наліст, дійсний член НТШ.

6.  Володимир Кузьмович — громадський діяч, жур-
наліст, викладач.
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У статті відтворюється зміст «записки» саме 
за фейлетоном у газеті «Комуніст» і окремо виді-
ляється цитата з «Листа 26»: «Багато професу-
ри цілком отверто виявляють своє вороже від-
ношення до української культури». І хоча автори 
«Листа 26» вимагали від НКО створення комі-
сії, яка б провела «санацію» в інституті, галиць-
кі оглядачі впевнені, що наслідки будуть саме 
для авторів листа, а не для інституту: «В Інсти-
туті відбулися збори професорів і студентів, які 
й “розглядали” зміст записки і рішили перш за все 
“притягти авторів «записки» до суворої відпо-
відальности”» [4]7.

Наприкінці 1933 року, після постанови ЦК 
ВКП(б) «Про перебудову літературно-худож-
ніх організацій» (23 квітня 1932 року), ліквіда-
ції всіх мистецьких об’єднань та утворення єди-
них Спілок за видами мистецтв, у Харкові відбув-
ся розширений пленум Оргбюра Спілки Радян-
ських художників і скульпторів України, на якому 
перший заступник народного комісара освіти 
УСРР А. Хвиля згадав і анонімку, і лист. Обидва 
документи він «очевидно» приписав С. Єфремо-
ву та використав для звинувачень у націоналіз-
мі вже покійного на той час колишнього народ-
ного комісара освіти УСРР М. Скрипника. Мов-
ляв, замість того, щоб «негайно нещадно розгро-
мити контрреволюціонерів, націоналістів, цих 
«громадських діячів», що намагалися перетво-
рити Художній Інститут в Бастилію українського 
націоналізму», Скрипник закликав до «більшо-
го притягнення українських художніх сил і забез-
печення художньо-педагогічної роботи інститу-
ту представниками різних течій і напрямків (бой-
чукістів, реалістів), як і в напрямкові підвищення 
кваліфікації художнього педагогічного персона-
лу з тим, щоб забезпечити ділову художньо-педа-
гогічну працю в інституті» [10, с. 23–24]. У цій же 
промові А. Хвиля звинуватив і колишнього рек-
тора КХІ І. Врону у націоналізмі, хоча у 1926 році 
Врона був по інший бік конфлікту і боровся з авто-
рами листа.

Пізніше про цю ситуацію в КХІ згадував Антон 
Середа у неопублікованій статті «До історії КДХІ 
(1922–1930 рр.)»8. Він писав: «Радянізація худож-

7.  Ймовірно, йшлося про збори партосередку КХІ.
8.  Рукопис датований 1930-ми роками, але, ймовірно, 

ньої освіти в ньому, разом з піднесенням фахового 
виховання і вдосконалення на рівень сучасності, 
поставлено було як головні завдання. Ці завдання 
зустріли немало перешкод і матеріальних (особ-
ливо в нестоличному тоді Києві — відсутність 
відповідного приміщення, обладнання, засобів, 
коштів), і в неменшій мірі організаційних і ідей-
но-громадських. Націоналістичне навантаження 
з яким прийшли обидва Інститути [Інститут плас-
тичних мистецтв та Архітектурний інститут. — 
О. О.] у складі і ідеології значної частини професу-
ри і студентства, давали себе відчувати довгий час 
в неменшій мірі аніж розкладаючі ворогування 
угруповань в середині кожного з них. Київська ж 
культурна громадськість того часу, у якій вели-
ку ролю відогравала Українська Академія Наук, 
в керівньому складі якої були Ефремови, Грушев-
ські та інші неприховані буржуазні націоналісти 
і приховані контр-революціонери, що складали 
виявлену згодом організацію СВУ, тиснули з усіх 
сил на молодий ВУ3, намагаючись підпорядкува-
ти його своїй ідеології та спрямувати шляхи його 
розвитку у теж саме русло українського буржу-
азного націоналізму, по якому вони намагалися 
вести і Академію Наук. Яскравим документом 
і свідченням цього тиснення і намагання, поми-
мо не припинявшихся, довгих і тривалих дріб-
них наскоків і забаламучень в середині Худож-
нього Інститута і зовні (напр., низка ультимату-
мів таких викладачів і професорів, як В. Кричев-
ський, Д. Щербаківський, Ернст, Макаренко) була 
відома заява т. зв. “громадських діячів” на ім’я Нар-
кома Освіти з паплюженням Художнього Інсти-
туту і його ідейного керівництва: першим підпи-
саним під цією заявою понад кілька десятків був 
підпис С. Ефремова» [8, арк. 2–3].

У 2016 році і про анонімну листівку, і про цей 
лист написав М. Криволапов. Але інформацію 
про сам лист він мав опосередковану: «Як свід-
чать окремі протоколи та резолюції багатьох збо-
рів, на яких обговорювали листівку і доповідну 
“групи 26 київських митців і громадян” на ім’я 
НКО, І. Вроні було висунуто багато звинувачень 

був написаний пізніше, оскільки в ньому згадано «покійно-
го Рокицького» — художника Миколу Рокицького), який по-
мер 1944 року. Дякую Олені Кашубі-Вольвач за те, що звер-
нула мою увагу цей факт.
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щодо його керівництва інститутом, особливо 
останнім часом» [3, с. 43–46]. Далі автор наводить 
резолюцію партосередку КХІ, в якій частково 
перераховані підписанти, та зазначено, що 30 від-
сотків з тих, хто підписав лист, або були звільнені, 
або не пройшли за конкурсом у КХІ, та вимага-
лося притягнути їх до відповідальності. М. Кри-
волапов ставить питання, чому цей лист підпи-
сали академіки С. Єфремов та О. Новицький. 
На жаль, далі в тексті автор помилково датує лист 
26 жовтнем 1927 року та підкреслює спрямова-
ність листа особисто проти І. Врони.

Так званий «Лист 26» підсвічує проблеми 
на кількох рівнях. Не можна дати однозначну 
оцінку всім тогочасним подіям. З одного боку, 
бачимо протиставлення класичної академічної 
освіти авангардним експериментам. З другого 
боку, професійний і системний підхід проти-
ставляється часом аматорським пошукам. Сум-
но звучить відкидання у Резолюції педагогічного 
колективу КХІ української народної і мистецької 
культури на користь «української соціалістич-
ної культури». Іронічно, через чотири роки піс-
ля цього листа в КХІ відбувся черговий розворот, 
і всі «формально-технологічні» дисципліни були 
відкинуті, інститут розвернули в бік академіч-
ної освіти, а склад викладачів суттєво змінився.

Простежуючи долі людей, які підписали цей 
лист, можна стверджувати, що для деяких з них 
він був лише ще одним приводом для репре-
сій, як це сталося з академіком С. Єфремовим. 
23 листопада 1928 року він написав у щоденни-
ку: «Нове гавкання — вчора на зборах в Худож-
ньому інституті. Врона “при сей верной оказії” 

згадав і свою претензію, що я “зз’їв у його мно-
гоплодного индика”, підписавши колись запис-
ку про порядки в Інституті. Ще одно гавкання 
на сторінках “Пролет[арскої] Правди” — за засі-
дання проф[есійних] спілок. Новий термін “єфре-
мівщина”» [2, с. 694].

Сергія Єфремова заарештували у липні 
1929 року у «Справі СВУ». 1930 року його засу-
дили на 10 років, у 1939 році він помер в ув’язненні.

По-різному склалася доля інших підписантів. 
У зв’язку з реорганізацією ВУАН академік Олексій 
Новицький був усунутий від справ, його здоров’я 
поступово погіршувалося, він помер у 1934 році.

Історик мистецтва Євген Кузьмін у 1926 році 
був заарештований за теософську діяльність на 10 
діб, але змушений був залишити викладацьку 
діяльність (викладав історію мистецтва у Музич-
но-драматичному інституті ім. Миколи Лисен-
ка). Після останнього арешту у 1938 році засла-
ний у Казахстан, де помер 1942 року.

Архітектор Дмитро Дяченко, фундатор і рек-
тор Українського архітектурного інституту в Киє-
ві (був об’єднаний з Інститутом пластичних мис-
тецтв у КХІ), протягом 1932–1937 років викладав 
у КХІ, у 1937 році під загрозою арешту переїхав 
до Москви. У 1941 році був заарештований, помер 
у тюрмі від виснаження у 1942 році.

Художник Карпо Трохименко викладав у КХІ 
у 1933–1974 роках.

Художник, мистецтвознавець і поет Юхим 
Михайлів заарештований у 1934 році, помер 
на засланні.

Варта дослідження й доля інших культурних 
і громадських діячів, які підписали цей лист.
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Постановка проблеми. Усвідомленню транс-
цендентних істин сприяє наявність трансверсаль-
них навичок розширеного мислення, вони ніби 
токен зцілення й безпеки. Термін «transversality», 
відомий від ХІХ століття з точних наук, поширив 
в гуманітаристиці Вольфґанґ Вельш, досліджую-
чи широкі можливості трансверсального розуму 
в ситуаціях гетерогенного долання будь-яких гео-
культурних і дисциплінарних кордонів, доводячи 
релевантність теореми Курта Ґеделя про непов-
ноту, зокрема, в царині культурно-мистецьких 
практик. Вельш утвердив поняття «трансверсаль-
ний розум» в філософських міркуваннях другої 
половини ХХ століття, пояснюючи, що людство, 
судячи з мистецьких практик, «завжди було тран-
скультурним», когерентним вищим аспектам але-
теї [1; 2]. Тепер дефініції Вельша можна зустрі-
ти і в законодавчих документах ЄС (наприклад, 

в «Acquis Communautaire»), так і в тлумачен-
ні артепістеми, позаяк переосмислення дав-
нього холізму крізь фактор цілісності в новому 
еволюційному циклі суттєво поглиблює розу-
міння нерелевантності застарілої постмодер-
ної парадигми, яка загрузла у фаховому дескі-
лінгу й комодифікації. Сучасник замислюється 
над тим, яким є світ поза меркантильним фра-
гментарним суб’єктивізмом, трансформуючи 
когніцію розкриттям квантової суперпозиції 
алетеї, притаманної трансверсальному розуму, 
який за умов «диференціації раціональностей 
здатен здійснювати переходи між ними, не реду-
куючи відмінності, а утверджуючи їх» [3], осяга-
ючи всі можливі наслідки та перспективи. Таким 
голограмним стає сучасне мислення емерджент-
ної доби, до чого спонукає активована тотальною 
кризою культурна пам’ять, закорінена у філософії 

Анотація. Стаття розглядає закономірність зміни застарілої парадигми постмодернізму переосмисленим з сучасних 
позицій трансверсальності наративом кордоцентризму, відомим в традиції сковородизму як філософія серця. В умо-
вах російсько-української війни парадигмальна субдукція розпочинає новий цикл культуротворення, що позбавлений 
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серця, що є ендемічною українському культур-
но-мистецькому етосу.

Професор Українського католицького уні-
верситету Ярослав Грицак протестував міц-
ність української ідентичності феноменом дон-
кіхотства, адже «будь-який твір світової культу-
ри, перекладений іншою мовою й інтеґрований 
в іншу культуру, стає надбанням тої мови й тої 
культури» [4]. Тестування нації саме якостя-
ми героя книжки Міґеля де Сервантеса поясню-
валось й тим, що 16 вересня 2025 року українці 
відзначали 25-ті роковини загибелі засновника 
«Української правди» Георгія Ґонґадзе, тоді ж 
біля будинку, де він мешкав, відкрили мозаїчний 
логотип цього видання, в основі якого — графіка 
П. Пікасо 1955 року, що її обрав Ґонґадзе. Проте 
в контексті стійкості нації хотілось би також зга-
дати холістичний підхід Ґ. В. Ф. Геґеля (у перед-
мові до «Феноменології духу» Геґель зазначив: 
«істина є цілісною», «das Wahre ist das Ganze»), 
філософію якого з особливою увагою виклада-
ли в Україні, що Дмитро Чижевський пояснював 
сталою традицією геґельянства (яка існує й досі): 
«Гегель мав дуже значний вплив серед представ-
ників історії та історії літератури в українських 
університетах»; крім того і професор Київської 
духовної академії Сильвестр Гогоцький шанував 
геґелівську філософську систему, де «весь світ 
є повний одним розумом і виявляє в усіх части-
нах один верховний план», й істина є «власні-
стю не окремої людини або народу, а цілого люд-
ства», тож самосвідомість духу мусить підняти-
ся над рефлексією субстанціального життя [5, с. 
66, 84]. Самосвідомість духу не можна ігнорува-
ти, та коли ворог прагне стерти українську іден-
тичність, знищуючи еліту, нагадує Грицак, «пара-
докс української історії полягає в тому, що май-
же в кожному поколінні з породи Санчо Панси 
виходили нові Дон Кіхоти, часом цілком неспо-
дівано й майже завжди всупереч обставинам. 
За умов хронічної відсутності українського Дон 
Кіхота діти і внуки Санчо Панси самі ставали 
Дон Кіхотами», тож українська філософія так 
само народжувала дітей і внуків, що продовжу-
вали ідеї Геґеля. Як от наш колега Олексій Босен-
ко, який, розвиваючи філософські інтенції про-
фесора Анатолія Канарського, відстоював ідеали 

трансцендентальної естетики в найнесприятли-
віші часи радянської агонії з її останнім схлипом 
репресивного розгулу 1970-х років. І такі прикла-
ди стійкості етноментального коду нації у її само-
свідомому дусі верифікують висновок Я. Грицака: 
«Українці мають подиву гідний талант до само-
реґенерації. Їх не мало бути — а вони є. Вони 
мали би бути реалістами і вдовольнятися тим, 
що вже є, — вони ж, як Дон Кіхоти, не прийма-
ють приготовлену для них реальність і хочуть 
чогось більшого»; «Цей етос не можна витерти. 
<…> Зате кожна чи кожний, хто пізнає цей етос, 
мають високий шанс ним заразитися. Він особ-
ливо заразний у часи криз — як-от під час тепе-
рішньої російсько-української війни» [4]. Дійс-
но, Україна має можливість передавати не лише 
військовий досвід, а й доктрину кордоцентризму 
іншим націям Європи, що зміцніло б у них не лише 
сприйняття власної європейської ідентичнос-
ті, а й прискорило наступну фазу еволюційного 
циклу культурно-мистецького розвою та «його 
живої індивідуальної енергії» [5, с. 85], абсолют-
ну істину якого не варто обмежувати розсудли-
вими поняттями, бо, наполягає Геґель, «абсолют 
не потрібно осягати, лише відчувати та інтуїтив-
но сприймати; не його поняття, а його відчуття 
та інтуїція повинні вести шляхом і бути вираже-
ними» [6, с. 5]. Українці це засвоїли.

Принаймні ця кордоцентрична особливість 
самоорганізації нації надала підстав і президен-
ту НАМ України Віктору Сидоренку констату-
вати, що «на зміну постмодерністському циту-
ванню приходить нова образність, відбувається 
відкриття нової чуттєвості», зокрема, надаються 
нові сенси темі героїки, позаяк «військові події 
стали рушійною силою для швидшого відходу 
від постмодерністської “саркастичної” практики 
у бік нових ракурсів осмислення теми», змушу-
ючи «шукати інші стратегічні напрями, нові мис-
тецькі стратагеми і тактичні прийоми»: «Мит-
ці в сучасному світі не тільки здатні створювати 
образ героя, який змінює світ, тепер вони самі 
часто стають активними учасниками історичних 
перетворень, опановуючи різні форми бороть-
би за краще майбутнє: від підтримки суспільних 
рухів своїм мистецтвом до безпосереднього захи-
сту творчої свободи і людських прав на фронтах 
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цієї війни»; «Україна, інтегруючись у європей-
ський культурний простір, не лише відстоює свою 
ідентичність, а й активно долучається до форму-
вання нових гуманітарних та мистецьких страте-
гій у світовому контексті. Сучасний герой постає 
не як ідеологічний конструкт, а як реальна люди-
на, що своєю дією, жертвою і колективною силою 
утримує світ від руйнування, що яскраво засвід-
чують події в Україні. Водночас війна і світогляд-
ні зміни змушують європейців переосмислити 
власні цінності, усвідомити важливість свобо-
ди та героїзму, які творять майбутнє відкритого 
суспільства» [7, с. 11, 13, 17].

Мета цієї статті — дослідити актуальність 
трансверсального кордоцентризму не лише 
як ендемічної якості українського етосу, що обу-
мовлює духовий аспект національного культуро-
творення, а і як необхідного підґрунтя європей-
ської ідентичності, яка, долаючи тотальну кри-
зу західного суспільства, відчиняє шляхи само-
актуалізації кожній нації ЄС у новій реальності 
транскультурної співпраці.

Аналіз останніх досліджень й публікацій. 
Доктор філософії Яким Ярема, професор Україн-
ського Високого педагогічного інституту в Празі 
(1923–1930), що його доповідь «Українська духо-
вість в її культурно-історичних виявах» була виго-
лошена 1935 року у Львові під час зборів Першо-
го українського педаґогічного конґресу, зазна-
чав важливість психологічного самопізнання, 
що впливає на «характер суб’єкту історії», визна-
чаючи риси незламності та пояснюючи особли-
вості розвитку нації в історії та сучасності, адже 
«в наших умовинах слід песимізмові об’єктивіс-
тичного кавзалізму протиставити оптимізм віри 
в безперечні можливості перемоги над зовніш-
німи супротивними силами шляхом перш за все 
доцільної психічної самоорґанізації» [8]. Спи-
раючись на аналітичну психологію К. Ґ. Юнґа, 
науковець підкреслив сутнісну перевагу інтро-
вертної суб’єктивності, когніція якої незалежна 
від об’єктивних подій, перед екстравертами, які 
залежать від подій зовнішнього світу, підлашто-
вуючись під них. Думка інтровертів суб’єктивує 
об’єктивне, як «ґандизм» чи «український ско-
вородизм», бо «має нахил підтягати об’єктив-
ні факти до вимог ідеї або й на них не зважати», 

таким чином екстравертний філософський емпі-
ризм протистоїть індетерміністичному містициз-
му в науках та мистецтві: «Інтроверзія дає люд-
ству ґеніїв культури: творців ідей, реліґійних сві-
тоглядів; екстраверзія є умовою поступу людської 
цивілізації; вона видає цивілізаторів, що перево-
дять ідеї в життя» [8]. Враховуючи минуле грець-
кої культури, яка поєднувала у собі обидва типи 
культур (але, зауважує Ярема, «найслабшим пунк-
том була тут політика, що виявилося в нездатно-
сті Греків утворити трівку державу»), цю нез-
балансованість успадкувала сучасна культура 
Заходу «з перевагою ґерманського елєменту» 
з його двобічністю, де «імперіалізм іде тут у парі 
з пацифізмом, брутальність з гуманністю, матері-
ялізм із ідеалізмом», — то, вочевидь, тепер може-
мо передбачити, що євроінтеграція для культу-
ри України стає синергією обох позицій, потре-
буючи корекції інтроверсії, і тоді емерджентна 
духовість української нації, зокрема філософія 
кордоцентризму, зможе збагатити еволюційний 
досвід ЄС, наповнюючи артрефлексії романтич-
ним символізмом й експресією, тим вирівнюю-
чи динамічну рівновагу, бо поки що «екстравер-
зія замітно переважає (американізм). Римська 
спадщина ввійшла в тіло і кров культури Захо-
ду», проте після балансування «обидва механіз-
ми, отож, гармонійно доповнюються й роблять 
людську істоту щойно цілою, під оглядом житт-
єздатности повновартісною» [8]. Самокультура 
нації в процесі вдосконалення і жаги поліпшити 
історичну долю змінюється, підкреслював Ярема, 
так «на шлях такої свідомої самокультури ввій-
шов недавно український нарід, усвідомивши собі 
у висліді свого національного пробудження дея-
кі недостачі в порівнанні з іншими народами», 
коли від 1850-х років розпочав нову фазу євро-
пеїзації, прагнучі «зрівнятись під кожним огля-
дом з народами європейського Заходу. У вислі-
ді цього змагання почалась експанзія назовні 
в напрямку опанування реального світу, а разом 
з тим прийшли до значіння наука та освіта, еконо-
міка, політика, орґанізація» [8]. То був перехід-
ний період, час «кристалізації ново-української 
духовости», що потужно відгукнувся в народ-
ному і професійному мистецтві, освіті, економі-
ці…, тоді ж після забуття з пієтетом знов вивчають 



240

ART AND POLITICS

Art Research of Ukraine, 2025. Vol. 25

твори Сковороди, «що поклав ґрунт під гуманізм, 
демократизм і ідею народоправства», і, згідно 
Дмитра Чижевського, «прийшов, здається, час, 
коли Сковорода може стати на зверх, для чужин-
ців, типовим представником українського духа, 
бо й на Заході росте увага до тих самих течій духо-
вої історії, з якими найчастіше зв’язаний Сково-
рода» [8].

Ще М. Костомаров підкреслював домінан-
ту українського ідеалізму в естетичних погля-
дах, любові до природи, духовій вищості творчої 
уяви, що Д. Чижевський визначив «емоціоналіз-
мом», індивідуалізмом та чутливим до нових віянь 
артвисловом, так що іноді декоративізм конкурує 
з глибинним сенсом, але: «Почуття — це шлях 
пізнання (Гоголь, Юркевич), серце — це основа 
душі, безодня, що породжує з себе поверхню сві-
домої душі (Сковорода, Гоголь, Юркевич, Куліш). 
У цій “безодні” криється все, що є в цілому сві-
ті, звідси людина — це мікросмос (К. Гр. Став-
ровецький, Сковорода, Гоголь)» [8]. А також — 
звідси і тяжіння до усамітнення, примирлива 
плюральна етика і «стремління до гармонії, миру 
між людьми, людьми й Богом, між ріжними сві-
тоглядами (Київська Школа, Сковорода, Гоголь, 
Юркевич, Куліш)»; «Тимчасом характер духово-
сти, так індивідуальної, як і збірної, це в суті ріж-
номанітна одність (unitas multiplex — В. Штерн), 
суцільна орґанізація — структура, в якій ріжні 
окремі елєменти складаються на одне нутрішньо 
спаяне в собі ціле» [8].

Як зазначав Леонід Ушкалов, упорядник пов-
ного академічного видання творів Сковороди, 
оприлюдненого 2011 року зусиллями україн-
ських і канадських науковців, «на сьогодні світ 
сприймає Сковороду як одного з найглибших 
новочасних поетів-містиків, фундатора укра-
їнської “філософії серця”, мислителя, що втору-
вав питомо східнослов’янську стежину осягнен-
ня реальності, або навіть як найбільшого після 
перших отців Церкви християнського філософа. 
У всякому разі, Сковорода є ключовою постат-
тю не лише в літературі українського бароко, 
але й у всій нашій духовній традиції від давни-
ни до сьогодні. Як писав Дмитро Чижевський, 
Сковорода — це “останній представник укра-
їнського духовного барока, з другого боку, 

він — український «передромантик»: але баро-
ко та романтика — саме ті періоди духовної істо-
рії, що наклали на український дух найсильніший 
відбиток. Отож, Сковорода стоїть у центрі укра-
їнської духовної історії…”»; «Услід за Платоном, 
Сковорода говорить також про містичну єдність 
правди, добра й краси. <…> У річищі платонізму 
Сковорода трактує й питання естетики. На його 
думку, прекрасне — це ідеї речей, а потворне — 
наслідок втрати ідеями тотожності собі, тобто 
наслідок їхнього віддзеркалення в мінливій мате-
рії» [9, с. 26, 48].

Яким Ярема погоджувався з тезою Д. Чижев-
ського щодо центрової позиції сковородизму 
в подальшій духової історії України, адже «пояс-
нення для цього факту треба шукати глибше, 
в характері самої української духовости, якої 
вицвітом є саме Сковорода», і досі «він живе в під-
свідомих глибинах української душі» [8]. Праг-
нення митців до ідеалізації, декоративізму в мис-
тецтві пов’язане з притаманною українській вда-
чі якістю усамітнення, аскетизму, з втечею 
від недосконалості світу, що Михайло Грушев-
ський також пов’язував з орієнтальними віяння-
ми fin de siécle та дуалістичною філософією неоп-
латоніків, що корелювало з імпортованим з Візан-
тії «неофітським запалом» у прагненні високих 
духовних цілій, а також з дуалізмом маніхейства, 
занесеного з півдня Болгарії. Через те, доводив 
Д. Чижевський, в Україні філософсько-христи-
янський романтизм мав пролонгований період, 
навіть коли Захід вже простився з цим стильовим 
напрямом, адже за Сковородою, саме «правди-
ва, несвідома сну душа, яку він називає серцем 
то безоднею», протистоїть своєї тіні, «свідомій 
поверхні душі», і «все що діється на свідомій 
поверхні, а сюди належать й усі інтелєктуальні 
процеси, народжується перш за все у серці, так 
що серце це властиве зерно душі, корінь усього 
життя в людині, джерело всіх думок і змагань», 
«у цій глибинній, серцевій душі відбивається 
цілий космос, в ній є й сам Бог, так що пізнавши 
себе, своє серце, пізнаємо водночас цілий світ 
і Бога» [8]. Позачасова культура серця разом 
із емпатією є досі актуальними, і не лише в кон-
тексті національної ідентичності, європейської 
та к с а мо. М і ж т и м пас и вн іс т ь е тос у 
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врівноважувала активна звитяга козацтва, а дзер-
калом «неґативного відношення до зовнішньої 
дійсности є нахил до нутрішньої суб’єктивнос-
ти, душевної дійсности, культ моральної краси 
й сили», бо «з культом душевного тісно об’єдна-
ний і культ моральної досконалости», «моралізм 
був, зрештою, завжди головним джерелом того 
високого патосу, яким відзначаються найкращі 
продукти українського духа» [8]. Отже, якість 
духовости є головною архетипальною рисою укра-
їнства, у якій містяться ідеали добра, краси, емпа-
тія, внутрішня глибина, що визначає ідеалістич-
ну особливість романтичного естетизму націо-
нального культуротворення, де також присутня 
«перевага “я”-інтересів над громадськими, осо-
бистих над загальними», «свободолюбний інди-
відуалізм, для якого приємливі принайменш ті 
форми громадської орґанізації, які в нічому 
не обмежували б особистої волі, основувалися б 
на принціпі рівности й добровільної згоди 
та виключали б усякий примус і владу, згори 
наставлену. Цей свободолюбний індивідуалізм 
випливає з другого боку теж із духа української 
гуманности (спочутної соціяльности), що з розу-
мінням і пошаною ставиться до кожної індивіду-
альности, так поодинокої, як і колективної» [8]. 
Тож східно-християнській Візантизм, що спря-
мував українську індивідуальність шляхом інтро-
версії, тепер має гармонізувати екстравертний 
вектор євроінтеграції, що врешті зупинить істо-
ричні лихоліття, які провокували душевну уса-
мітненість, та дозволить відчути повноту «радо-
сті серця» як її тлумачив Сковорода, але відтепер 
в аурі оптимізму, що випромінює гімн ЄС «Ода 
до радості» Людвіґа ван Бетховена. Врешті, згід-
но В. Вельша, «транскультурність набирає обер-
тів не лише на макрокульту рному рівні, 
а й на мікрорівні окремої людини. Для більшості 
з нас численні культурні зв’язки є вирішальними 
з точки зору нашого культурного формування»; 
та «спосіб життя більше не закінчується на межах 
національних культур, а виходить за їх межі, так 
само зустрічається в інших культурах. Спосіб 
життя економіста, науковця чи журналіста вже 
не німецький чи французький, а радше європей-
ський чи глобальний за своєю тональністю» [10]. 
Щоправда, Вельш переоцінює транскультурну 

гібридність, вважаючи застарілим розуміння 
національних ідентичностей: «Слід наполягати 
на відокремленні громадянської від особистої 
чи культурної ідентичності — тим більше в таких 
державах, як наша, де свобода культурного фор-
мування належить до основних прав людини. 
<…> Робота над власною ідентичністю дедалі 
більше перетворюється на роботу над інтеграці-
єю компонентів різного культурного походжен-
ня. І лише здатність до транскультурного пере-
тину гарантуватиме нам ідентичність та компе-
тентність у довгостроковій перспективі»; «Ста-
ре поняття культури спотворює фактичну форму 
культур, тип їхніх відносин і навіть структуру 
ідентичності та способу життя індивідів. Кожне 
поняття культури, яке має стосуватися сучасної 
реальності, має зважати на транскультурну кон-
ституцію» [10]. Зайве нагадувати, що для нації, 
яка веде боротьбу за власне існування в умовах 
навали агресора, котрий знищує її ідентичність 
системним геноцидом, таке редуковане тверджен-
ня про застаріле розуміння культурної іден-
тичності дорівнювало би самогубству. Недарма 
досі актуальні слова, що їх промовив за інших 
обставин 1943 року літературознавець Юрій Бой-
ко, віцепрезидент УНР в екзилі (1984–1987): укра-
їнській націоналізм тримається «ідеї неоаристо-
кратизму, заснованої на підставі найширшого 
демократизму», якщо цінності нації — «духові 
цінності абсолютні, там, де вони є виразом вічно-
сті, там героїзм має міцний ґрунт. <…> Там, 
де хотіння здійснювати ідеали нації виявляєть-
ся безоглядно на свої матеріяльні інтереси, 
без огляду навіть на смертельну небезпеку, чи пев-
ну смерть, там маємо справу з героїзмом» [11, 
с. 17, 124]. І тут трансверсальне мислення дозво-
ляє глибше усвідомити принцип «єдність у мно-
жинності», тоді кожна нація, зберігаючи етно-
національне ядро, може працювати на цілісність 
європейської культурної ідентичності згідно базо-
вого діалектичного закону «тотожності і відмін-
ності протилежностей» як рушійної сили ево-
люції, що корелює з іншим законом «заперечен-
ня заперечення», де рух циклово-спірального 
розвитку буття утверджує нове, зберігаючи еле-
менти старого (що також має якісно-кількісну 
визначеність, трансформ у ючись у мить 
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біфуркації в новий рівень самоорганізації відкри-
тої системи, що довів академік ВУАН Ф. І. Шміт 
«Теорією прогресивного циклічного розвитку 
мистецтва» [12]). Тільки в такому ключі україн-
ські культурологи і мистецтвознавці розуміють 
теорію Вельша щодо «європейської історії — 
і зокрема історії мистецтва — де історична тран-
скультурність очевидна. Стилі розвивалися в різ-
них країнах і народах, і багато художників ство-
рювали свої найкращі роботи далеко від дому. 
Культурні тенденції були здебільшого європей-
ськими та формували мережу, що пов’язувала дер-
жави» [10]. Тобто розширене трансверсальне 
бачення проблем буття дійсно дозволяє «долати 
вузькість традиційних, монокультурних ідей 
та обмежень», розвиваючи «дедалі більше тран-
скультурне розуміння самих себе», і в цьому пла-
ні Вельш абсолютно правий, позаяк ксенофобія 
виявляє «проектовану ненависть до себе», тоді 
як визнання «внутрішньої чужості є передумо-
вою для прийняття зовнішньої чужості», що легі-
тимізує ніцшеанське трактування «суб’єкта 
як множини» в наднаціональній айдентиці євро-
пейців, але залишає дискусійним моментом про-
гностику зникнення націй, котрі буцімто тради-
ційно провокують війни [10]. Статус денаціона-
лізованого «полікультурного кочовика», вільно-
го від «ґрунтової залежності», навряд чи буде 
імпонувати українцям навіть з досконало розви-
нутим трансверсальним розумом, коли, буцім-
то, «механіка диференціації стає складнішою, 
і <…> справді культурною, більше не дотримую-
чись географічних чи національних умов, а слі-
дуючи чистим процесам культурного обміну», 
так що «новий тип диференціації за самою сво-
єю ст ру кт у рою спри яє співісн у ванню, 
а не боротьбі» [10]. Гадаю, не є вірним вибиван-
ня ґрунтової основи «з-під ніг» націй, бо якщо 
масштабувати ідентичність експоненціально аж 
до галактичної ідентифікації (недарма астробіо-
лог Карл Саґан, чиї батьки емігрували з України, 
нагадував: усі ми і Всесвіт створені з зоряного 
пилу), так чи так точкою відліку має бути певна 
етнонаціональна суверенна самість, архетипаль-
ний код, підмурок на кшталт «дім — поле — 
храм», що надає глибинного сенсу подальшій 
рекурсії. Вочевидь «кочова» логіка Вельша 

обумовлена несвідомою пересторогою від пов-
торень нацистських расових концепцій, але це мір-
кування виглядає ще більш сумнівним, якщо зга-
дати пафос американських постмодерністів (серед 
них й автор «корреалізму» чернівчанин Фредрик 
Кіслер), які жадали фрагментарного суб’єктивіз-
му культурно-мистецької епістеми як запобіж-
ника Третій світової війни. Історія спростувала 
ці сподівання, адже, провокуючи Третю світову, 
культурні пропагандисти «руzzкого миру» нама-
гались здобути шовіністичну першість в аван-
гардній і контемпорарній творчості, безсоромно 
привласнюючи культурне-мистецьке надбання 
українців, яких, згідно з рашистською ритори-
кою, не існує ні в геополітичному, ні в істори-
ко-культурному аспектах. Відповідно, цілком 
закономірною відповіддю українського уряду 
на хижацьке вирішення «українського питан-
ня» стало введення в дію від 30 серпня 2025 року 
Закону «Про засади державної політики націо-
нальної пам’яті Українського народу» (№ 4579-
IX), де пункт 1.12 статті 1 надає правовий статус 
Українському інституту національної пам’яті 
як центрального органу виконавчої влади із спе-
ціальним статусом, що координується Кабіне-
том міністрів України. Закон офіційно роз’яснює 
значення кластеру термінів, зокрема «війна 
за Незалежність України», «політика національ-
ної пам’яті», «злочини проти Українського наро-
ду», «історична антиукраїнська пропаганда», 
«комеморативний захід», «меморіал», «місце 
пам’яті Українського народу», зокрема пункт 1.11 
вводить у правове поле термін «рашизм» — «різ-
новид тоталітарної ідеології та практик, які 
лежать в основі російського нацистського тота-
літарного режиму, сформованого у державі-агре-
сорі, та ґрунтуються на традиціях російського 
шовінізму й імперіалізму, практиках комуністич-
ного та націонал-соціалістичного (нацистсько-
го) тоталітарних режимів»; при тому «захист 
пам’яті, української мови та культурної спадщи-
ни закріплено як складову національної безпе-
ки»; також закон офіційно визнає державними 
нагородами України нагороди УНР і УГВР, перед-
бачає «ухвалення Урядом Державної стратегії 
збереження національної пам’яті, наскрізну інте-
грацію цієї політики в освіту, культуру, роботу 
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музеїв та органів влади» та продовжує очищен-
ня публічних просторів від імперських символів 
минувшини згідно з законами про декомуніза-
цію та деколонізацію, позаяк, згідно з пунктом 
1 статті 4, «метою політики національної пам’я-
ті є формування спільного розуміння минулого 
шляхом відновлення та збереження національ-
ної пам’яті, підтримки досліджень з історії Укра-
їни та її популяризації для зміцнення єдності 
Українського народу» [13].

Виклад основного тексту. Отже, виконуючи 
пункт 1.11 статті 5 «Основні принципи держав-
ної політики національної пам’яті Українсько-
го народу» даного закону, де європейські цінно-
сті позиціонуються як принципи, а серед них — 
верховенство права, повага до людської гідності, 
науковість і дотримання історичної достовірно-
сті, свобода академічної дискусії та суспільного 
діалогу, — варто зазначити: попри суперечли-
ві висновки, Вельш розуміє активізацію наці-
ональних рухів westlessness як опір глобаліза-
ції і приймає кантівську позицію щодо здатно-
сті судження, що допомагає здійснити перехід, 
«квантування» свідомості, від царини практич-
ного розуму на щабель чистого розуму, зупиня-
ючи фазу тотальної кризи постмодерну та об’єд-
нуючи розум статусом трансверсальності й коор-
динуючи роботу раціонального розсудку віднов-
ленням цілісності соціокультурного простору 
в парадигмі транскультурності, яку Вельш вва-
жає більш ефективною порівняно із застаріли-
ми концептами «мультикультурності». Вреш-
ті-решт, трансверсальність виконує, за дефініцією 
астрофізиків, функцію гравітаційного мікролін-
зування, дозволяючи бачити всі тонкощі феноме-
нального і ноуменального світів, коли стає поміт-
ним, «що серед ніби усталеної уніфікованості 
мають місце водночас процеси диференціації, 
а поміж окремішності є спільності, котрі умож-
ливлюють приєднання та переходи» [14, с. 61]. 
Невипадково Вельш відрізняє трансверсалізм 
від безликої глобалізації, адже остання культивує 
тотальну «уніформізацію», для якої окремішні 
національні «партикуляризми — це лише яви-
ща, які є ретроградними, чия доля — зникнути», 
та які «насправді не можна ігнорувати», через те 
світ переживає «зростання партикуляризмів 

як реакцію на процеси глобалізації», при цьому 
«звернення до культурної ідентичності породжує 
ненависть, сепаратизм та війну»; тому Вельш 
бачить у майбутньому гармонійну систему тран-
скультурності, яка виходить за межі національних 
альтернатив: «Вона здатна охоплювати як гло-
бальні, так і локальні, універсалістські та парти-
куляристські аспекти, і робить це цілком природ-
но, виходячи з логіки самих транскультурних про-
цесів. Глобалізаційні тенденції, а також прагнен-
ня до специфічності та особливості можуть бути 
реалізовані в рамках транскультурності. Тран-
скультурні ідентичності охоплюють космополі-
тичний бік, а також бік локальної приналежності. 
<…> Концепція транскультурності малює іншу 
картину взаємовідносин між культурами. Не ізо-
ляцію та конфлікт, а переплетення, змішування 
та спільність. Вона сприяє не розділенню, а обмі-
ну та взаємодії. Якщо поставлений діагноз певною 
мірою використовується, то завдання майбутньо-
го — у політичному та соціальному, науковому 
та освітньому, мистецькому та дизайнерському 
аспектах — мають бути вирішені лише через рішу-
чий поворот до цієї транскультурності» [10]. Між 
тим національні рухи westlessness, на думку дея-
ких аналітиків, серед них ексдипломат, викла-
дач Королівського коледжу Лондона Самір Пурі 
(директор Центру глобального управління та без-
пеки Chatham House, автор опублікованої мину-
лого року книжки «Westlessness: The Great Global 
Rebalancing», який побував на фронті Донеччи-
ні 2014 року), є маркером кризи ліберального 
міжнародного порядку й початку не передбаче-
них західним світом втрат культурного і політи-
ко-економічного привілейованого становища, 
що віщує людству більш різноманітне багато-
полярне глобальне майбутнє, а його історії — 
кінець західноцентризму. 2025 року Самір Пурі 
наголошує: «Щоб мати довіру як запоруку гло-
бальної підтримки та залишатися серед “ключо-
вих впливових осіб” світу, різним частинам Захо-
ду доведеться позбутися кожної краплі самовдо-
волення, яку вони зберігають від застарілих істо-
рій про західне історичне сходження до світової 
популярності. Зараз сам Захід ризикує навіть 
розірватися на шматки. Ласкаво просимо до ери 
Westlessness» [15]. Невипадково в 2020 році цим 



244

ART AND POLITICS

Art Research of Ukraine, 2025. Vol. 25

процесам занепаду західноєвропейського впли-
ву була присвячена Мюнхенська безпекова кон-
ференція, адже світ існує в стані «глобального 
перебалансування», де бінарність протистоянь 
авторитарної осі та демократичного табору втра-
чає сенс, бо, не дивлячись на привабливість м’якої 
сили західної культури і освіти, Захід демогра-
фічно й етнічно зменшується на користь незахід-
них країн, тому і США, втрачаючи роль світового 
лідера, вдаються до політики власного виживан-
ня і трансатлантичного популізму, що і спричи-
нило, на думку Саміра Пурі, «жорстоке втор-
гнення Росії в Україну», так що «наслідки війни 
на порозі Європи радше за все доведеться дола-
ти самим європейцям». Отже: «Захід стикаєть-
ся з майбутнім, в якому він разом буде меншою 
частиною світу, і де він, ймовірно, буде набага-
то менш узгодженим у своїх трансатлантичних 
векторах, ніж будь-коли за останній час»; тому 
«Росія цинічно ховає власну імперську історію 
завоювань у Східній Європі та Центральній Азії 
та використовує спадщину СРСР ХХ століття, 
яка полягала у підтримці рухів за незалежність 
і націоналістичних лідерів у таких місцях, як В’єт-
нам, Іран й Південна Африка. Росія балансує між 
своєю гібридною ідентичністю як європейською, 
але антизахідною. Іншими словами, попри всі свої 
невдачі в Україні, Росія випереджає інших у гео-
політичній грі беззахідного світу» [15].

Щоправда, для цієї патової ситуації Вельш вба-
чає панацею у транскультурності, позиціоную-
чи її як інтеграцію цивілізаційних суб’єктів, які 
розуміють синергію власної культури із культу-
рами країн-партнерів, акцентуючи не відмінність, 
а спільні точки взаємовигідних кореляцій, ситу-
ативних ітерацій, де центр уваги усіх спрямова-
ний на спільні стратегії, цілі, інтереси, що дозво-
ляє уникати будь-яких міжнаціональних конфлік-
тів. І саме таку трансверсальну стратегію прагне 
використовувати ЄС, опрацьовуючи і поширю-
ючи численні програми, порядки денні, вимага-
ючи релевантних реформ від країн-кандидаток.

Утім, для України питання національної іден-
тичності тепер особливо чутливе через систем-
ний геноцид української нації, і це накладає на всі 
сфери діяльності певну специфічність, бо, згідно 
Зиґмунта Баумана, плинність життєвого досвіду 

в крихкому середовищі структурує світогляд 
та формує концепцію «плинної сучасності», 
бо «військовий, чи цивільний, життєвий досвід 
не може не залишити свого відбитка на траєкто-
рії буття — чим важче, тим гостріше він прояв-
ляється; як і на тому, як ми сприймаємо світ, реа-
гуємо на нього та обираємо шляхи, якими руши-
мо. Він перетворюється у матрицю, життєвий 
маршрут якої є однією з можливих перестано-
вок» [16]. Посилаючись на іспанського соціоло-
га Мануеля Кастельса, Бауман застерігав від дові-
ри владі, яка в умовах, коли «Бог вмер», стає гло-
бальною і вільно блукає «простором потоків», 
ігноруючи кордони, закони, внутрішні інтере-
си політичних утворень. Ще 1989 року в книжці 
«Модерність і Голокост» цей польський науко-
вець висловив думку про тісний зв’язок сучасно-
сті (з її технічними новаціями) та методів насиль-
ства, проти чого людство досі не має вакцини; 
ба більше, сучасність була «необхідною, оскіль-
ки проєкт системного та ретельного знищен-
ня цілої нації, починання, що охоплювало вели-
чезну територію та тривало багато років, вима-
гав сучасних технологій промисловості та тран-
спорту, а також сучасного управління (іноді його 
називають “науковим”) з його ретельним розпо-
ділом праці та суворими бюрократичними пра-
вилами командування та виконання», і цей про-
єкт «відповідав визначенню сучасності Максом 
Вебером як часу “інструментальної раціональ-
ності”, тобто схильності та здатності вибирати 
найкращі (найефективніші та найменш витрат-
ні) засоби для встановлення цілей» [16]. Укра-
їнці теж переконались, що сучасна гібридна вій-
на тісно взаємодіє з надновими технічними роз-
робками, активно залучаючи ШІ, і в такий спосіб 
агресор на очах усього світу знов холоднокров-
но планує і реалізує геноцид європейської нації, 
тому що досі діє «моральна сліпота» (З. Бауман) 
адіафоризованої колективної свідомості, позаяк 
«сучасна вимога самообмеження та утриман-
ня від насильства щодо інших є не абсолютною, 
а умовною, обмеженою певними видами поведін-
ки, певними категоріями “інших”, певними типа-
ми середовищ і ситуацій» [16]. Відповідно і кате-
горія сучасності як постмодерності для поточно-
го світу вже не релевантна, бо світ в потоці часу 
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змінився, особливо тепер, в умовах розгортан-
ня Третьої світової війни, коли нації усвідом-
люють, говорячи словами польської філософки 
Ядвіґи Мізінської, що «до суті людяності, окрім 
сфери тілесної та психічної, належить і сфера 
духовна», тоді як споживацька культура псевдо-
цінностей штовхає внутрішньо спустошеного 
сучасника «на відмову від власної особистості 
та ідентичності і на зраду всіх інших цінностей», 
що є пасткою самознищення, «адже тенденцією 
високо розвинутої цивілізації та пов’язаної з нею 
споживацької культури є тенденція до адіафо-
ризації», де «адіафоризовані діяння не оціню-
ють, та й годі їх оцінити в категоріях добра і зла, 
їх можна вимірювати лише технічними критері-
ями — порівнюючи із цілями або організацій-
ними процедурами» [17, с. 205, 210; 18]. І в цьому 
випадку сама ідея культурної інтеграції стає фік-
цією. Проте в мерехтінні невизначеності зберігав 
надію Зиґмунт Бауман, наголошуючи, що «ми 
дозріли, щоб дозволити собі (ризикуючи?) пози-
тивну теорію новизни», в сенсі такої новизни, 
«що дає добру перспективу». Справді, остан-
ні 10–15 років гуманітарії й митці відчувають 
вплив потужних тектонічних парадигмальних 
зсувів, що утворюють цілісну духово-менталь-
ну геосинкліналь, що її пасіонарна еліта назвала 
добою емерджентності.

У той же час, розмірковуючи про транскуль-
турну наднаціональну творчу епістему (в ієрар-
хії множинної ідентичності, включно з consumer 
identity, хоча в Японії 1950-х молодь, культиву-
ючи моду США, трималась ідеалів традиційної 
культури), було б некоректно ігнорувати важ-
ливість архетипального коду айдентики нації, 
наприклад, абстраговано виголошуючи: «нині 
філософи вже не є суб’єктами-носіями специфіч-
но національного, а постають як глобальні грав-
ці»: «Культурна специфіка вже не є нашою про-
блемою, принаймні, не такою мірою, як раніше. 
Культурна територія філософії більше не є тери-
торією тієї чи тієї країни (так званої батьківщини), 
вона стала територією глобальною» [3, с. 100]. Тут 
варто згадати досвід історії, про який нагадував 
Дмитро Донцов у промові 1948 року: «Який глу-
зд виробляти програми, закладати партії, твори-
ти об’єднання, коли хитається фундамент, на якім 

будується?», зміни епох «не дрібних грачів, і ком-
бінаторів вимагають, ані їх міжпартійних, між-
континентальних чи міжплянетних об’єднань. 
Вони потребують нових людей формату Еція, 
Карла Мартела, Жанни Д’Арк, Хмельницького, 
Вишенського, чи Дмитра Вишневецького», тих, 
хто постав з часів Козаччини, — це «фанатики 
нової правди з широким розмахом думки, з гран-
діозними напрямними, люди великого формату, 
з тими “твердими руками”, що формують нації 
й держави, з тим “орлім оком”, яке в далекім май-
бутнім накреслює Богом проложені шляхи», 
при тому «проблема проводу, творення нової 
касти нового “лицарства Запорозького”, відмі-
тання кукіля від пшениці — є справою першої 
ваги» [19, с. 17, 28]. В умовах російсько-україн-
ської війни і в подальшій розбудові мирного бут-
тя нації було б небезпечно спиратися на умогляд-
но викривлену трансверсальність «раціональної 
справедливості», що нібито «сприяє взаємному 
визнанню і гарантує право на існування парадигм, 
що протистоять одна одній», наче убезпечую-
чи від «зазіхань на головну роль і тоталітаризм 
у стосунках між раціональностями» [3, с. 102, 
103]. Іван Гель доводив: «Нація вічна. У своїй віч-
ній сутності вона є постійною спільнотою кров-
но та психологічно споріднених людей, яка збе-
рігає у своїй недоторканній спадщині визнан-
ня й право суверенітету та державності, а також 
непорушність національного “я”», «Світова куль-
тура складається з тисяч національних культур, 
і чим багатші вони, чим оригінальніші, тим багат-
шою та оригінальнішою стає світова культура. 
З цієї причини трубадури міжнародної культу-
ри, намагаючись знищити та об’єднати націо-
нальну культуру, є могильниками світової куль-
тури», лише «гармонія між національною та сві-
товою культурою є гарантією права на повний 
розвиток національної та світової культур» [20, 
с. 31, 32, 149]. До того ж, саме трансцендентна 
алетея, яку еманує український кордоцентризм, 
надихає «мислення в модусі трансверсальності», 
що тлумачить єдність у множинності, а не «уни-
кає позиції абсолютної гетерогенності і несумір-
ності» [3, с. 104]. Рашистська пропаганда мані-
пулює плутаниною, розраховуючи на «раціо-
нальності» адіафоризованого світу, доводячи 
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відсутність держави України та окремої україн-
ської нації, запроваджуючи тортури і фільтра-
ційні табори для інакодумців. Набагато раніше 
розуміючи цей нюанс підміни, Богдан Стебель-
ський, голова Асоціації діячів української культу-
ри в Торонто, застерігав від хитрощів російської 
нації, яка, сповідуючи диктатуру, у жазі «кон-
тролювати фізичне, матеріальне та духовне жит-
тя інших народів» прагне підкорити світ і нав’я-
зати всім власну мову і культуру, завуальовуючи 
окупаційні наміри «демократичною» лексикою, 
як от «об’єднувати, дружити, звільняти, збли-
жувати, розвивати, допомагати», та називаючи 
підкорені нації вільними, в той час як імперська 
система «не може трансформуватися в демокра-
тію», тому системно впроваджує геноцид, пере-
селення народів, насильницьку асиміляцію. Так 
нищиться українська нація і культура, а її мит-
ці, які мали силу відвести націю від російського 
шовінізму, фізично ліквідовувались, як-от бой-
чукісти, Микола Леонтович, Лесь Курбас, Воло-
димир Івасюк, Алла Горська: «Результатом цієї 
спланованої політики є те, що російська менши-
на пропорційно зростає, аніж більшість україн-
ців у республіці», що дає «російському окупан-
ту можливість виголосити тезу про важливість 
російської мови як внутрішньо-національного 
засобу спілкування», що ніби доводить право-
ту ленінської думки про долання національних 
обмежень в багатонаціональній родині радян-
ських республік, які утворили нову спільноту 
за російським зразком, а насправді за цим стоїть 
«шовіністична, імперіалістична російська соки-
ра, яка знищує індивідуальність інших народів 
і націй, їхні культури та традиції… Деформація 
української культури, її дестилізація та дислока-
ція планомірно проводяться на всіх територіях 
України» [20, с. 19–22].

Отже, сьогодні важливо розуміти негатив-
ні наслідки політики русифікації та усвідомлю-
вати принципову відмінність процесу євроін-
теграції, що має враховувати різні щаблі наці-
ональних когніцій, гармонізуючи розсудли-
вість раціональностей докси (притаманної 
номадичній свідомості) завдяки емпатійно-
му інтелекту, почуттям, дотичним трансцен-
дентної гнози кордоцентризму, бо примітивна 

гібридизація небезпечна отриманням чергово-
го райху постлюдини. Особливо важливо три-
мати в активі культурну пам’ять нації, що охо-
плює сакральний споконвічний час (за Яном 
Асманом, культурну пам’ять небезпечно реду-
кувати до комунікативної, колективної нетри-
вкої пам’яті), і тоді від культурної пам’яті як точ-
ки відліку можна рухатися далі по експоненті, 
синтезуючи не просто раціональності, а тран-
сцендуючи когніцію індивідуальної й націо-
нальної ідентичності до європейської надна-
ціональної чи планетарної. Невипадково ЄС 
прописує в програмах норми з охорони істори-
ко-культурного надбання націй із подальшим 
розвитком та «некомерційним культурним обмі-
ном», зокрема, у статті 151 TEU, колишня стат-
тя 128 Маастрихтського договору, наголошую-
чи на повазі до «національного та регіонального 
розмаїття» [21]. Через те, прямуючи в ЄС, маємо 
право, не озираючись на недолугі «детериторі-
альні мапи кочівників», зокрема Розі Брайдоті, 
пам’ятати слова Симона Петлюри, в Заповіті яко-
го чітко проголошено: «Шлях звільнення кожної 
нації густо кропиться кров’ю. Нашої — так само. 
Кров’ю чужою і своєю. Ворожою і рідною. Кров 
закінчує глибокі процеси національних емоцій, 
усвідомлень, організаційної праці, ідеологічної 
творчості, всього того, що нація і свідомо і ірра-
ціонально використовує для ствердження свого 
права на державне життя. Кров, полита для цієї 
величної мети, не засихає. Тепло її все теплим 
буде для нації, все відіграватиме ролю непо-
коюючого, тривожного ферменту, що нагадує 
про нескінчене і кличе на продовження розпо-
чатого»; «Українські мечі перекуються на рала 
тільки тоді, коли гасло Незалежна Українська 
Держава перетвориться в дійсність і забезпе-
чить отому ралові можливість зужитковувати 
рідну плодючу землю з її несчисленними бага-
цтвами… для устаткування і зміцнення власно-
го державного добра і збагачення рідного наро-
ду. Отже: не забуваймо про меч, учімося міцні-
ше тримати його в руках, а одночасно дбаймо 
про відживлення нацією моральних елементів 
її буття — творчої любови до Батьківщини, сто-
рожкости до ворога та помсти за кривди, заподі-
ли ним, — в симбіозі яких знайдемо і вірний шлях 
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до звільнення і програм для будівництва» [22, 
с. 3, 4]. В цьому контексті трансверсальний кор-
доцентризм є міцною інтеграційною основою 
української духовости, як її розуміли видат-
ні постаті української історії; і, будучи скон-
центрованим через почуття в серці, кордоцен-
тризм постає свобідним часом в геґельянському 
аспекті феноменології духу. Саме тоді «хочеть-
ся Геґеля переписувати», наполягав О. Босен-
ко, відтворювати холістичні істини знов і знов, 
бо «філософія повертається у природне мислен-
ня, мистецтво — у реальне створення почуттів, 
не обмежених формою, оскільки форма — про-
цес та відношення. Самі почуття більше не декла-
руються, не дробляться, а по суті, перетворю-
ються на одне єдине почуття, яке не протисто-
їть контрадикції розуму і розсудку. Мова йде 
про реальну свободу, яка знає, що вона — сво-
бода у зникненні, і сенс того, що відбувається — 
в “запереченні”»; «Ми маємо справу не просто 
з вільним часом, а зі звільненим і звільняючим 
часом у його відмові бути собою», коли відбува-
ється зближення всього з усім, «поезія стає ком-
пенсацією, як і музика з живописом, фахового 
системотворення», притому «синтез не ство-
рюється, а лише виконується», «це абсолютне 
становлення Ніщо. Воно ж — повнота буття, 
воно ж — “здійснення всіх часів”, перетворен-
ня тимчасовості. Захват — у самому русі і самим 
рухом» [23, с. 206, 207, 209]. По суті, трансвер-
сальний кордоцентризм є тим довгостроковим 
мисленням, яке уможливить позбутися вад фра-
гментарного «зефірного» мислення суспільства 
споживання, що прагне миттєвого задоволення, 
й перейти до відбудови суспільства на принци-
пах холізму, емпатії, краси та абсолютної істини, 
про що веде мову австралійський філософ Роман 
Кржнарик (автор бестселерів «Добрий предок» 
та «Емпатія», у 2015 році заснував перший у сві-
ті мандрівний Музей-інсталяцію емпатії з офі-
сом в Лондоні), коли міркує про освітні реформи, 
бо молоді треба навчатися, окрім «навички дов-
гострокового мислення», ще й «навичкам сто-
сунків, таким як емпатія, де люди мають вели-
ку перевагу над машинами зі штучним інтелек-
том», якщо згадати, що сутнісні ідеї «є секрет-
ним інгредієнтом парадигм, які формують наше 

життя», а мистецтво, культура розширюють 
часові обрії «глибинної демократії», тим дола-
ючи короткозорість неоліберальної парадиг-
ми [24, с. 196, 230, 240].

У 1984 році в Лондоні побачила світ книж-
ка Степана Говерли (Іван Андрійович Гель) 
«The Facets of Culture». Це праця дисидента-по-
літв’язня, який, відбуваючи термін у Мордов-
ському концтаборі, таємно 1976 року написав 
її три розділи-есеї і зумів передати їх на Захід. 
У книжці він роз’яснював чутливе питання вза-
ємин національного і міжнаціонального, поле-
мізуючи з книжкою «Грані кристала» (1976), 
«яку замовив і практично написав КДБ», замість 
ув’язненого 1972 року І. Дзюби, де той відмовив-
ся від інвектив попередньої праці «Інтернаціо-
налізм чи русифікація?». Тож Іван Гель, дослід-
жуючи наступну фазу геноциду як «концентра-
ційний табір етноциду», що вчиняла колоніаль-
на імперія стосовно України, водночас закликав 
Захід «усвідомити, що українське національне 
питання, за своєю суттю, є однією з надзвичай-
но важливих та актуальних проблем європейської 
та світової політики», тим паче, що «засоби етно-
циду мають тотальний характер і використову-
ються пропагандистською демагогією для обману 
мас, а також для експорту ідеології під виглядом 
“інтернаціоналізму”» [20, с. 7, 29, 36, 42]. За сло-
вами Богдана Стебельського, після Другої сві-
тової війни, протягом 1940–1950-х років, радян-
ська імперія «намагається знищити духовну силу 
нації та її культурну унікальність, унікальність, 
яка є основоположною для національної свідо-
мості та прагнення до національної незалежно-
сті», але сам факт існування українського куль-
турного опору, зокрема, поява праці Івана Геля, 
свідчить про те, що «найважливіша та вирішальна 
битва, яку наша нація веде з агресором, ведеться 
на культурному фронті, на інстинктивних та сві-
домих відчуттях своєї окремості та індивідуально-
сті», тим паче, коли «система експлуатації та гра-
бунку є характерною рисою поневолювача укра-
їнського народу, як сьогодні, так і в минулому». 
Між тим «кожна нація є індивідуумом зі своїми 
особливими біологічними, ментальними та пер-
цептивними характеристиками, які відобража-
ються в культурі народу. Кожен народ має свій 
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початок у якомусь народженні, у якійсь події ста-
новлення; він має свої власні шляхи розвитку, свій 
життєвий досвід, який перетворюється на його 
життєві ідеали та відтворюється в його духовній 
творчості, його звичаях та віруваннях, його мис-
тецтві та його світогляді. Всі ці елементи стилю 
та змісту народу, створені ним з самого почат-
ку його існування, називаються народною куль-
турою. Нація перестає існувати з моменту втра-
ти власної культури, а разом з нею і історичної 
пам’яті, і конкретного життєвого досвіду, ідеалів, 
до яких минулі покоління внесли свій вклад і зара-
ди яких вони жили» [20, с. 10, 15]. Тож трансвер-
сальність сучасної культури не мусить редукува-
ти до колоніальної шовіністичної моделі «друж-
би народів», і невипадково кластери Договорів 
ЄС застерігають від таких сценаріїв. Це збері-
гає право кожної нації на «незалежність та меха-
нізм суверенного управління», писав Іван Гель, 
що «є її найвищими нетлінними та незмінними 
цінностями», без яких нація стає «тяжко пора-
неним організмом, життя якого дедалі слабшає 
та гине, як вирване з корінням дерево» [20, с. 149]. 
Між тим пункт 2 статті 4 TEU констатує: «Союз 
поважає рівність держав-членів перед Договора-
ми, а також їхню національну ідентичність, прита-
манну їхнім фундаментальним структурам, полі-
тичним та конституційним, включно з регіональ-
ним та місцевим самоврядуванням. Він поважає 
їхні основні державні функції, включаючи забез-
печення територіальної цілісності держави, під-
тримання правопорядку та захист національної 
безпеки. Зокрема, національна безпека залиша-
ється винятковою відповідальністю кожної дер-
жави-члена» [25].

Під час поточної російсько-української війни 
в орбіту національної безпеки увійшло мистецтво 
на правах потужного інструменту міжнародної 
культурної дипломатії, внутрішньополітичного 
об’єднання соціуму, підтримання духу стоїчного 
опору ворогу із переможною вірою в щасливе май-
бутнє країни, а також ефективного засобу терапе-
втичного долання симптомів ПТСР у військових 
і цивільних (арттерапевтичні програми розробив 
з військовими медиками ІПСМ НАМУ, з успі-
хом реалізуючи їх котрий рік). Президент НАМ 
України Віктор Сидоренко відзначив: «Війна 

зробила художника фігурою, яка говорить не тіль-
ки про себе, а й від імені спільноти. Його твори 
стали інструментом пам’яті, опору, осмислення. 
Вони фіксують досвід, який суспільство інак-
ше не змогло б проговорити. Мистецтво стало 
мовою, яка не лише формує цінності, а й об’єд-
нує», «формує наше культурне обличчя, впли-
ває на колективну пам’ять, допомагає суспіль-
ству рефлексувати, а відтак промислювати май-
бутнє» [26]. За таких обставин варто чітко усві-
домлювати ієрархічну систему образотворення 
як вищого естетичного акту людської діяльності 
(за Геґелем), не оглядаючись на пріоритети бізне-
сових артстратагем. Мистецтво, коли воно кор-
доцентричне, емануючи ейдос від серця як тран-
сцендентного джерела або ідентичності вищого 
«я», стає кодом абсолютного світла, тією енергі-
єю, що сутнісно просвітляє, розширює свідомість 
в абсолютну істину, поєднуючи почуття і розум 
в ту силу, яка творить дива («встань та йди», бо 
«Heart over mind»). Безумовно, існування кор-
доцентричного мистецтва не виключає існуван-
ня дизайнерських прикладних рішень впоряд-
кування простору, в якому мешкає і функціонує 
людина, але виявляє структуру ієрархії, що від-
різняло, наприклад, за античності працю скуль-
птора-жреця Фідія від праці звичайного ремісни-
ка агори, на що звертали увагу Платон й неопла-
тоніки, зокрема Плотін, і тому цю філософську 
істину не обговорювали в термах, бо вона вимагає 
готовності до розкриття алетеї. Плотін підкрес-
лював: в мистецтві існує попередня краса вищо-
го роду, яка не здатна сходити у мармур чи щось 
інше, вона залишається сама у собі, але від неї 
походить «нижча форма», яка не зберігає почат-
кової чистоти, та й самі люди не звикли вдивля-
тись у сутність речей, задовольняючись зовніш-
нім, забувши, що саме в глибині ховається краса: 
«Тим же, хто намагається принизити мистец-
тва вказівкою на те, що вони наслідують приро-
ду, ми можемо відповісти, що всі речі, яким мис-
тецтва наслідують, самі суть образи вищих пер-
вісних сутностей — ейдосів; далі, що вони, від-
творюючи речі, не зупиняються на одній лише 
видимій їх стороні, але сягають й тих принципів, 
на яких ґрунтується їх природа; нарешті, що вони 
іноді і у власному розумінні творять нове, коли, 
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наприклад, додають те, чого бракує для доскона-
лості предмета, і це тому, що мають у собі почут-
тя краси» [27, с. 191, 192, 194].

От і наш колега філософ Олексій Босенко, мір-
куючи про стан сучасного українського мистец-
тва, критично зауважував, очікуючи від митців 
переносу творчої уваги з розсудливої концепції 
до високого екстазису почуттєвого, бо трансвер-
сальна алетея все ще очікує в абсолютному над-
часі: «Справжня свобода, від якої відмовилися, 
так чи інакше йде в підґрунтя, переставши бути 
собою, і ставши однорідною в абсолютному русі 
становлення», де розчиняють власну визначе-
ність «не лише філософія, мистецтво, прекрас-
не, істина, добро, але і сама краса, стаючи єдиним 
потоком, <…> все у всьому, як сутнісне теперіш-
нє», тоді як «музиканти, поети, митці, що не від-
булись», яким нічим не можна допомогти, «сти-
рають грані почуттів, знімаючи їх різноманіття 
в одному єдиному конкретному русі, що погли-
нає все розмаїття предметності, <…> тварної речі, 
намагаючись формою прикритись від жорсткої 
необхідності вмерти у передчасності»; «Їм про-
сто не час зростати, через відсутність простору 
свобідного часу, не час квітнути, коли навколо 
космічний холод»; «Це становлення-страждан-
ня завжди про інше, воно й відчуває лише різно-
маніття болю, що є мірою і сенсом усього сущого. 
Відсутність болю — щастя», проте коли почут-
тя прокидаються, вони — в агонії, бо «не при-
лаштовані до світу всезагального споживання», 
тому: «Почуття стають брутальними, і якщо 
зовсім недавно ще (не тільки в історичному часі, 
а й просто в молодості) музика, поезія, філософія, 
живопис, та й усе людське, піднімали до фантас-
тичних висот, то тепер вони накидаються з сади-
стичною жорстокістю і роблять слабким, зму-
шуючи страждати, відчувати біль і принижен-
ня» [28, с. 390, 391].

Втім, розібратися з кризовою ситуацією 
в сучасному культуротворенні намагаються 
не лише поодинокі аналітики «старої школи», 
а й молода генерація дослідників. Зокрема, напри-
кінці лютого 2011 року в Яссах (Румунія) відбу-
лась міжнародна наукова конференція «Logos. 
Universality. Mentality. Education Novelty», ініці-
йована Румунською академією і низкою 

румунських університетів, а також Державним 
університетом Молдови, де обговорювалось 
питання взаємозалежності постмодерну з куль-
турою консюмеризму, зокрема в контексті стра-
тегії «think globally, act locally», що визначає 
поточну епоху холізму та взаємозалежності. Про-
блема, наголошувалось, в тому, що раціоналізо-
ваний суб’єктивізм постмодернізму базується 
на вельми редукованих соціокультурних кон-
структах, що загострює конфліктні відносини 
між різними групами, ідентичностями, бо тепер 
абсолютна істина скасована, а реальність соці-
ально сконструйована таким чином, що «мораль-
ні орієнтири є лише масками для деспотичної 
влади, а індивідуальна ідентичність — ілюзі-
єю» [29, с. 60]. Така когніція утвердилась внас-
лідок промислової революції в Англії, до якої 
долучився Париж, де наприкінці ХІХ століття 
урбанізація, торгівля, реклама й всесвітні про-
мислові виставки прискорили споживчу револю-
цію, вбудовуючи культуру в промисловий ринок, 
відтак: «споживання запалилося завдяки ново-
му відчуттю моди та смаку, і, врешті, ця культура 
закріпилася завдяки розвитку інфраструктури, 
організацій та практик, які скористалися пере-
вагами нових ринків, а саме, зростанням шопін-
гу, реклами та маркетингу» [29, с. 61]. Тобто від-
тепер культуротворення формувалось не на осно-
ві традицій й особистісних духовних прагнень, 
а згідно меркантильних, бенчмаркінгових, абсо-
лютно раціональних інтересів культуріндустрії, 
що формувало поняття сучасності, де домінува-
ла економічна компонента, так що тепер в бага-
тьох азійських країнах, Китаї й Індії зокрема, вва-
жають «участь у споживчій культурі тотожною 
космополітичним цінностям, таким як сучас-
ність, демократія та навіть визволення»; отже 
«за допомогою постмодернізму споживча куль-
тура швидко поширюється по всьому світу» [29, 
с. 63, 84]. Поступово мистецькі інтереси підко-
рилися ринковому маркетингу, а сам митець, його 
творчість перетворились на товар. Таку законо-
мірність чітко підтверджує трансформація Вене-
ційських бієнале, бенчмаркінгова стратегія яких 
стає домінантною і поширюється світом після 
Другої світової війни, коли США, будучи за пла-
ном Маршала (чинна від 31 березня 1948 року 
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до 30 грудня 1951 року Програма реконструкції 
й економічної допомоги європейським державам, 
що її запропонував держсекретар США Джордж 
Маршал, стала стимулом для запровадження рин-
кової економіки, заохочуючи європейські уряди 
до інтеграційних ініціатив) куратором італій-
ської культурної політики, використовували плат-
форму бієнале для просування власних ринко-
вих інтересів, а саме привертаючи увагу міжна-
родної спільноти до американської версії сучас-
ної культури і тим утверджуючи статус світового 
лідера культурно-мистецького буття, який при-
йняв естафету з рук заслаблої Європи [30]. Отже, 
культурна експансія США була вбудована в домі-
нування економічних інтересів зовнішньополі-
тичного курсу американського уряду, що продов-
жує діяти і тепер, підтримуючи реплікацію і ото-
тожнення американської артбізнесової моделі 
з регіональною політичною безпекою та захистом 
демократії. І так само сьогодні США дотриму-
ються безумовного синтезу зовнішньополітич-
них програм з бізнес-інтересами власних корпо-
рацій, зокрема в культурно-мистецькій сфері, тож 
постмодерністська творчість обслуговує в першу 
чергу американський соціополітичний сценарій 
Pax Americana з позицій «логіки пізнього капі-
талізму» (так само захищаючи Середземномор-
ський басейн від радянської загрози, як і 80 років 
тому), використовуючи надбання плану Марша-
ла в його успішному об’єднанні політичних, еко-
номічних і соціокультурних курсів нової повоєн-
ної стратагеми західного світу. Оскільки Украї-
на в 1947 році була під російською окупацією, 
і Сталін відмовився від підтримки Плану Мар-
шала, то країна підпала під репресивну русифі-
кацію: «Водночас реалізація плану Маршалла 
та негативна реакція радянського керівництва 
визначили остаточний і фатальний розкол Євро-
пи, який мав негативні наслідки для економіки 
Радянського Союзу, а відтак і його складової — 
України» [30, с. 927]. Сьогодні, коли на момент 
написання цього тексту ще триває повномасш-
табне вторгнення Росії в Україну, українські нау-
ковці дослідили чинники війни, констатуючи: 
«У широкому розумінні “русский мир” — 
це системна технологія, підпорядкована страте-
гії російської зовнішньої політики, спрямована 

на реінтеграцію до сфери політичного та еконо-
мічного домінування Росії пострадянського про-
стору; підвищення впливу Російської Федерації 
на суспільно-політичну ситуацію в країнах, 
де існує російськомовна діаспора; системну деста-
білізацію західної цивілізації; демонтаж сучас-
ного світоустрою, створення нових геополітич-
них союзів на засадах протистояння поширенню 
лібералізму та демократії (при цьому концепт 
“русского мира” розглядається як новітня ідео-
логічна основа цивілізаційних воєн майбутньо-
го). <…> Головною метою російської військової 
агресії проти України є знищення державного 
та національного самовизначення українців, їхня 
асиміляція та інтеграція в соціокультурний про-
стір “русского мира”, новий імперський проєкт 
квазі-СРСР» [31, с. 61, 69]. Але цю війну, як вже 
зазначалось вище, не слід вважати справою лише 
українського народу, це проблема європейсько-
го масштабу, і не лише в плані воєнному, в куль-
турному так само, особливо з урахуванням того, 
що у кожного диктатора є власні Лєні Рифеншталь. 
Тому не дивує вперта моральна адіафоризація, 
на цей раз 82-го Венеційського кінофестивалю 
(2025), організатори якого вивісили прапор РФ 
в той час, як агресор вчинив черговий геноцид-
ний акт вбивства мирних українців, на що МЗС 
і МКСК України відреагували зверненням: 
«Поки Росія має свободу вибору, яким чином 
продовжувати вбивства цивільних в Україні, 
надання їй міжнародної культурної сцени — 
це не свобода мистецтва, а лицемірство, байду-
жість і підтримка ще більшого терору» [32]. Сві-
това спільнота, що не позбавлена критичного мис-
лення, недарма пригадала, що фундатором фес-
тивалю був фашистський диктатор Беніто 
Мусоліні, який 1932 року розширив фаховий про-
філь Венеційської бієнале, проте на цей раз про-
паганді і виправданню кривавого рашизму спри-
яв не лише п’ятигодинний панегірик режиму 
від росіянина Алєксандра Сокурова, але і худож-
ній фільм від французького режисера Олів’є Аса-
яса «Чарівник Кремля» за романом італійського 
письменника Джуліана да Емполі «Le Mage du 
Kremlin» (2022), що отримав гран-прі Французь-
кої академії. Роль «чарівника» зіграв британський 
актор Джуд Лоу, який, пише «The Guardian», 
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цілковито довірився режисеру, не хвилюючись 
за критику на свою адресу, а на пресконференції 
перед прем’єрою фільму висловився доволі амор-
фно: «Ми не шукали суперечки заради супереч-
ки. Це персонаж у значно ширшій історії. Ми 
не намагалися нічого про когось визначити» [33]. 
Втім, виправдовуючи політичну афазію режисе-
ра стрічки, який, міркуючи про негативні геопо-
літичні трансформації й війну, ховається за тезою 
«ми насправді не знайшли відповіді», актор Пол 
Дано, який зіграв героя, списаного з путінсько-
го політтехнолога Владіслава Суркова, наголо-
сив: «Якби ви просто назвали такого персонажа, 
як Баранов, поганим, це було б величезним спро-
щенням, яке приносить більше шкоди, ніж кори-
сті» [33]. Доволі симптоматично, що в цієї ситу-
ації соціальної адіафори «ми одразу впізнаємо 
цивілізаційно-культурний, а особливо адміні-
стративно-організаційний контекст, в якому бай-
дужість виявляється неначе освяченою, а водно-
час її вважають необхідністю й обов’язком, згід-
но з принципом: високотехнологічна цивіліза-
ція, яка вимагає складної організації, необхідної 
для користування не менш складною технікою, 
водночас “виховує” для власного обслуговуван-
ня адекватний тип людини. Ним є homo 
manipulator — фахівець і експерт у царині вправ-
ного обслуговування речей, які, серед іншого, 
служать також для продукування речей, предме-
тів, що задовольняють нестримну споживацьку 
хіть»; в цей час культуріндустрія та «реклама, 
провокуючи споживацьку хіть, чинить свій вне-
сок у зростання явища адіафоризації, тобто зони 
“морально байдужих” справ, яку вже не просто 
толерують, а й інтенсивно розширюють, кори-
стуючись ЗМІ. Зрештою, вони самі є окремим 
випадком адіафоризації. “Холодний погляд” каме-
ри байдужливо фіксує хитро підібрані події, тира-
жує їх, наголошує та подає до столу глядачам 
залежно від намірів невидимого Маніпулято-
ра» [17, с. 206]. Щоправда, були й критичні оцін-
ки стрічки Олів’є Асаяса. Репортер Еманюель 
Карер кваліфікував її як «неймовірно трудоміст-
кий і буквальний фільм, обтяжений нескінчен-
ним нудним закадровим голосом», тож «насправ-
ді весь фільм повністю позбавлений стилю 
та справжнього розуміння подібних художніх 

творів, які ми бачили останнім часом… “Чарів-
ник Кремля” просто здається безглуздим у своє-
му цинічному розумінні, аж до дурного, негідно-
го розквіту насильства в самому кінці» [34].

Між тим відбудова України після російсько-
української навали має враховувати прагнення 
нації до самостійності за збереженням політич-
ного, економічного і культурного суверенітету, 
впроваджуючи план деколонізації не лише сто-
совно країни-агресорки, а й трансатлантичного 
лідера демократичного світу — США, культур-
на політика яких переживає глибоку пролонго-
вану кризу.

Повертаючись до тріумфального успіху міжна-
родних бієнале, варто усвідомити, що визнанню 
contemporary art з боку глобалізованого артбізне-
су початку 2000-х передувало розповсюдження 
ідеї про «модернізацію як наслідування етало-
нів вестернізації», внаслідок чого світова спіль-
нота була впевнена: «Космополітичну худож-
ню культуру очікує світове визнання. У якийсь 
момент міжнародні бієнале сучасного мистец-
тва стали вражаючими аренами, де перетина-
лися інтернаціоналізм і націоналізм, — ствер-
джує шведська дослідниця глобалізації Шарло-
та Байдлер. — Протягом 1990-х років культурні 
та національні кордони, здавалося, поширюва-
лися та зникали. Справді, кордони самі по собі 
стали метафорою сучасного космополітичного 
життя в цих колах», проте водночас на протива-
гу західним бієнале виникають альтернативні. 
Зокрема, «міжнародна бієнале в Кванджу при-
свячена дослідженням сучасної історії Кореї 
та лікуванню її ран», що «обіцяло покласти край 
гегемонії США та Західної Європи в сучасному 
мистецтві» [35, с. 12, 13]. Науковиця зауважує 
диз’юнкцію: «Художники роками підтримува-
ли себе в різноманітних програмах резиденції 
та циркулювали по виставках бієнале як горезвіс-
ні міські митці-кочівники. Питання локації зда-
валося безнадійно застарілим і навіть безглуздим 
художникам, які жили в одній країні, працювали 
в другій, а виставлялися в іншій, або які миттєво 
завантажили свої роботи на електронні сайти. 
Деякі критики високо оцінили мультикультур-
ну компетентність цих космополітів. Але з іншої 
точки зору, глобалізація contemporary art йшла 
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за старим економічним і технологічним зразком, 
де циркуляція мистецьких практик була пов’язана 
з глобальним поділом праці. Цифрові технології 
відкрили нові шляхи та місця для накопичення 
багатства, а інші закрили», це «також підтрима-
ло відокремлення міжнародної культурної про-
дукції від місцевих аналогів. З мережевого гори-
зонту світ мистецтва здавався гладкою та інтегро-
ваною глобальною машиною в стилі Маклуена, 
де місцеві події лунали глобально, де все мис-
тецтво було однаково актуальним і оцінюваним 
за подібними стандартами. Якби це було прав-
дою, якби був таким світ…» [35, с. 14]. Україна теж 
була серед країн, зачарованих західним новатор-
ством, які жадали глобалізаційних змін як сигна-
тур демократії та верховенства права, не поміча-
ючи, що «інтенсифікація міжнародних відносин 
у “глобальному селі” виявила натяки на гомоге-
нізовану та гегемонну історію мистецтва, внас-
лідок експансії однієї спільноти», продовжує 
Байдлер, також наголошуючи на тому, що тихо-
океанське й азійське мистецтво втратило влас-
ну автентичність, позаяк «Китай та Індія ство-
рюють історії мистецтва, сумісні із західними», 
хоча «фахова спеціалізація в академічній сфе-
рі чітко доводила неможливість опанувати гло-
бальність мистецьких практик», і було очевид-
ним, що «мистецька світ-система як ринок праці 
не є цілком спільною з капіталістичною економі-
кою» [35, с. 15, 17]. Ба більше, мистецтво як соці-
альний феномен є «еквівалентним сприйняттю 
(або принаймні розумінню) його цінностей», 
тож тут соціальна і особиста ідентичності пере-
тинаються, утворюючи феномен, що П’єр Бур-
дьє назвав габітусом, тож «стверджувати, що світ 
мистецтва, який лежить в основі концепції мис-
тецтва, складається з лексичних ігор, — це лише 
половина правди — або евфемізм, коріння якого 
в небажанні говорити про світ-систему мистецтва 
в економічних термінах, як про ринок, вписаний 
у міжнародний поділ праці» [35, с. 18]. Тут вар-
то нагадати позицію нідерландського філософа 
Йооста Смієрса, який постійно нагадує про те, 
що стаття 151 TEU гарантує розмаїття розвитку 
художнього культурного життя, бо без всебічного 
повноцінного культурного виміру «європейська 
інтеграція насправді не відбудеться», а мистецькі 

практики процвітають лише там, де «пануван-
ня ринку стримується», і таким чином здійс-
нюється реалізація трансверсальних цілей [35]. 
До цього польська філософка Ядвіґа Мізінська 
додає ще обов’язкову моральну вимогу свідомо-
го пошуку духовної істини в мистецтві, бо куль-
тивована споживчим суспільством адіафориза-
ція остаточно дегуманізує душу, і технократія 
поступово перетворює людей на запрограмовані 
механізми: «Потреба покликатися на категорію 
духовності випливає з того факту, що в підсумку 
вирішальну роль у визначенні цінності й автен-
тичності морального вибору відіграє сумління. 
<…> Сумління є голосом душі, за винятком хіба 
що тих випадків, коли воно заперечене і затопта-
не комбінацією рафінованого і збоченого інтелек-
ту», тоді людина потрапляє у полон «бездушної 
байдужості», стаючи «об’єктом Божої огиди», 
хоча «в масовому суспільстві претендує на нор-
му “функціональної поведінки”», адже «суспільні 
організації мало не силоміць змушують її спові-
дувати в соціумі, де техніка й технологія, а також 
зумовлена ними соціальна інженерія привласню-
ють собі право диктувати людям, що саме входить, 
а що ні, до дедалі вужчої сфери діянь, які підля-
гають моральному оцінюванню» [17, с. 211, 212].

Український політичний аналітик і публіцист 
Сергій Грабовський, поділяючи позицію З. Бау-
мана, оцінює постмодерний стан сучасного соці-
уму ще жорсткіше: «В добу Постмодерну адіа-
форизація досягається за рахунок розмивання 
монополії “великого суспільства” на легітимне 
насилля і приватизації проблеми ідентичності»; 
«Із посиленням у суспільстві орієнтації на спо-
живання, а не на виробництво, політичне пану-
вання забезпечується без культурної гегемонії, 
а з відокремленням культури від держави культур-
ні еліти втрачають свій колишній вплив, в тому 
числі й на моральні відносини. Поява культур-
ного плюралізму знаменує собою втрату яких би 
не було “об’єктивних” ієрархій культурних ціннос-
тей. Ринок не визнає жодних ієрархій, окрім ціни 
товару. Діячі культури сприймають це як експро-
пріацію й обрушують свій гнів на комерціаліза-
цію культури. Однак культурний вибір, як і люд-
ське тіло, як і моральність, уже приватизований, 
і будь-яка спроба відновити хоч якусь ієрархію 
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культурних цінностей сприймається як насил-
ля» [37]. І хоч контемпорарні практики позиціо-
нують себе як емансипаторні, демократичні, гло-
балізованому мистецтву властива дихотомія, яка 
відчутна при експонуванні за кордоном націо-
нальних виставок, на що звернула увагу шведська 
мистецтвознавиця Шарлота Байдлер у монографії 
«Глобальний артсвіт» (2004), бо, з одного боку 
презентації національного культурно-мистець-
кого продукту виконують роль «стратегії куль-
турного маркетингу та політичного просуван-
ня» інтересів нації, з іншого — космополітич-
ні інтенції contemporary art «не погоджуються 
з системою національної держави», намагаючись 
пручатися ситуаціям, коли «політичні інтереси 
беруть гору над художніми критеріями», позаяк 
«міжнародний світ мистецтва оберігає свою іде-
алізовану незалежність від національної худож-
ньої культури», керуючись тим, що «глобальна 
культура, або глобальні аспекти життя, допома-
гає формувати людей як членів групи з вичерп-
ним або всесвітнім розширенням. Таким чином, 
одним із основних елементів є питання універ-
сальності», тобто реалізується «сценарій куль-
турної гомогенізації, коли периферійні члени 
глобальної спільноти зазвичай є одержувача-
ми, а не розпорядниками сенсу» [35, с. 26–30]. 
Справжнім розпорядником «універсальної сво-
боди» є глобалізований капітал, від якого зале-
жить contemporary art, що плекає ілюзію абсолют-
ної самостійності попри те, що насправді керує 
всіма історіями «глобальної масової культури» 
(Стюарт Гол) західний колективний лідер у особі 
США. Байдлер уточнює: «Універсальність у цій 
культурі формується з потенційних споживачів, 
і вона тримається не національних держав, а рин-
ку, який надають ці національні держави. Спожи-
вча культура висуває на перший план дерегуля-
цію економіки як виклик національній держав-
ній системі та національній ідентичності», а вій-
ни та міграція змушують масштабувати рамки 
айдентики до більших кордонів за рахунок інте-
грації в культури інших країн, через що «розпо-
діл ролей у культурному обміні або при гібридно-
сті часто є провокаційним», бо «колишні коло-
ніальні метрополії зберігають свою привабли-
вість як національні зразки для наслідування», 

примножуючи мережу глобалізованих кочових 
митців, які врешті дістають підтримку не лише 
метрополій, а й державних інституцій [35, 
с. 30–36]. Тому не дивно, що в Україні періоду 
тривалої пострадянської боротьби з рашистським 
«миром» досі актуальна, відповідно до означен-
ня болгарського культурного аналітика Алексан-
дра Кйосева, «самоколонізація» постмодерними 
епістемами, яких хибно наділяють сигнатурами 
європейських цінностей, зокрема верховенства 
права, суверенітету й демократії, не усвідомлю-
ючи маніпулятивної підміни бенчмаркінговим 
наративом артбізнесових структур трансатлан-
тичної культуріндустрії. Між тим парадигмаль-
ні зміни емерджентної доби вимагають від Укра-
їни усвідомлення власної ролі в євроінтеграцій-
ному процесі, зокрема в контексті опрацювання 
прогностики її суверенного культурного розвит-
ку. При цьому необхідно розуміти, що капіталіс-
тична культурна експансія не створює тоталітар-
них імперій, але м’якою силою огортає світ, утво-
рюючи власні меркантильні цінності, дискурси, 
практики й спільноту, що її оберігає. Ш. Байдлер 
зазначала: «Цю спільноту об’єднує не лише спіль-
на манера говорити й поводитися стосовно мис-
тецтва, а й спільна економіка, тобто ринок пра-
ці працівників культури та міжнародний поділ 
праці», що заснований на конкуренції, потребу-
ючи час від часу нових арттоварів. І хоча Байдлер 
не вважає сучасні мистецьки практики дієвим під-
ґрунтям національної ідентичності, обмежуючи 
їх інтерес державним фінансуванням та саморе-
кламою на міжнародному рівні, вона обстоює 
ідею експансії особистості складними глобалі-
заційними системами культури, що знецінює 
національні держави. Науковиця підтримує тих 
аналітиків, на думку яких контемпорарна тран-
скультурна діяльність є формою «культурного 
апартеїду», де «ілюзія необмеженої транскуль-
турної комунікації і глобалізації є фундаменталь-
но неоколоніальною»; а тому, згідно світ-систем-
ної теорії Імануїла Валерстайна, бієнале утво-
рюють єдиний ринок глобалізованого мистец-
тва таким чином, що «розвиток ядра в системі 
світу мистецтва, оточеного напівпериферіями, 
що жадають більш помітного статусу», мотивує 
більш далекі периферійні зони до консолідації 
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з ядром із правом участі в конкуренції, таким 
чином «глобалізація глобалізується та входить 
у формування суб’єкта», причому в такий спо-
сіб піднесені саме цінності західної нації до рів-
ня глобальних, в той час як народи інших конти-
нентів і країн створюють автентичне мистецтво, 
яке не вважається «сучасним», і саме так ведеть-
ся «боротьба за право власності на визначення 
мистецтва, а також на його історію» [35, с. 240–
270]. Така викривлена система глобальної кон-
куренції вимагає справедливого реформуван-
ня, і тут інтеграція України має шанс виправити 
ситуацію, якщо українська творча еліта продемон-
струє ЄС ефективність кордоцентричного прин-
ципу культуротворення, де увага сфокусована 
не на конкуренції, а на повазі до автентики і спів-
творчості як одухотвореної праці кожної суве-
ренної нації на благо високих ідеалів транскуль-
турної еволюції цивілізаційної спільноти. При-
наймні таку рамку для оновлення цивілізаційної 
культурно-мистецької епістеми пропонує міжна-
родна конференція в Лондоні, яку у 2026 році пла-
нує провести Музей Вікторії та Альберта з метою 
переосмислити історію української матеріаль-
ної культури та визначити як минуле її значення 
в європейському контексті, так і майбутній роз-
виток, що формується сьогодні, коли, крім інно-
ваційних пошуків, проводиться системне архів-
не рекогносцирування для встановлення істин-
ної ролі українців в світовій історії, а також зби-
рається документально аргументована фіксація 
фактів із вимогою повернути історико-культур-
ну (починаючи із самоназви «Русь», «русини» 
і завершуючи артефактами, як от мозаїки і фрес-
ки зруйнованого Михайлівського Золотоверхо-
го собору) духову спадщину українського наро-
ду, яку вкрав імперський режим московітів.

Іншим унікальним прикладом є творчий 
опір рашистському геноциду з боку прифронто-
вих театральних колективів. Зокрема, у рамках 
27-го міжнародного театрального фестивалю 
«Мельпомена Таврії» до українських колекти-
вів з Кривого Рогу, Харкова, Одеси, Миколаєва, 
а також Києва і Дніпра долучилися митці з Гру-
зії, Кіпру, Литви, Німеччини, Румунії, США, 
Туреччини. Як зауважує президент фестивалю, 
керівник Херсонського обласного академічного 

музично-драматичного театру імені Куліша Олек-
сандр Книга, фестиваль триває у змішаному фор-
маті під гаслом «театр там, де ми»: «Наш фести-
валь вже давно став мультикультурним і ми ще 
до війни практикували різні події. Театр — син-
тетичний вид мистецтва, увібрав у себе музику, 
літературу, художню творчість. Ми намагаємося 
влаштовувати виставки, запрошувати письменни-
ків» [38]. Такою синтетичною стала, наприклад, 
моновистава «Мій нік IvAZOVsky» музиканта 
з Феодосії, свідка окупації Олексія Пономарьо-
ва, який за допомогою авдіовізуальних засобів 
передав глядачам складні почуття від пережи-
того. Він зауважив в інтерв’ю: «Я хочу через мис-
тецтво передати всі свої емоції. Сюжет — це моє 
життя, моє дитинство та спогади. Це той період, 
який у мене викликає тільки позитивні, яскраві 
емоції. Це моя любов до Чорного моря, до Кри-
му, до творчості Івана Айвазовського» [39]. Спі-
вавторка п’єси-моновистави Валентина Поно-
марьова додає: «Ми намагалися поєднати наші 
емоції із загальновідомими фактами, щоб ще раз 
нагадати, що там залишаються наші люди. Вони 
переживають, вони чекають, вони намагають-
ся протистояти в таких важких умовах. Бо пере-
бувати під окупацію — це складно, як мораль-
но, так і фізично. Бо ми знаємо, що людей викра-
дають, людей катують — ці факти є у всіх окупо-
ваних регіонах України» [39]. Символічним був 
і логотип п’єси — серце, огорнуте маскувальною 
сіткою, — розміщений на одязі Олексія під час 
виступу як додатковий меседж кримчан світо-
ві про міць опору і надію на визволення Криму.

Однією з особливостей фестивалю є відсут-
ність звичної реклами, афіш, банерів; інфор-
мацію розповсюджують закритими каналами 
«з вуст в уста», особливо після того, як 21 лип-
ня 2025 року була пошкоджена будівля театру 
імені Миколи Куліша. Тож вистави в Херсоні 
відбувались в кількох бомбосховищах на 50, 70, 
85 і 90 місць, проте херсонці нетерпляче чека-
ють на кожну виставу, бо «сьогодні люди йдуть 
не на тему, а на факт того, що театр працює», 
при тому «в Херсоні різний репертуар. Є виста-
ви про війну, є вистави, які, як ми називаємо, тера-
певтичні, де ми разом співаємо. Вони легкі, вони 
наші, українські, про нашу українську пісню, 
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про нашу українську музику. Є вистави про кохан-
ня. От зараз наш театр взагалі вперше за три роки 
випустить комедію, прем’єра відбудеться у жовт-
ні», уточнює Олександр Книга [38]. Отже, мис-
тецтво знов відіграє, окрім духовно-культурної, 
ще й функцію арттерапії. Дуже показовою в цьому 
сенсі стала презентація на херсонській сцені фес-
тивалю «Мельпомена Таврії» вистави «ЯкЦе?» 
київського незалежного тілесно орієнтовано-
го театру «Тотеатр» за відомим текстом Григо-
рія Сковороди «Наркіс. Розмова про те: Пізнай 
себе». Режисерка постановки Олена Вахрамєєва 
пояснює звернення до ідей філософії серця Ско-
вороди тяжкими обставинами російсько-україн-
ської війни із системним геноцидом європейської 
нації, що вимагає від кожного внутрішньої пра-
ці над собою, тому вистава «народилася з думки 
про те, що ми можемо зараз робити, як реагува-
ти на реалії, в яких ми живемо. Ми наче виходи-
мо за рамки побуту, в якому постійно живемо, 
який на нас тисне. І є шанс подумати: якщо я — 
не тільки тіло, то хто? Ця вистава про пошук сон-
ця», пошук світла власної душі, що дозволяє серцю 
розкритися [40]. «Тотеатр» вже вчетверте бере 
участь у фестивалі, але саме після повномасштаб-
ного вторгнення його актори вважають справою 
честі підтримати херсонців у час, коли небезпека 
від щоденних ворожих обстрілів чатує на мешкан-
ців міста. А місто продовжує жити мистецьким 
життям, відкриваються художні виставки, музи-
канти також збирають аншлаги в укриттях, митці 
продовжують працювати навіть коли майстерню 
знищили російські обстріли, як-от Ігор Баликов, 
змушений перетворити кухню своєї оселі на сту-
дію, де, відчувши раптовий потяг до флористич-
них мотивів, зокрема маків і соняшників, продов-
жує малювати, усвідомлюючи, що війна спряму-
вала його до нових філософських ідей. Так само 
не залишала Херсон і Яна Голуб’ятникова, яка 
пережила окупацію завдяки творчості, утвер-
джуючи «вічні моральні та духовні цінності», бо 
вона «вірить у те, що без любові, єднання, уваги 
один до одного, взаємодопомоги і взаємовивчен-
ня людству не вирватися із замкненого кола агре-
сії та насильства», тож в окупації вона створила 
близько двадцяти натюрмортів та чотири великі 
сюжетні картини, зокрема «Сирин» — заклик 

до сутнісної трансформації: «Сирин — птах, 
який прилітає і сповіщає про зміни. Моя робота 
про те, що ми повинні уважно подивитися на те, 
що відбувається. Зробити висновки і змінюватися 
ментально, не може бути інакше, дуже дорого кош-
тує досвід. Більше не можна не помічати схиль-
ності людини до насильства та агресії, потрібно 
змінюватись» [41]. Тут варто нагадати про тиск 
окупантів на митців, не у всіх серце змогло витри-
мати вісім місяців окупації із жорстокими зну-
щаннями й погрозами депортації. Не дочекав-
ся деокупації Херсона відомий скульптор Юрик 
Степанян, останні творчі роботи якого, графіч-
ні аркуші пастелі, були пронизані концентрова-
ним болем, невимовним відчаєм звернень до Тво-
рця (фотографії двох з них надіслав мені в ті тра-
гічні дні колега і друг Юрика, скульптор Гарнік 
Хачатрян з Кам’янського), істинно: «Горе серцям 
затверділим», натомість «Глибоке серце в люди-
ні, більше всіх і людина є, і хто пізнає її», «Підій-
ми ж від землі думки свої і зрозумій людину в собі, 
від Бога народжену» («Наркіс»).

Висновки. Найвідповідальніша битва, яку 
сучасна європейська нація веде, обстоюючи 
власне право на суверенне існування, це бит-
ва на культурному фронті за фундаментальні 
цінності: вона мотивує тих, хто захищає Укра-
їну від агресора на фронтах по лінії зіткнення, 
і тих, хто працює на перемогу країни в умовно-
му тилу під геноцидними обстрілами, наповню-
ючи наукове поняття національної ідентичнос-
ті реальною силою духу волелюбного народу, 
який торує шлях до власної свободи у щасливо-
му, повноцінно рівноправному демократично-
му союзі європейських країн. Результат битви 
залежить від усвідомленої відповідальності кож-
ного громадянина, від його дієвої актуалізації 
етнонаціонального коду цивілізаційної суб’єк-
тності, де кордоцентрична культурна пам’ять 
є центровим механізмом, відповідальним за мно-
жинну синергію трансверсальних культуротво-
рчих світоглядів, об’єднаних спільними гума-
ністичними принципами як запорукою стало-
го миру. В цьому сенсі трансверсальний кордо-
центризм є підґрунтям української духовості, 
втілюючи абсолютний свобідний час (в геґелів-
ському аспекті феноменології духу), визначаючи 
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унікальний феномен незламності українського 
етосу, як його тлумачили видатні постаті укра-
їнської історії; і він залишається тим запита-
ним сучасністю довгостроковим мисленням, 
що зростає і міцніє в трансцендентній алетеї 
надтонких почуттів кожної нації, гарантуючи 
утвердження ресурсного майбутнього цивілі-
зації вже тепер. Таким чином, осучаснена філо-
софія серця сковородизму допомагає боротися 
не лише з імперською агресією рашистів, а також 
викривати й трансформувати культуріндустрі-
альну логіку глобалізованого меркантилізму, 
що привела мистецтво і культуру, а також сам 
неоліберальний лад західного світу споживан-
ня до кризового стану пролонгованого гістере-
зису; разом з тим знаходити і пропонувати світу 

перспективний шлях сутнісно цілісної індивіду-
альної й загальнонаціональної самоактуалізації 
в умовах, коли західна соціокультурна парадиг-
ма доби постмодерну невпинно втрачає статус 
метрополії під тиском рухів індигенізму, відо-
мих як альтернативний еволюційний вектор 
westlessness. Позбавлений всіляких колоніаль-
них атавізмів панєвропейського центризму, як би 
це не сприймалось зараз фантастичним, тран-
сверсальний кордоцентризм нової емерджент-
ної доби здобуває якість фундаментальної стра-
тагеми, толерантної до унікальних особливос-
тей культурного прояву кожного народу, яка вод-
ночас об’єднує людську спільноту іманентною 
планетарною ідентичністю, назавжди залиша-
ючи у минулому війни і конфлікти.
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Анотація. У статті здійснено мистецтвознавче дослідження трансформацій візуального образу княгині Ольги в укра-
їнському художньому дискурсі, із зосередженням на його символічному значенні як репрезентації стратегічної мудрості, 
державотворчої суб’єктності та національно-ідентифікаційної парадигми. Княгиня Ольга аналізується як архетипічна 
постать національної історичної пам’яті, візуальна інтерпретація якої змінювалася залежно від ідеологічних, культур-
но-естетичних і соціополітичних трансформацій. Виокремлено ключові етапи становлення її іконографічного канону 
від середньовічної візантійської традиції до сучасних мистецьких практик, що охоплюють мурали, нумізматичні серії 
та графічні інтерпретації. Предметом аналітичної уваги є іконографічні маркери, композиційні моделі, семантика сим-
волів і специфіка художніх засобів, що формують образ княгині в різних жанрово-стилістичних площинах. Особли-
вий акцент зроблено на механізмах художньої візуалізації гендерно зумовленого лідерства, інтелектуальної впевне-
ності, духовної стійкості та легітимації жіночої суб’єктності в історико-культурному контексті. Здійснено зіставлення 
сакрального візантійсько-українського іконописного наративу з сучасними світськими інтерпретаціями, у межах яких 
княгиня Ольга постає символом української національної єдності, неперервності традиції та духовного опору, а її візу-
альний образ функціонує як інструмент актуалізації національної ідеї, символічного опору та культурної мобілізації.

Ключові слова: княгиня Ольга, образотворче мистецтво, іконографія, скульптура, символ, національна ідентич-
ність, візуальна культура.
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Художнє осмислення постаті княгині Ольги як символу 
мудрості, сили та національного відродження

Artistic Interpretation of Princess Olga as a Symbol  
of Wisdom, Strength and National Revival

Постановка проблеми. У сучасних соціо-
культурних умовах, що позначені активізацією 
процесів формування національної ідентичнос-
ті та духовного самоусвідомлення українсько-
го суспільства, особливого значення набуває 
вивчення історичних постатей, котрі уособлюють 
ідеї державності, стратегічної мудрості та куль-
турної тяглості. У цьому контексті візуальна 

репрезентація княгині Ольги, яка здійснювала 
самостійну політичну владу на теренах Київської 
Русі, посідає вагоме місце у візуальній культурі 
України. Її образ, сакралізований у традиції іко-
нопису, зберігає ціннісну сталість, водночас зазна-
ючи певних трансформацій відповідно до есте-
тичних пошуків доби, зміни соціально-історич-
них реалій та актуалізації ідеологічних дискурсів.
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Художні інтерпретації образу княгині Оль-
ги у живописі, скульптурі, графіці, нумізматиці 
й монументальному мистецтві репрезентують 
її як символ жіночого лідерства, духовної міці 
та культурно-історичної спадкоємності. Ана-
ліз зазначених візуальних репрезентацій постає 
як надзвичайно актуальний у контексті сучасних 
культурологічних студій, що спрямовані на пере-
осмислення вітчизняного іконографічного спад-
ку та осмислення ролі національних символів 
у процесах конструювання колективної пам’яті.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
До постаті княгині Ольги традиційно зверталися 
історики, мистецтвознавці, культурологи та релі-
гієзнавці. Її образ розглядається крізь призму іко-
нографічної традиції, монументального мистец-
тва, християнської символіки, а також у контек-
сті культурної політики пам’яті. Значний пласт 
досліджень пов’язаний із вивченням візуальних 
джерел, представлених у музейних колекціях, 
сакральному мистецтві, державній візуальній 
репрезентації та публічному просторі.

Історико-культурний образ княгині Ольги 
формувався в різних жанрових і світоглядних 
системах — від літописної традиції до сучасних 
наукових студій із культурології, гендерних дослі-
джень та медієвістики. У найдавнішому джере-
лі — «Повісті минулих літ» — княгиня Ольга 
змальована як мудрий правитель, здатний утвер-
дити державний порядок після смерті князя Ігоря. 
У літописі підкреслено її справедливість, страте-
гічне мислення та поступове прийняття христи-
янства, що тлумачиться як поворот Русі до духов-
ного оновлення. Переказ В. Близнеця акцентує 
гуманістичні та етичні аспекти образу княгині: 
вона виступає не лише месницею за смерть чоло-
віка, а й як «володарка, що мислить державою» 
та здатна діяти «не гнівом, а законом» [5]. Це під-
силює художньо-символічне уявлення про Оль-
гу як носійку політичної мудрості та внутріш-
ньої сили.

Питання літературного та міфопоетичного 
осмислення постаті княгині Ольги розглядає 
П. Білоус. У своїх студіях він наголошує, що серед-
ньовічні біографії не є лише описом життя, а пере-
творюються на «канонічні оповіді», у яких істо-
рична постать набуває рис морального взірця 

й сакрального символу [1]. У цьому контексті 
образ Ольги — це сформований культурний міф, 
що впливає на національну пам’ять.

М. Голубець, розглядаючи ранні етапи україн-
ської державності, згадує Ольгу як одну з ключо-
вих постатей, котра зміцнила внутрішню струк-
туру Київської держави та підготувала ґрунт 
до її християнізації [2]. Автор підкреслює її роль 
як попередниці князя Володимира у процесі 
духовної інтеграції Русі до християнського світу.

Цю ж думку підтримують І. Гуржій та Т. Якубо-
ва, які, базуючись на матеріалах бібліотечних 
фондів, зазначають, що саме княгиня Ольга ста-
ла «першим християнським володарем Русі», 
а її хрещення у Константинополі стало «почат-
ком внутрішньої духовної трансформації держа-
ви» [3]. Ольга постає як символ початку христи-
янської традиції, яка згодом стане фундаментом 
культурної самоідентифікації.

М. Яцюк у своїй роботі аналізує реформатор-
ську діяльність княгині, зокрема адміністративні 
й фінансові зміни: встановлення «уроків і погос-
тів», упорядкування системи данини, зміцнення 
княжої влади [7]. Автор підкреслює, що її полі-
тика «заклала структурні основи державності», 
завдяки чому Ольгу можна вважати однією з пер-
ших реформаторок Русі [7].

Ґендерний аспект осмислення образу розкри-
ває О. Савенко. Дослідниця трактує Ольгу як тип 
«андрогінної жінки», тобто постаті, яка поєднує 
риси традиційно чоловічого (влада, сила, раціо-
нальність) і жіночого (милосердя, духовність, тур-
бота): «вона була одночасно караючою й мило-
стивою, непохитною правителькою та христи-
янською матір’ю» [6]. Це поєднання підвищує її 
символічну цінність у культурній пам’яті.

Сучасні культурологічні дослідження додають 
новий вимір — цифрової репрезентації. Овчарен-
ко та Ларікова аналізують, як архетипні образи 
українських княгинь трансформуються у візу-
альному інтернет-контенті: «Ольга використову-
ється як символ жіночої суб’єктності, історичної 
пам’яті та духовного лідерства у сучасному меді-
апросторі» [4]. Таким чином, вона не лише істо-
рична фігура, а й медіасимвол, що відроджуєть-
ся в умовах нового культурного та інформацій-
ного середовища.
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Метою статті є всебічний аналіз образу кня-
гині Ольги в українському візуальному мистецтві 
як символу стратегічної мудрості, державниць-
кої сили та національного відродження. У фокусі 
дослідження — виявлення іконографічних, сти-
лістичних та художніх особливостей її репрезен-
тації у творах різних історичних періодів, ана-
ліз трансформацій візуального образу залежно 
від соціокультурного та ідеологічного контексту, 
а також визначення його ролі у формуванні укра-
їнської національної ідентичності, колективної 
пам’яті та культурної спадкоємності.

Виклад основного матеріалу. У процесі фор-
мування національної історичної пам’яті та іден-
тичності особливе значення має звернення до пер-
соналій, які уособлюють витоки української дер-
жавності, духовності та культурної самосвідомо-
сті. Однією з ключових постатей у цьому контексті 
є княгиня Ольга — правителька Київської Русі, 
чия діяльність не лише забезпечила політичну 
стабільність у період внутрішніх трансформацій 
та зовнішніх викликів, а й започаткувала фунда-
ментальні реформи у системі управління, соці-
альних відносин і духовного розвитку давньо-
руської держави.

Фігура княгині Ольги посідає особливе місце 
в історико-культурному дискурсі України, інте-
груючи в собі низку ключових вимірів, а саме 
історичний, сакральний та культурно-символіч-
ний. У колективній пам’яті вона репрезентуєть-
ся як провісниця християнського вибору Київ-
ської Русі, архетип мудрої жінки-правительки, 
чий авторитет ґрунтувався на моральній стійко-
сті та здатності до реформаторських дій. Її постать 
постійно зазнавала переосмислення у відповідь 
на трансформації світоглядних, мистецьких і полі-
тичних парадигм, зберігаючи водночас статус 
культурного символу та духовного орієнтира.

Упродовж історії залучення жіночого потенці-
алу було вагомим чинником суспільного розвит-
ку, що сприяло стабілізації соціальних процесів 
й формуванню гуманітарного простору культури. 
В українській історичній традиції жінка репре-
зентується як носійка сакрального начала (уособ
леного в образах Великої Матері, Богині-Бере-
гині, Макоші, Оранти, Богородиці), а водночас 
як активна учасниця політичного, мистецького 

та громадського життя [4]. Така багатогранність 
ролей засвідчує, що жіноча постать в українській 
культурі постає не лише як маркер релігійно-сим-
волічних архетипів, а й як вагомий чинник соці-
ально-історичної динаміки, що відображено 
у сучасних студіях з гендерної історії та культу-
рології [4; 6]. Упродовж століть українські жінки 
брали активну участь у творенні культурної пара-
дигми: вони були не лише духовними наставни-
цями, хранительками родинних традицій і ціли-
тельками, а й незалежними політичними поста-
тями, художницями, просвітницями та ініціатор-
ками суспільних змін. Їхній внесок у формування 
української ідентичності, культурної спадкоєм-
ності та державотворення є невід’ємним складни-
ком національного історичного наративу.

Княгиня Ольга вперше згадується в історичних 
джерелах у зв’язку з подіями 945 року, коли під час 
збору данини з древлян був убитий її чоловік, 
князь Ігор Рюрикович. Ця подія стала перелом-
ною в історії Київської Русі, адже саме після неї 
княгиня Ольга взяла на себе керівництво країною 
у статусі регентки при малолітньому синові Свя-
тославові. Період її правління, що тривав близь-
ко двох десятиліть, характеризується масштаб-
ними реформами, спрямованими на збереження 
територіальної цілісності, централізацію адміні-
стративної влади та встановлення соціально-по-
літичної рівноваги в межах Київської держави.

За народними переказами та пізнішими леген-
дарними джерелами, справжнє ім’я княгині Оль-
ги могло бути Прекраса. Існує версія, що, згід-
но з легендою, саме князь Олег дав їй ім’я Ольга, 
коли вона потрапила до княжого двору. Однак 
у наукових джерелах ця інформація не має надій-
ного документального підтвердження й розгля-
дається як елемент фольклорної традиції.

Етимологія імені «Ольга» достовірно виво-
диться з давньоскандинавського Helga — «свя-
та», «освячена». Водночас у національно-ро-
мантичній традиції та в деяких популяриза-
торських працях зустрічаються гіпотетичні 
інтерпретації, за якими ім’я Ольга пов’язують 
зі значенням «ватажкиня», «провідниця роду». 
Згідно з окремими переказами, корінь «оль» тлу-
мачиться як «люд, рід» або пов’язується з дієсло-
вами «йти», «вести». Варто зазначити, що такі 
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трактування не підтверджені академічною мовоз-
навчою наукою та залишаються в межах умовної 
етнокультурної інтерпретації.

Однією з ключових ініціатив княгині Ольги 
була адміністративно-фіскальна реформа, що мала 
на меті упорядкувати збір данини. Вона впрова-
дила систему «уроків» — фіксованих розмірів 
данини, а також «погостів» — спеціальних місць 
для її збору, що суттєво знизило рівень зловжи-
вань і конфліктів між центральною владою та міс-
цевими племенами. Ці нововведення мали фун-
даментальне значення для стабілізації держав-
ного апарату й заклали основу подальшої уніфі-
кації управлінських процесів на Русі.

Значною подією в житті княгині Ольги стало 
її хрещення, яке надало їй статус першої христи-
янської правительки Київської держави. Згідно 
з «Повістю минулих літ», вона прийняла хрещен-
ня під час перебування в Константинополі при-
близно в 957 році, отримавши християнське ім’я 
Олена. Цей крок мав не лише релігійне, а й глибо-
ке політичне та символічне значення: він знаме-
нував початок впливу християнства на Київську 
Русь та засвідчив прагнення правлячої еліти інте-
груватися в європейське християнське культурне 
середовище. Хоча її син Святослав зберігав язич-
ницькі традиції, хрещення Ольги стало визначаль-
ним чинником у подальшому процесі християні-
зації Русі за князя Володимира Великого.

Історична діяльність княгині Ольги обґрунто-
вує її розгляд як політичної реформаторки, дале-
коглядної правительки та духовної наставниці, яка 
уособлює не лише владні повноваження та релі-
гійний вибір, а й моральну стійкість, стратегічне 
мислення та глибоке відчуття відповідальності 
за долю держави. Не випадково вже у XI столітті 
вона була канонізована серед перших святих Русь-
кої Церкви, що засвідчує її визначну роль у духов-
ному житті східнослов’янського світу.

Цей історичний фундамент став підґрунтям 
для формування візуального образу княгині Оль-
ги в українському мистецтві. Протягом століть 
її постать знаходить відображення в іконопи-
сі, фресках, мозаїках, портретному живописі, 
скульптурі та сучасних формах цифрової візу-
алізації. У різні історичні епохи та під впливом 
ідеологічних домінант акценти в репрезентації 

образу змінювалися: від сакрального ідеалу хри-
стиянської княгині до символу жіночого лідер-
ства, мудрості й духовного покровительства нації.

Значна увага у візуальному переосмисленні 
образу княгині Ольги зосереджується на конкрет-
них мистецьких творах, які стали не лише зразка-
ми високого мистецтва, а й важливими візуальни-
ми символами історичної пам’яті. Одним із най-
більш впізнаваних є ескіз образу княгині Віктора 
Васнецова для фрескового циклу Володимир-
ського собору в Києві (1884–1889). Цей монумен-
тальний образ постає у традиційній фронталь-
ній позі з хрестом у руці, що символізує духовну 
силу та святість. В. Васнецов демонструє глибо-
ке розуміння сакральної естетики, передаючи 
не лише зовнішній вигляд княгині, а й внутріш-
ню велич, спокій та усвідомлену гідність христи-
янської правительки [2, с. 123].

Історичним джерелом художнього осмислен-
ня постаті княгині Ольги стало також зображен-
ня сцени її хрещення, яке приписують художнику 
Борису Хорікову (середина ХІХ століття). У цій 
роботі відтворено урочистий момент Ольгово-
го прийняття християнства в Константинополі, 
що підкреслює сакральність її вибору та його гео-
політичне значення для подальшої історії Київ-
ської Русі.

Особливе символістське бачення представив 
Михайло Нестеров у ескізі до іконостасу Воло-
димирського собору (1893), де він зосередився 
на духовній глибині й містичній силі жінки-пра-
вительки. У своїй роботі Нестеров акцентує увагу 
на образі Ольги як рівноапостольної святої, під-
креслюючи її жертовність, моральну стійкість 
і внутрішню гідність [1, с. 94].

Не менш вагомим джерелом ранніх візуальних 
уявлень про княгиню Ольгу є мініатюри з Радзи-
вілівського літопису (XIII–XVI століття), що ілю-
струють ключові епізоди її життя: помсту древ-
лянам, переговори з візантійським імператором 
Костянтином VII та хрещення княгині. Ці мініа-
тюри виступають візуальним втіленням народної 
пам’яті, у межах якої формувався наратив про Оль-
гу як політичну реформаторку і духовну лідерку.

Фрески XI–XVIII століть у Софії Київській 
належать до найдавніших збережених зображень 
княгині. Вони відтворюють її у традиційному 
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іконописному стилі — у повний зріст, з хрес-
том і моделлю храму в руках, що символізують 
християнську місію та заснування культових спо-
руд, зокрема Десятинної церкви.

Всі ці мистецькі зразки свідчать не лише 
про візуальну спадкоємність образу княгині Оль-
ги, а й про його багатогранність: від княгині-пра-
вительки до рівноапостольної святої, від мону-
ментальної канонічності до символістських пошу-
ків. Водночас незмінними залишаються ключо-
ві атрибути: хрест як символ віри та духовного 
покликання та модель храму як індикатор дер-
жавної й церковної ролі. Завдяки цій гнучкій і вод-
ночас впізнаваній іконографії візуальний образ 
княгині Ольги формує універсальний код в укра-
їнській культурі, відкритий для нових інтерпре-
тацій і творчих переосмислень.

Візуальне відтворення постаті княгині Оль-
ги в українському образотворчому мистецтві 
є складним і багатошаровим явищем, що містить 
велике розмаїття культурних, ідеологічних, релі-
гійних та естетичних значень. Воно формується 
не лише в церковних традиціях, а й у світському 
просторі національного мистецтва, що зумов-
лює необхідність глибокого аналізу іконографіч-
них витоків, художніх трансформацій та функці-
онального значення образу в різних історичних 
контекстах.

Найдавніші збережені візуальні зображен-
ня княгині Ольги мають коріння у візантійсько-
му іконописі. У ньому постать княгині представ-
лялася за строгим каноном: в урочистій позі 
з обов’язковими атрибутами святості — хрес-
том, макетом храму, книгою. Такі риси зустрі-
чаються на мозаїках і фресках Софії Київської, 
де сакральна візуалізація виконувала не лише 
естетичну, а й дидактичну функцію, формуючи 
образ Ольги як носійки християнської місії. Вплив 
візантійської традиції сприяв створенню ідеалі-
зованого, позаісторичного образу, який відпові-
дає канонам візуальної агіографії.

З розвитком українського мистецтва, особ-
ливо в період козацького бароко, образ княги-
ні Ольги зазнав значних трансформацій, пов’я-
заних із посиленням національної самосвідо-
мості. Іконопис XVII–XVIII століть відображає 
поступовий перехід від суто сакрального канону 

до зображень, що підкреслюють ознаки жіночої 
влади та державної гідності. Митці намагалися 
втілити Ольгу як спадкоємицю княжої традиції, 
поєднуючи в її образі релігійний авторитет і світ-
ську владу. Поряд із церковним каноном з’явля-
ються портретні зображення, що наближають 
образ княгині до реалій історії, створюючи вра-
ження живої, активної особистості у контексті 
національної культурної традиції.

Важливе місце у репрезентації княгині Ольги 
займає монументальне мистецтво. У XX столітті, 
в період національного відродження, її візуаль-
ний образ набув нового політичного значення. 
Функція з релігійно-канонічної трансформувала-
ся у символічно-державницьку. Ілюстрацією цьо-
го є встановлення у 1996 році пам’ятника княгині 
Ользі на Михайлівській площі в Києві, який під-
креслює її статус як знакової фігури історичної 
спадкоємності української державності. Пласти-
ка скульптури, її постава та атрибути спрямовані 
на формування архетипу мудрої й владної жінки, 
що символізує неперервність традицій держав-
ного управління та національного суверенітету.

Образ княгині Ольги відіграє помітну роль 
і в нумізматичному мистецтві. Зокрема, пам’ятна 
монета, випущена Національним банком України 
у 1996 році, зображує княгиню з хрестом і маке-
том церкви у руках, поєднуючи два засадничі 
наративи — духовний та державницький. Ця 
монета править за інструмент поширення істо-
ричної пам’яті, акцентуючи значення Ольги у ста-
новленні християнства та державності на укра-
їнських землях.

Сучасна епоха додає до традиційної іконогра-
фії княгині Ольги елементи актуальної візуальної 
мови. Мурали, створені у Києві, Львові та Черка-
сах, демонструють новий погляд на образ княгині, 
інтерпретуючи його у дусі постмодерного мистец-
тва з використанням символіки кольору, декора-
тивних елементів та графічного синтезу. Нерідко 
її зображення на фасадах будинків постає у стри-
маному, проте гідному вигляді, що поєднує риси 
святості та сучасної лідерки. Таким чином від-
бувається інтеграція образу Ольги у публічний 
простір, де він набуває нових значень, зокрема 
як культурний код, що маркує національну іден-
тичність, гендерну рівність та героїчне минуле.
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Зміна художніх засобів, технік і стилів, у яких 
репрезентується постать княгині, свідчить про її 
виняткову пластичність як символу. У кожну істо-
ричну епоху її образ переосмислюється відповід-
но до культурних потреб суспільства: у серед-
ньовіччі вона постає як свята, у добу модерну — 
як реформаторка та носійка християнської віри, 
а в сучасному мистецтві — як архетип жіночого 
лідерства й духовної опори народу. Багатовимір-
не функціонування образу забезпечує його три-
вале життя у візуальній культурі, що дозволяє 
розглядати його як динамічну структуру колек-
тивної пам’яті.

У ХХІ столітті постать княгині Ольги стає 
дедалі помітнішою не лише в науковому та церков-
ному мистецтві, а й у масовій культурі — у графіч-
ному дизайні, маркетингу, віртуальних музейних 
експозиціях, національних заходах. Її образ зба-
гачується новими сенсами: від уявлення про неї 
як про першу реформаторку України до тракту-
вання як патріотки, що охороняє духовний фун-
дамент нації. Мистці й ілюстратори у соціальних 
мережах представляють її як історичну інфлюен-
серку, поєднуючи сакральну глибину з сучасною 
естетикою жіночності та сили.

У сучасному культурному контексті образ кня-
гині Ольги здобуває нові інтерпретації, що відо-
бражають запити й цінності сучасного укра-
їнського суспільства. Він набуває актуально-
сті через численні мистецькі й освітні проєкти, 
що популяризують княгиню як символ жіночо-
го лідерства, мудрості та державності. Зокрема, 
у візуальних медіа — коміксах, анімації, брен-
дованому одязі — образ Ольги інтерпретується 
у стилях, близьких до ар-деко, модерну, манґи, 
що свідчить про прагнення поєднати історичну 
глибину із сучасною естетикою.

Образ княгині Ольги в українському мистецтві 
є багатогранним символом, що поєднує сакраль-
ний та світський виміри, особисте і колективне. 
Він виступає архетипом сильної жінки-прави-
тельки, втіленням державної мудрості та духов-
ної сили. Упродовж століть княгиня Ольга постає 
в образі владної, рішучої лідерки, що поєднує 
функції святої та державної матері, відобража-
ючи міфологічний код України як землі захисту 
і народження захисниць. Візуальні коди, такі 

як хрест у руці, вінок або хустка, стали впізна-
ваними символами її образу, який нині набуває 
особливої ваги у контексті актуальних гендер-
них і соціальних трансформацій.

Візуальна репрезентація княгині Ольги 
у сучасному українському мистецтві виконує 
подвійну функцію: з одного боку, вона слугує 
засобом збереження історичної пам’яті, а з друго-
го, стає активним чинником формування нового 
культурного образу, у якому домінують ідеї дер-
жавності, релігійності та моральної стійкості. 
Особливого значення цей образ набув у період 
війни, коли мистецькі проєкти та цифрові ілю-
страції репрезентують княгиню як воїтельку, 
яка поєднує традиційну духовність із сучасною 
військовою символікою. Зображення з бронежи-
летом і прапором замість хреста демонструють 
динамічність та адаптивність символу до викликів 
часу, водночас підкреслюючи його роль як дже-
рела національної сили та єдності.

Образ княгині Ольги у сучасному культурному 
просторі функціонує як медійний міф, що не лише 
актуалізує історичну пам’ять, а й формує нову візу-
альну мову, здатну транслювати ідеї жіночої сили, 
самостійності, духовної тяглості та незламності. 
У такий спосіб підтверджується теза, що візуаль-
на культура виконує подвійну функцію: з одного 
боку, вона зберігає та інтерпретує минуле, а з дру-
гого, творить сучасність, перебуваючи у постій-
ному діалозі з нею.

Висновки. Образ княгині Ольги, заглиблений 
в історичну та духовну пам’ять українського наро-
ду, постає засадничим елементом християнської 
самоідентифікації Русі й універсальним візуаль-
ним символом, що втілює ідеали мудрості, сили, 
рішучості та національної свідомості. Досліджен-
ня показало, що художнє зображення цієї особи 
в українському образотворчому мистецтві про-
йшло складний шлях перетворень від сакраль-
ного іконописного канону до сучасних тракту-
вань у монументальному мистецтві, нумізмати-
ці, муралах та цифровому дизайні.

Кожна епоха накладала на візуальний образ 
княгині власний світогляд, політичні та куль-
турні орієнтири. У сакральному мистецтві Оль-
га уособлювала духовне піднесення та христи-
янську місію, у монументальних та світських 
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формах — перетворилась на символ національ-
ного відродження, спадковості української дер-
жавності та лідерства серед жінок. Разом з тим, її 
сучасне зображення вказує на інтеграцію архети-
пу княгині у сучасний візуальний простір як дже-
рела натхнення, самоствердження та єдності.

Художнє вивчення постаті княгині Оль-
ги в українському образотворчому мистецтві 

не лише репрезентує національну спадщину, 
воно активно впливає на формування колек-
тивної історичної пам’яті, укріплюючи духовні 
та ідентифікаційні підвалини української куль-
тури. Її образ продовжує існувати, еволюціону-
вати та надихати, залишаючись символом сили, 
стійкості та мудрості, що для України нині особ-
ливо актуально.
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Для фахівця сфери вищої освіти нова праця 
професора Сергія Виткалова буде цікава як її зміс-
том, так і способом його розкриття. Матеріал, вмі-
щений в основному тексті дослідження, свідчить 
про значний обсяг педагогічної, наукової та орга-
нізаційно-методичної роботи, що її ведуть нау-
ково-педагогічні працівники кафедри івент-ін-
дустрій, культурології та музеєзнавства Рівнен-
ського державного гуманітарного університету 
на чолі з Виткаловим. Закономірно, що С. В. Витка-
лов добре орієнтується у звітній та плановій доку-
ментації кафедри, розуміє загальний контекст 
цієї структури — опрацювання та осмислення 
діяльності кафедри за пів століття вже заслуго-
вує на відзнаку. Цей матеріал оприявнює потен-
ційні можливості регіонального закладу вищої 
освіти, ритм його організаційної та культурної 
діяльності, залученість здобувачів вищої осві-
ти до міжрегіональної й міжкультурної комуні-
кації, за допомогою якої реалізуються основні 
постулати неформальної освіти, розширюєть-
ся її потенціал. А все це разом помітно впливає 
на освітній простір України, робить його прива-
бливим для сучасної молоді.

Допоміжні матеріали, вміщені наприкінці 
основного тексту, характеризують стан та еволю-
цію вищої гуманітарної (культурологічної) осві-
ти. Документальна база, як відомо, є найбільш 

переконливою, за її змістом можна простежи-
ти основні етапи діяльності кафедри, реакцію 
її колективу на виклики сьогодення та пошук 
власного місця в сучасному освітньому просто-
рі. Така інформація важлива тоді, коли потріб-
но провести порівняльний аналіз мережі вищої 
освіти, адже алгоритм функціонування різних її 
складників дуже схожий. Наведені у праці фраг-
менти протоколів засідань Експертних комісій 
МОН України, Державної акредитаційної комі-
сії (ДАК) МОН (а згодом — галузевої Експерт-
ної ради Національного агентства із забезпе-
чення якості вищої освіти та й самого НАЗЯВО, 
а також низки інших експертних рад чи комісій 
МОН, до складу яких входять науково-педагогіч-
ні працівники кафедри, зокрема й автор аналізо-
ваного видання), обговорення тем, назв спеціаль-
ностей, їхня еволюція упродовж значного періоду 
доби державної незалежності тощо дають підста-
ви для подальших наукових розвідок і узагальнень 
про провідні тенденції у розвитку вищої школи 
в Україні. Свідчать вони й про пошук та віднай-
дення форм впливу методичних структур вищої 
школи на мережу професійної освіти. Все це разом 
є надзвичайно важливим матеріалом до історії 
вищої освіти країни, виявлення її сильних чи про-
блемних сторін. Важливо, що автор запропону-
вав дієвий алгоритм накопичення такого штибу 
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інформації, який інші ЗВО також можуть взяти 
в роботу, розширюючи його за допомогою регі-
ональних матеріалів.

Заслуговують на увагу й стислі характеристи-
ки найпомітніших педагогів кафедри, причет-
них до цієї структури — кафедри — упродовж 
багатьох років. До речі, це було властиво і попе-
редньому виданню автора — праці «Вища куль-
турологічна освіта в Україні: регіональний дис-
курс (крізь призму діяльності кафедри івент-інду-
стрій, культурології та музеєзнавства Рівненсько-
го державного гуманітарного університету)», 
що мала за мету розглянути роль науково-педа-
гогічних працівників кафедри в організації освіт-
нього процесу Рівненського державного інститу-
ту культури (1971–1998). Хочеться сподіватися, 
що уважне ставлення до внеску кожного науковця 
чи педагога стане правилом у приготуванні май-
бутньої історії вищої гуманітарної (культуроло-
гічної) освіти в регіоні. Це важливо також тому, 
що інститути культури як явище минулої доби 
нині трансформувалися в інші освітні інститу-
ції, однак факультети культури й мистецтв досі 
є у багатьох українських університетах. Серйоз-
не професійне зростання педагогів, яке автор 
фіксує на підставі спілкування з ними та аналі-
зу їх праці, засвідчує, що завідувач кафедри упро-
довж багатьох років її функціонування вів при-
скіпливий відбір фахівців для забезпечення яко-
сті освітнього процесу.

Цінним, на думку рецензента, цей матеріал 
є ще й тому, що у країні відбувається природний 
процес зміни поколінь: із життя йдуть ті видат-
ні постаті, хто закладали підвалини вищої освіти 
в регіонах. Тож Додатки до обох праць С. Витка-
лова висвітлюють те підґрунтя, на якому базува-
лася вища спеціальна освіта в регіоні — організа-
ційно-культурну, виконавську, науково-дослідну 
й методичну діяльність її засновників.

Нині у складі кафедри івент-індустрій, куль-
турології та музеєзнавства Рівненського держав-
ного гуманітарного університету працює чоти-
ри професори (один із них — представник країни 
Євросоюзу), з яких троє мають науковий ступінь 
доктора наук. Упродовж багатьох років до колек-
тиву науково-педагогічних працівників кафедри 
входять лише викладачі з науковими ступенями 

та вченими званнями і помітним рейтингом у сис-
темі вищої освіти не лише регіону, а й України 
в цілому. Високий рейтинг науково-педагогіч-
них працівників у штаті кафедри помітно впли-
ває й на загальне реноме факультету та універ-
ситету. Протягом багатьох років кафедра опіку-
ється виданням фахових збірників, монографій, 
зокрема й колективних, її працівники публіку-
ють чимало важливих статей та забезпечують 
якісний методичний супровід освітнього про-
цесу. Водночас надзвичайно важливу роль віді-
грає студентська молодь, яка бере активну участь 
у міжнародних науково-практичних конференці-
ях, симпозіумах, всеукраїнських конкурсах сту-
дентських наукових робіт, олімпіадах, постійно 
публікується і виявляє соціальну активність. Все 
це разом вкотре доводить, що лише добре сплано-
вана системна діяльність та належний контроль 
за виконанням завдань дає позитивний результат 
(див. розділ «Звіти» на сайті кафедри, де пред-
ставлено діяльність колективу: комплексні теми, 
річні звіти з наукової, організаційно-методичної, 
культурно-мистецької чи туристичної практики).

С. В. Виткалов ініціював укладання угод про 
співпрацю з 23 провідними університетами кра-
їни, що готують фахівців напрямів «Культура 
і мистецтво» та «Гуманітарні науки». Міжга-
лузева комунікація відбувається постійно, збага-
чуючи кожного із суб’єктів процесу. Вироблення 
якісних критеріїв оцінювання творчої праці нау-
ково-педагогічних працівників та їх дотримання 
у повсякденній практиці також помітно змінили 
ситуацію в навчальному закладі. Те саме стосу-
ється й призначення автора рецензованої праці 
на посаду голови Ради молодих учених універси-
тету і, відповідно, обрання до складу Ради моло-
дих учених МОН України (2025).

Ведучи мову про інформаційний потенціал 
Додатків книжки, окремо варто зробити акцент 
на літописі кафедри (Розділ ІІ, с. 261–498). Літо-
пис у деталях фіксує щоденне життя науково-пе-
дагогічних працівників кафедри, він є осно-
вою для написання історії кафедри і водночас 
висвітлює найвагоміші події поза університе-
том, до яких були причетні педагоги та здобувачі 
вищої освіти колективу. Документ показує інтен-
сивність та розмаїтість організаційних заходів, 
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ініціативність професорсько-викладацького скла-
ду. Сформувавши літопис кафедри, С. В. Витка-
лов знайшов ту форму, яку можна з успіхом вико-
ристати в університетській практиці будь-яко-
го фахового напряму. На підставі цих матеріалів 
згодом можна підготувати збірник (посібник) 
з освітньо-культурних технологій, що показали 
свою ефективність у вищій школі у трагічні часи 
російсько-української війни.

Вступна частина видання вводить читача 
у проблему наукового пошуку, виявляє загаль-
ні характеристики того дослідницького алго-
ритму, яким буде надалі користуватися автор. 
Автор чітко характеризує основні проблеми, які 
намагатиметься розв’язати. Заслуговує на увагу 
й обсяг оригінальної історіографічної та дже-
рельної бази, якій властиве широке використан-
ня інтерв’ю, приватних архівів організаторів 
культурного життя, науково-педагогічних пра-
цівників, численних звітів, планів, довідок тощо. 
До джерел видання належать і документи самої 
кафедри, що підкреслює регіональну спрямова-
ність видання. Наукова новизна праці вирізня-
ється своїм обсягом, охоплюючи ключові поло-
ження дослідження та логічно обґрунтовуючи ті 
питання, які автор детальніше аналізує у наступ-
них частинах праці. У вступі автор також нази-
ває велику кількість імен тих, з ким він контак-
тував під час написання праці.

Найбільшим за обсягом є Розділ І, що спрямо-
ваний на розкриття самої ідеї праці — виявлен-
ня ролі кафедри в системі наукової, науково-ме-
тодичної, організаційно-культурної діяльності 
в регіоні та університеті зокрема. Розділ наси-
чений фактичним матеріалом про діяльність 
кафедри у регіональному й загальноукраїнсько-
му контекстах. Автор окреслює основні заса-
ди організаційно-культурної та науково-мето-
дичної роботи колективу у мережі українських 
ЗВО. Для усвідомлення ролі регіональної вищої 
освіти в країні він наводить безліч експеримен-
тальних аспектів, які протягом багатьох років 
впроваджує гуманітарний університет у Рів-
ному, спираючись на місцеву культурну спад-
щину, міжрегіональні контакти, численні інно-
вації у форматах проведення занять чи позана-
вчальну діяльність.

У Розділі І С. Виткалов робить висновки про 
трансформації регіональної освіти. Специфічним 
підтвердженням багатьох висновків стає згаданий 
вже літопис кафедри, у матеріалах якого деталізу-
ється безліч положень, які автор наводить у Роз-
ділі І. Цілком доречною є й низка пропозицій, 
які висловлює автор, розкриваючи різні аспекти 
організації освітнього процесу, що є результатом 
власних роздумів та міжрегіональної комунікації.

Ще одним важливим складником рецензова-
ної праці є Біобібліографічні покажчики акаде-
мічної мобільності науково-педагогічних праців-
ників (с. 636–781), яку завідувач кафедри підтри-
мував упродовж багатьох років. Варто нагадати, 
що за нинішніх умов, зважаючи на економічний 
стан країни у стані війни й регіональної освіти 
зокрема, академічна мобільність залишається 
досить низькою, що стає причиною зауважень 
від експертних комісій НАЗЯВО під час проход-
ження акредитаційних експертиз для запрова-
дження нових освітньо-професійних чи освіт-
ньо-наукових програм. Публікація цих покажчиків 
має на меті оприлюднити результати цієї частини 
діяльності працівників кафедри, поінформувати 
про творчий та організаційно-методичний потен-
ціал педагогів та зафіксувати різні форми мобіль-
ності членів кафедри упродовж років.

Необхідно звернути увагу і на досить розло-
гий розділ, де вміщено вибрані публікації авто-
ра книжки у періодичних виданнях (с. 499–624). 
Тут також почасти висвітлено ті процеси, до яких 
залучений педколектив кафедри та безпосередньо 
автор. Публікації С. Виткалова (загалом їх понад 
300) є результатом виконання обов’язків члена 
Національної спілки краєзнавців та Національ-
ної спілки журналістів України й дають добру 
нагоду побачити крізь призму публіцистики тран-
сформаційні зміни у регіоні та країні. Ці мате-
ріали достатньо яскраво висвітлюють культуру 
повсякдення.

Ця книжка — ювілейне видання, присвячене 
25-річчю від заснування університету та 55-річ-
чю кафедри. Тож тут цілком доречний досить 
об’ємний ілюстративний (кольоровий) додаток, 
в якому висвітлено широкі міжрегіональні зв’яз-
ки колективу кафедри та автора. На основі цих 
матеріалів стає очевидною важливість для автора 
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неформальної освіти та залученість здобувачів 
вищої гуманітарної освіти до культурних подій 
регіону. Зважаючи на те, що сучасна молодь 
сприймає інформацію насамперед візуально, 
кольоровий додаток спрямований саме на задо-
волення цього аспекту інформаційних потреб.

Традиційним для таких видань є й розділ 
«Випускники» (с. 625–635). Перелік посад 
колишніх випускників демонструє ефективність 
роботи кафедри. Якісний склад випускників — 
це також свідчення багаторічної цілеспрямованої 
діяльності завідувача кафедри, фахівця з розроб-
ки концепції розвитку спеціальностей та освіт-
ньо-професійних програм і в цілому методично-
го забезпечення освітнього процесу.

На завершення слід навести низку інших 
переваг рецензованої праці, серед яких профе-
сійно зредагований текст, доречність і корек-
тність цитувань та використання джерельного 
матеріалу, значний обсяг спеціальної інформа-
ції, корисної для керівників та педагогів закла-
дів вищої освіти. А головне — наявність широ-
кого культурологічного тла, на якому здійсню-
ється аналіз заявленої проблеми. Тож моногра-
фія С. Виткалова «Вища гуманітарна освіта 
в просторі регіональних культурних практик: 
історико-прикладний вимір» стала ще одним 
важливим етапом у збереженні інформації 
про культурний простір України в ї ї регіональ-
ному вимірі.
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Abstract. In his new work, D.Sc. in Cultural Studies and Professor in the Department of Event Industries, Cultural Studies and 
Museology at Rivne State University for the Humanities, Serhii Vytkalov highlights the main directions of pedagogical, method-
ological, and sociocultural activities of the faculty members and students of the department in which he works, over the past fifty 
years. The pedagogical principles guiding the department’s staff are outlined. Several issues affecting the functioning of modern 
regional higher education institutions in Ukraine are highlighted, along with potential solutions to address them. The study ana-
lyzes original forms of self-representation of academic and teaching staff.

Contemporary higher education remains an important space for innovation and creative initiatives. Therefore, identifying 
the role of specific educational structures—beginning with individual departments—constitutes a crucial step in understanding 
the place of higher education in state-building processes and in shaping a new generation of specialists capable of continuing and 
improving these processes.

The review of the book provides a detailed discussion of the tools used to communicate and disseminate information about 
the higher education institution and its structural units within society. Among other aspects, it identifies and systematizes var-
ious pedagogical technologies that the department’s team has actively developed. The analyzed work summarizes an important 
stage in the regional cultural and educational experience and can be applied in contemporary practice as a source for studying 
diverse pedagogical technologies.

Keywords: higher humanities education, transformation of educational technologies, cultural and artistic pedagogy, problems 
of regional higher education in Ukraine, history of the Department of Event Industries, Cultural Studies and Museology of Rivne 
State University for the Humanities.

Стаття надійшла до редакції 07.10.2025

Анотація. У новій праці доктора культурології, професора кафедри івент-індустрій, культурології та музеєзнавства 
Рівненського державного гуманітарного університету Сергія Виткалова висвітлено основні напрями науково-педагогічної, 
методичної та соціокультурної діяльності педагогів й здобувачів вищої освіти кафедри, на якій працює дослідник, упродовж 
останніх 50 років. Окреслено педагогічні принципи, якими керується колектив цієї кафедри. Наголошено низку проблем 
у функціонуванні сучасної регіональної вищої школи в Україні та запропоновано можливі шляхи подолання цих проблем. 
Проаналізовано оригінальні форми позиціонування науково-педагогічних працівників.

Сучасна вища школа залишається важливою територією інновацій та починань. Тому виявлення ролі конкретних 
освітніх структур, починаючи від кафедри, становить важливий етап у з’ясуванні ролі вищої освіти у державотворчих 
процесах, формуванні нового покоління фахівців, здатних ці процеси продовжити та удосконалити.

У рецензії детально розкрито інструменти поширення інформації про заклад вищої освіти та його структурні 
компоненти в соціумі. Серед іншого — виявлення та узагальнення різноманітних педагогічних технологій, які активно 
продукує ко¬лек¬тив кафедри. Проаналізована праця підсумовує важливий етап регіонального культурно-освітнього 
досвіду і може бути використана в сучасній практиці як джерело для вивчення різноманітних педагогічних технологій.

Ключові слова: вища гуманітарна освіта, трансформація освітніх технологій, культурно-мистецька педагогіка, проблеми 
регіональної вищої школи в Україні, історія кафедри івент-індустрій, культурології та музеєзнавства Рівненського державного 
гуманітарного університету.
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Актуальність теми дослідження. Оперне 
мистецтво від початку свого зародження і до сьо-
годні привертає увагу як виконавців, так і дослід-
ників. Опера — складний синтетичний жанр, 
що відчутно впливає на культурно-мистецький 
світовий простір, а також залучає широке коло 
різного роду фахівців, що забезпечило опері 
особливий статус у системі високого мистецтва. 
Це визначило її потужним інструментом куль-
турної комунікації музики, літератури і театру, 
а також зумовило побудову театру — складно-
го культурного простору, де поєднуються архі-
тектурні, сценографічні та акустичні рішення, 
що робить його важливим чинником комплек-
сного естетичного впливу на глядача. Окрім того, 
оперна архітектура часто відображає соціокуль-
турний статус міста і залучає маркетингові стра-
тегії для розбудови оперного мистецтва. Весь цей 
комплекс взаємопроникних елементів ліг в основу 
монографії відомого українського музикознавця 
Юрія Чекана «Світ, котрий насправді є… Опер-
ний театр в інфраструктурі музичного життя» [8].

В цьому дослідженні особлива увага приділя-
ється XVII cтоліттю, коли опера тільки розпочи-
нала утверджуватися на культурній мапі Євро-
пи. Цей період також привертає увагу до укра-
їнського барокового мистецтва з позиції форму-
вання передумов для засвоєння оперного жанру. 

В цьому контексті важливим є переосмислення 
історії української музики як невід’ємної частини 
європейської культури барокової доби.

Метою статті є докладний аналіз монографії 
Юрія Чекана «Світ, котрий насправді є…» з пози-
ції засадничих функціональних елементів опер-
ного мистецтва, а також визначення ролі укра-
їнського бароко у формуванні передумов націо-
нальної оперної традиції.

Аналіз досліджень з теми. Питання переду-
мов виникнення оперного жанру в Україні епохи 
бароко є відносно новим, проте перспективним 
напрямом сучасного українського музикознав-
ства. Оскільки опера є синтетичним жанром, тож 
і до вивчення обставин її поширення в Україні 
залучають різні дослідницькі напрямки і відпо-
відні праці. Зокрема, культурологічними дослі-
дженнями барокової доби займався М. Анто-
нович [1], вивченням шкільної драми — Л. Кор-
ній [4], окремими аспектами діяльності брат-
ських шкіл — Я. Ісаєвич [3], Ю. Ясіновський [9], 
Н. Сиротинська [6].

Виклад основного матеріалу. Перше знайом-
ство з монографією відомого українського музи-
кознавця Юрія Чекана привертає увагу своїм 
означенням оперного жанру в самій назві. «Світ, 
котрий насправді є» — так атрибутується бага-
тогранність оперного мистецтва, що від початку 
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свого виникнення й дотепер відчутно впливає 
на культурно-мистецький світовий простір [8]. 
Назва вирізняється насамперед виразною акцен-
туацією пошуку справжньої ідентичності опе-
ри як соціокультурного явища, що «насправді 
є». Це питання внутрішньої глибини і сутності 
оперного жанру в контексті його генези і розвит-
ку. Автор пропонує відійти від розмов про опер-
ний репертуар і поглянути на оперний жанр крізь 
призму функціонування інтонації, крізь розвиток 
новоєвропейської історії, а також еволюцію струк-
тури самої будівлі оперного театру, сценічного 
обладнання, поведінки публіки, освітлення тощо. 
У певній мірі намірам Автора суголосне Горацієве:

Ось чому я, віршування відклавши й усе легковажне,
В інше поринув: щó є краса хочу знати, що — правда.

Горацій, «До Мецената» [2, c. 321].

В цьому контексті саме інтонаційна криза ново-
європейської музики на зламі ХVI і XVII століть — 
про це буквально йдеться у першому розділі книж-
ки — стала переломовим чинником появи нової 
естетики, читай — краси, а відтак і появи оперно-
го жанру. Тож надалі зміст праці зосереджується 
на докладному функціонуванні в європейсько-
му соціокультурному середовищі як опери, так 
і самого оперного театру. Деталізація таких нюан-
сів оперного мистецтва під окремими гаслами, 
як, наприклад, «Де був поставлений “Орфей”?», 
«Театральний бізнес братів Трон», «San Cassiano 
та народження оперного ринку», «Принцип раці-
онального утилітаризму та еволюція оформлення 
вистав», «Публіка. Поведінка. Клака», «Освітлен-
ня та пожежі» тощо — всі ці та підрозділи книжки 
виявляють дуже докладний і водночас незвичний 
для історії музики ракурс дослідження музично-
го жанру. Проте Автор вважає, що саме такий під-
хід підкреслює «живе дихання оперно-театраль-
ної історії та її зв’язки з життям» (с. 8), а отже, під-
креслимо — правду про оперний жанр.

Зміст видання захоплює докладною структу-
рованістю незвичних елементів дослідницької 
уваги, проте у передмові Автор несподівано засте-
рігає від надмірних очікувань: «“У цій книжці 
мало оригінального. Оскільки більшість аспектів 
висвітлюваного предмета ретельно опрацювали 

інші історики, потреба в первісних досліджен-
нях виникала вкрай рідко. Отже, оригінальність 
книжки полягає лиш у доборі, впорядкуванні 
й презентації матеріалу”. Такою сентенцією почи-
нається синтеза на півтори тисячі сторінок видат-
ного британського історика Нормана Дейвіса 
“Європа. Історія”. Про книжку, яка зараз перед 
вами, можна сказати те ж саме. У ній мало ори-
гінального. Основний корпус свідчень та фак-
тів, які тут наводяться, здобуто попередниками. 
Завдання ж автора полягало у доборі, впорядку-
ванні та презентації матеріалу» [8, c. 7].

Вбачаємо у такому словесному звороті насліду-
вання популярних в давні часи літературних мар-
керів-топосів (topoi), серед яких «скромність» 
займала провідне місце. Добрий знавець європей-
ської літератури Ернст Курціус писав: «У всту-
пі (exordium) ораторові слід було так налаштува-
ти своїх слухачів, щоб вони поставилися до нього 
доброзичливо, уважно й прихильно прислухалися 
до аргументів. Як? Передусім скромністю самого 
оратора… Зразковим прикладом може бути вступ 
до Ціцеронового “Оратора”, адресованого Бру-
тові… Подібні “формули скромності” були над-
звичайно поширені в язичницькій та християн-
ській літературі, а згодом в латинській та народ-
номовній літературі середньовіччя» [2, c. 96–97].

Відтак, добре опанування історією літерату-
ри, а відтак і риторичними прийомами пояснює 
і наступний стилістичний підхід Автора до укла-
дання структури всієї праці. Логічним і доціль-
ним є загострене акцентування на проблематиці 
еволюціонування музичного мистецтва у вже зга-
даному розділі «Інтонаційна криза зламу ХVI–
XVII століть і новоєвропейська музика».

«Криза» — це слово завжди привертає увагу, 
а в нашому випадку надзвичайно важливо зрозу-
міти всю глибину соціокультурних змін, що при-
вели до глобального перевороту в європейській 
та світовій музиці. Основи конфліктності і пошу-
ку нової інтонаційної гармонії виразно представ-
лені у протиставленні таких контрастних музич-
них фрагментів, як середньовічне Алилуя і Фор-
тепіанний концерт Едварда Гріга, «Ave Maria» 
Жоскена Депре та речитативу Орфея з одноймен-
ної опери Клаудіо Монтеверді, середньовічно-
го Dies irae та арії Цариці Ночі з опери Моцарта 
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«Чарівна флейта». Особливої переконливості 
роздумам Автора надає доступність прослухову-
вання зазначених зразків у цьому та наступному 
розділах завдяки QR-кодам. Це важливий штрих, 
який поглиблює сприйняття матеріалу, дозволя-
ючи читачеві безпосередньо зануритися в авдіо-
контекст і краще зрозуміти авторські висновки.

Отже, акцент на загостреній проблематиці 
цілого ряду факторів XVI–XVII століть аргумен-
товано переконує у причинах появи нового інто-
наційного образу світу, зокрема, в шатах опер-
ного мистецтва. Автор поділяє ці фактори на дві 
взаємопов’язані групи, до яких відносить кризу 
феодалізму та протиріччя ранньобуржуазних від-
носин, зміну геополітичної карти Європи, релі-
гійні війни, а також утвердження раціоналізму, 
широке розповсюдження природничих знань, 
що змінили уявлення про звичну картину світу. 
Це важливий перелік, оскільки в такому сере
довищі творилася культура, в якій відображав-
ся оточуючий світ, система цінностей, організа-
ція приватного життя чи навіть спосіб мислення. 
Тож така докладна Авторова інтерпретація істо-
ричного минулого допомагає збагнути обстави-
ни і причини появи оперного жанру, історія яко-
го пов’язана насамперед з Флоренцією.

Варто підкреслити особливий статус цього 
міста, сприйнятливого до нових iдей, на які воно 
реагувало вибухом інтелектуальної активності. 
Подібно змінювалася й система освіти, спрямова-
на на зростання освіченості й культури правлячої 
верстви, а також виховання в аристократії відчуття 
усвідомленої відповідальності за суспільство [7]. 
На цьому тлi у Флоренцiї активно розповсюджу-
ється практика меценатства i патронату, а водно-
час зростає визнання працi письменникiв, науков-
ців і митців. Тож логiчною кульмiнацiєю нурту-
вання ідей в такому середовищі стало створення 
опери або dramma per musica учасниками «Фло-
рентiйської камерати».

Весь подальший процес перетворення опе-
ри з розваги аристократів на креативну інду-
стрію з цілим рядом внутрішніх мистецьких 
елементів та економічних механізмів докладно 
описано в другому і третьому розділах книжки. 
І весь цей багатющий матеріал, від найменших 
нюансів — включно з деталізацією створення 

парадної завіси Львівського оперного театру 
(с. 134) до архітектурних особливостей театру 
San Cassiano, що став економічним та архітектур-
ним прототипом оперних театрів Італії та й цілої 
Європи (с. 96), до найменших дрібниць відобра-
жає функціонування масштабного механізму 
т. зв. «оперної індустрії».

Відтак переконуємось, що гасло про «світ, 
котрий насправді є» вповні себе виправдовує 
і спонукає до знайомства з працею Юрія Чекана 
якнайширше коло читачів. А водночас, так ґрун-
товно досліджений і майстерно описаний період 
XVI–XVII століть наштовхує зазирнути за завісу 
ще одного паралельного світу, котрий також існу-
вав, живлячись мистецькими струменями євро-
пейського Відродження, проймаючись відбли-
сками оперного жанру. Мова йде про українські 
землі, на яких концентрувалися величезні багат-
ства магнатів Речі Посполитої. На ці кошти утри-
мувалися капели, укладені з місцевих та часто 
запрошених європейських музикантів, тож цей 
період був особливо сприятливим для розвитку 
музичного мистецтва. Близько 1620 року в пала-
тах Станіслава Любомирського (1583–1649) було 
поставлено італійську оперу, і тільки згодом вона 
потрапила до двору польського короля Володис-
лава IV, до столиці Польщі, але 1655 року король 
Ян Казимир відкинув цей жанр [1, c. 73].

Як пише Мирослав Антонович, «коли на укра-
їнських землях і в їхньому сусідстві все сприяло 
розвиткові оперного мистецтва, то цього не мож-
на сказати ані про столицю тодішньої Польщі 
Варшаву, ані про Петербург, столицю тодіш-
ньої Росії. І доречно згадати, що оперні вистави 
на царському дворі в Петербурзі впроваджено 
завдяки графу Кирилу Розумовському, колиш-
ньому українському козаку, що, незважаючи 
на все, до смерти залишився українцем, любив 
свій український народ, його культуру і чим міг 
допомагав своїм землякам. А до того ж, україн-
ські діти-співаки з капели гетьмана Розумовсько-
го були настільки музично й вокально вишколені, 
що виконували найскладніші оперні арії, і саме 
під час їх виступів в Петербурзі виникла думка 
створити оперу російською мовою. Першими 
виконавцями тих опер були українські співаки, 
зокрема, Марко Полторацький та інші» [1, c. 75].
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Важливим фактором того, що вже на почат-
ку XVII cтоліття на українських землях, хоча 
і при дворах польських магнатів, ставилися опе-
ри, був високий рівень місцевої музичної культу-
ри. І це відбувалося тоді, коли новий мистецький 
жанр лише починав поширюватися в містах Захід-
ної Європи. Натомість активний розвиток шкіль-
ництва поруч із міцними традиціями церковно-
го співу сприяв величезному розквіту вокальної 
культури в Україні. Невипадково саме цей період 
вже згадуваної «інтонаційної кризи» інспірує 
виникнення й активне поширення партесного 
багатоголосся, що докорінно реформує літур-
гійний спів української церкви, а також впли-
ває на подальший розвиток української музики. 
Супутнім явищем впровадження багатоголос-
ся стала нотація, використана для запису вибра-
ного репертуару сакральної монодії і створення 
нового типу літургійних збірників — ірмологіо-
нів. Водночас виконання партесів потребувало 
добре навчених співаків, чиє вміння часто вихо-
дило за межі богослужбового обряду і слугувало 
потребам також і світського музикування, ймо-
вірно й перших оперних проб.

Варто відзначити важливу роль у цих процесах 
шкільництва. Вже в XVI столітті на українських 
землях постають школи, приналежні до різних 
конфесій — православні (братські), протестант-
ські, єзуїтські тощо, а також Острозька академія 
(1756), де плекають навчання співу. Про висо-
кі вимоги до вокального вишколу учнів йдеться 
в інструкції вчителя Львівської братської шко-
ли Теодора Рузкевича: «[учитель] oбов’язково 
повинен дбати про музику, щоб був ретельний бас 
із гарним рівним голосом, дисканти з найдзвін-
кішими голосами, так і альт і тенор, а дискан-
там особливо достачати все конче потрібне, 
щоб через нестатки хто з них, бува, не пішов» [9].

Підтвердженням високої якості співу є також 
привітання від учнів Львівської братської школи 
київського митрополита Михайла Рогози «на лики 
й голоси» дванадцятиголосим хором [6]. З тих 
часів зберігся також факт призначення в 1604 році 
керівником хору Львівської братської школи дяка 
і вчителя слов’янської мови Федора Сидоровича, 
який був також протопсалтом і гармонізатором 
напівів на чотири й більше голосів [3, c. 49]. Всі ці 

та багато інших фактів засвідчують активне залу-
чення молоді до вивчення співу і музики. Така 
практика поширювалася і впливала на україн-
ське суспільство, звикле до музикування в різних 
середовищах, а тому сприйнятливе до мистець-
ких інновацій. В цей період важливим був також 
вплив зростання ролі театру в Західній Європі, 
зокрема у системі освіти. Єзуїти успадкували дра-
матичну форму, яку створили гуманісти під впли-
вом античної драми. Викладачі українських коле-
гіумів, які писали і ставили шкільні драми, також 
намагалися творити спектаклі, які б не поступа-
лися єзуїтським. Вони використовували пластич-
ні рухи, танці, живописні картини, різні техніч-
ні засоби і, зокрема, музику. Саме музична ком-
понента відігравала важливу роль у драматургіч-
них виставах, а водночас в такий спосіб готувався 
ґрунт для сприйняття оперного жанру.

Як пише відома українська дослідниця шкіль-
ної драми барокової доби Лідія Корній, марке-
рами музичного звучання в шкільних драмах 
поставали ремарки: «пѣніе» (український відпо-
відник «спів»), «кант», «cantus», «спів хору», 
зрідка «пѣснь». Такі назви музичних номерів 
наявні також у польських і західноєвропейських 
шкільних драмах — переважно «chorus», іноді 
«cаntus». Тільки в одній з українських драм кін-
ця ХVІІІ століття польською мовою «Komedia 
Uniatów z Prawosławnemi» Сави Стрілецького 
є музичний номер із позначкою «арія» [4, c. 46]. 
Водночас, в духовних драмах використовувалася 
світська інструментальна музика і танці, а також 
музична стилістика, позначена впливами україн-
ського фольклору та світської побутової танцю-
вальної музики, зокрема, виконуваної на лют-
ні [4, c. 235]. Все це закладало сприятливий ґрунт 
для прийняття європейської новації — опери.

Варто відзначити, що в окремих випадках тво-
рці італійської опери й української драми вико-
ристовуються спільний сюжет. Однією з найві-
доміших та найзнаковіших в історії музики опер, 
створених на замовлення Барберіні та поставле-
них їхнім коштом, є «Святий Олексій» Стефано 
Ланді на лібрето Джуліо Роспільозі (майбутній 
папа Климент IX). Це перша опера на історич-
ну тему і тут чи не вперше в історії жанру з основ-
ною сюжетною лінією органічно поєднуються ще 
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дві — містична та комедійна, а вступна sinfonia (три 
скрипки та посилена група continuo) передбачає 
розвиток незалежної оперної увертюри [8, c. 81]. 
Прем’єра опери відбулася 23 лютого 1632 року, 
а в 1674 році у Києво-Печерській лаврі вийшла дру-
ком драма «Про Олексія, чоловіка Божого» неві-
домого автора. Ймовірно, цього ж року її поста-
вили в Києво-Могилянській академії. В основу 
як опери, так і драми покладено «Житіє св. Олек-
сія», яке поширювалося у сирійській редакції 
(V століття), грецькій (ІХ–Х), латинській (ХІІІ) 
і слов’янській. Від ХІV століття ця тема активно 
побутувала у Франції, Італії, Іспанії, Німеччині, 
Польщі, зустрічалася в основі єзуїтських міра-
клів [4, c. 145]. Зміст духовної драми «Олексій, 
чоловік Божий» втілює синтез візантійської агіо-
графії та західноєвропейського мислення. В осно-
ві сюжету постає конфлікт духовних пошуків сина 
римського сенатора Олексія на тлі спокус світсько-
го життя, що надає твору драматичного напру-
ження й символічної глибини. Події драми роз-
гортаються під супровід церковних напівів, кан-
тів та світської інструментальної музики.

Виконання в драмах музичних фрагментів фік-
сують ремарки, що їх докладно дослідила і відпо-
відно класифікувала Л. Корній. Вони використо-
вуються, зокрема, для повідомлення про спів хору 
або конкретних персонажів, гри на інструментах 
(часом зі співом), виконання танців. Як свідчать 
ремарки, іноді відбувалися своєрідні вокальні діа-
логи персонажів, що могли перебувати на різних 
поверхах сцени, а завдяки змінним декораціям 
спів звучав як на основній сцені, так і з-за сцени 
(«поют за запоною»). Використовувалися також 
ремарки для інформування про сценічне дій-
ство, для роз’яснення змісту співу чи емоційно-
го настрою [4, c. 48–49]. Все це відповідає й заса-
дам оперного жанру. Тож передумови поширен-
ня цього жанру в Україні мають потужний потен-
ціал для подальшого дослідження.

Висновки. Українська культура XVII століття 
демонструє відчутний поступ як у духовній, так 
і у світській царині, проте через відсутність впли-
вової національної аристократії її розвиток мав 
певні обмеження, зокрема, це стосується опер-
ного жанру. Центр музичної культури україн-
ців тривалий час зосереджувався у храмовому 

та освітньому середовищах, проте навіть за таких 
умов емоційна виразність музичної мови знаходи-
ла відгук у людських почуттях та афектах. Акцен-
тована контрастність партесного багатоголосся, 
мистецький синтетизм шкільної драми і високий 
музично-мистецький професіоналізм засвідчу-
ють еволюціонування і відкритість української 
культури XVII століття до новацій. Лише склад-
на історико-політична ситуація стала на зава-
ді повноцінного розвитку оперного мистецтва, 
проте не змогла зупинити поступу музично-теа-
тральних традицій, які згодом стали підґрунтям 
для формування національної опери в Україні.

Монографія Юрія Чекана «Світ, котрий на
справді є…» спонукає до роздумів. Це багато-
гранне дослідження еволюціонування опери 
і оперного театру в інфраструктурі музичного 
життя Західної Європи спонукає також до осмис-
лення глибинних культурних процесів і духовних 
трансформацій українського суспільства.
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Abstract. The article examines the monograph of the Ukrainian musicologist Yurii Chekan, The World That Really Is… The 
Opera Theatre in the Infrastructure of Musical Life, in relation to the inner essence of the operatic genre, its origins, and its devel-
opment. The author’s fundamental principles of understanding opera are revealed through the prism of the functioning of into-
nation, the evolution of modern European cultural history, the development of opera-theatre architecture, and other key compo-
nents shaping the genre. The study emphasizes opera as a powerful instrument of cultural communication that gives rise to a com-
plex aesthetic space—the theatre—which exerts a multifaceted influence on the audience. Special attention is given to Ukrain-
ian Baroque art, which developed in dialogue with Western European models while preserving its own spiritual dominants. In 
Ukraine, this period was marked by the intensive growth of a professional compositional school and the emergence of new genre 
forms such as the partes concerto, cantus, and sacred dialogue, which collectively laid the intonational and dramaturgical founda-
tions for the future operatic genre. The article highlights the formation of a distinctive “pre-operatic” mode of thinking, grounded 
in the personification of voices in partes concertos, the rhetorical contrasts of affects, and the emotional “staging” of sacred nar-
ratives in school drama. The study concludes that the conceptual premises of the Ukrainian Baroque facilitated the later estab-
lishment of opera in Ukrainian culture, opening new perspectives for understanding Ukrainian music as an integral part of Euro-
pean Baroque artistic tradition.

Keywords: conceptual foundations of Yurii Chekan’s research, Western European and Ukrainian Baroque, opera genre, opera 
theatre, infrastructure of musical life, school drama, brotherhood schools.
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Анотація. Розглянуто монографію українського музикознавця Юрія Чекана «Світ, котрий насправді є… Оперний театр 
в інфраструктурі музичного життя» з позиції внутрішньої сутності оперного жанру, його генези та розвитку. Виявлено 
засадничі настанови автора праці в аналізі оперного жанру, що зосереджені на ролі інтонації, розвитку новоєвропейської 
історії, еволюції архітектури оперного театру та інших складниках функціонування опери. Підкреслено сутність опери 
як потужного інструменту культурної комунікації, що зумовило появу такого складного культурного простору, як театр, 
що творить комплексний естетичний вплив на глядача. Автор звертає увагу на українське барокове мистецтво, що 
розвивалося у взаємодії із західноєвропейськими зразками, але водночас зберігало власну духовну домінанту. В Україні цей 
період позначений інтенсивним становленням професійної композиторської школи, формуванням таких нових жанрових 
моделей, як партесний концерт, канти, духовні діалоги, що сукупно заклали інтонаційно-драматургічне підґрунтя для 
майбутнього оперного жанру. Виокремлено обставини формування своєрідного «передоперного» типу мислення на основі 
персоніфікації голосів у партесних концертах, риторичному контрасті афектів, емоційній «сценізації» духовних сюжетів 
у шкільній драмі. Праця робить акцент на світоглядних основах української оперної культури, що відкриває нові підходи 
до осмислення історії української музики як невилучного складника європейської барокової культури.

Ключові слова: концептуальні засади дослідження Юрія Чекана, західноєвропейське та українське бароко, жанр опери, 
оперний театр, інфраструктура музичного життя, шкільна драма, братські школи.
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