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Анотація. У статті розглядається історично складена ситуація, 
коли з відродженням в останній третині ХХ століття ідей Б. Асаф’єва 
щодо музики як звукоінтонаційного середовища та мистецтва інто-
нованого смислу, а також унаслідок розширення сучасного гумані-
тарного знання засобом тісних міждисциплінарних зв’язків музикоз-
навча думка пережила свій активний саморозвиток, синтезуючи на 
ґрунті культурологічної та філософської наук предметне поле істо-
ричного та теоретичного музикознавства. Проаналізовано досягнен-
ня цього процесу, якими засвідчується докорінне оновлення понятій-
но-смислового змісту провідних категорій музикознавства, зокрема 
стосовно тлумачення історичних явищ у музиці з огляду на лише для 
них властиві світоглядні парадигми. Конкретизовано аналітичні ал-
горитми вияву епістемологічно достовірних даних про стиль епох та 
критерії складання їхнього узагальненого «образу» як інваріантної 
моделі. Запропоновано й обґрунтовано доцільність монадологічного 
(нелінійного) підходу до усвідомлення історії музики, що методоло-
гічно відповідає ідеї «філософії цілості».

Ключові слова: алгоритми тлумачення історії музики, монадо-
логічний підхід, металогіка стилю, інваріант стильової моделі.

Постановка проблеми. Сформований у радянські часи 
стереотип еволюційного (лінійного) підходу до тлумачення 
історії музики, на превеликий жаль, і дотепер не перестає іс-
нувати як певний шаблон. Його методологічну специфіку (зви-
чайно не без ідеологічного втручання) свого часу визначила 
соціально-економічна теорія Карла Маркса, яка, своєю чер-
гою, сприймається як продовження еволюційної теорії Чарльза 
Дарвіна: об’єднуючим чинником цих теорій був пізнавальний 
алгоритм «від примітивного до досконалого». Відтак, чимала 
кількість підручників з музичної літератури та історії музики 
(московська школа) транслювала саме формаційну логіку істо-
ричного процесу; водночас за незмінного акценту на його ево-
люційній складовій. Крім того, на сьогодні все очевиднішою 
постає потреба в пізнанні передусім духовної складової істо-
ричних явищ у їхній людиновимірності, що визначає необхід-
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ність віднаходження особливого методологічного 
підходу та епістемологічно адекватних щодо цього 
пізнавальних алгоритмів.

Актуальність означеної теми визначається 
тісним зв’язком проблеми герменевтичної рецеп-
ції предмету історії музики з динамічним на сьо-
годні понятійно-смисловим оновленням категорії 
«стиль» у виразно культурологічному спрямуванні. 
Доведенням цього є вже сама згадка про витоки 
формування теорії стилю, відлік формування якої 
припадає на 60-ті роки ХХ століття і яка в музико-
знавчій науці вважається чи не наймолодшою. Але 
якщо первинним алгоритмом вияву стилю в той 
час уважалися «риси стилю», то на сьогодні про 
стиль мовиться, наприклад, як про «світовідчуття, 
що звучить» (Медушевський, 1997). Більше того, 
зміна предмету історії музики на основі оновлених 
уявлень про стиль (стиль історичної епохи, ком-
позиторської школи, індивідуальний композитор-
ський стиль) суттєвим чином здатна коригуватися 
внаслідок залучення так званого монадологічного 
підходу до історії — новітнього історіософського 
уявлення, що має витоками ідеї Ґотфріда Ляйбніца 
щодо монади (з грецької — одиниця) як неподіль-
ної єдності в ролі духовної основи явищ. Такий 
підхід, скерований винятково на ментальний образ 
історично складених стильових явищ у їхній не-
повторно власній іманентності, здатний володіти 
колосальним праксеологічним (ефективним та ра-
ціональним) потенціалом, що буде вказувати вже не 
на «риси стилю», а на його духовну «ауру». А отже, 
проблема алгоритмів тлумачення історії музики — 
це проблема герменевтичної рецепції історично ви-
значеного стилю, адже, як свого часу наголошував 
на тому К. Поппер, в історії діють не закони, а ло-
гіка ситуацій.

Методологічною базою статті є передусім 
епістемологія (з грецької «епістема» — знання) як 
філософська теорія знання, наріжним запитанням 
якої є: «Як ми знаємо “щось”?» — і аргументація 
відповіді на нього згідно з компонентами знання: 
вони позначають собою не що інше, як сходинки 
пізнання — чуттєву даність, раціонально-кон-
структивний та сенсоутворючий компоненти (Пе-
трушенко, 2000, с.  5). Зокрема, унікальність епіс-
темологічного підходу визначає відмінність поміж 
змістом самих знань та вихідним відношенням: 
воно покликане забезпечувати цьому змістові ста-
тус знання, умовою існування якого визнається від-

ношення інтелектуальних утворень до буття. А це 
значить, що пошук сущого значить бути у відно-
шенні до буття. Тому залучення епістемологічного 
інструментарію обумовлене потребою в конкре-
тизації особливостей аналітичного проробляння 
предмету історії музики в дусі монадологічного 
підходу — принципово нелінійного розуміння мо-
над історії як множини макроіндивідів з тільки їм 
властивими інваріантними структурами та екзис-
тенціальним досвідом (Бойченко, 1995). Відтак, 
аналітичні проробляння алгоритмів тлумачення 
історії музики та пошуків її істинного предмету 
підлягатимуть їхньому діагностуванню з позицій 
методології епістемології та розуміння монад істо-
рії як продукту нелінійного напряму філософських 
студій над безпосередньо історією. 

Останні дослідження та публікації. Отже, 
в основу методологічної бази цієї розвідки взято 
сучасні теоретичні положення гуманітарних наук, 
які мають підґрунтям виниклі ще в 20-х роках ХХ 
століття ідеї академіка В. Вернадського про духо-
вну оболонку Землі в ролі психодумкосфери та її 
насичення мислеформами (мовою метафізики  — 
квантовими згустками, духовними енергіями). 
Важливо, що з цими ідеями споріднені судження 
Б. Асаф’єва про «інтонаційні словники епох», які 
в архітектоніці Світу музики є множиною мис-
леформ звукоінтонаційного Континууму (Ярко, 
2010). Водночас вагоме методологічне значення 
в статті мають дослідницькі напрацювання щодо 
історичного сенсу музичного мислення та його 
символьної природи; зокрема  — на основі таких 
феноменів, як «порухи душі» (Бобровський, 1998, 
с.  32), «інтонаційна модель» (Москаленко, 1998, 
с.  50) тощо. Чималу методологічну роль відіграє 
також досвід спостережень над суб’єктивним до-
свідом світовідчуття в парадигмі історично акту-
альної стильової системи, що як напрям музикоз-
навчих досліджень сформувався на ґрунті вчення 
К.-Ґ. Юнґа про вектори психічної самоорганізації 
та процесу індивідуації (Ярко, 2018, с.  218–222). 
Урешті-решт, спеціальну увагу надано дослід-
ницькому досвіду щодо розширення логічних меж 
тлумачення поняття «стиль» у його історично ви-
значеному образі, наприклад, як «інтонаційного 
образу світу» (Чекан, 1997, с. 20).

Мета дослідження — здійснити аналітичний 
екскурс щодо сучасних алгоритмів тлумачення іс-
торії музики та обґрунтувати праксеологічну до-
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цільність такого спеціалізовано-умоглядного обра-
зу-моделі, як «інваріант стилю».

Виклад основного матеріалу. Історія музи-
ки  — це, звичайно, широка панорама стильових 
явищ, які на сьогодні пропонується сприймати з 
огляду на їхню приналежність до уповні конкрет-
ного мегаперіоду — Античного, Символьного 
(V–XVI століття), Класичного (XVII–XVIII сто-
ліття), Романтичного (кінець XVIII–ХІХ століття) 
та Інтенціонального (ХХ — початок ХХІ століть) 
(Опанасюк, 2018, с.  295–309). Ця найвища міра 
узагальнення, яка є похідною від циклічного на-
пряму філософського тлумачення історії, поклика-
на забезпечувати установочну позицію щодо про-
яснення самої суті множини історично складених 
стильових явищ, і передусім — на рівні осягнення 
когнітивної (з латині cogito  — міркую) складової 
кожного з них. Але водночас часто реципієнт «гу-
биться» на моменті пошуку відповідних щодо цьо-
го мотивацій, оскільки задля епістемологічно адек-
ватного розуміння пошукуваного предмета пізнан-
ня — стилю як фундаментального символу проявів 
буття в культурі історично конкретного типу — по-
трібно бути наділеним спеціальними аналітичними 
алгоритмами.

Проте, з одного боку, будь-які мотивації зву-
кової матерії музичного тексту вповні закономірно 
замикаються на такому об’єкті, як тематизм твору. 
З іншого, — усе в результаті зводиться до пробле-
ми стильової специфіки музичного мислення, що 
практично неможливо поза врахуванням його зада-
ності історично конкретних світоглядних та світо-
сприймальних чинників. Адже лише так і виника-
тимуть істинні дані про сам стиль (епоху, творчість 
композитора чи конкретний музичний твір) та, го-
ловне, металогіку стилеутворення.

З метою унаочнення таких недоліків увагу 
варто звернути на нещодавні дослідження з про-
блематики стилю як категорії, що, на думку авто-
рів, має чи не найважливіше пізнавальне значення 
щодо історії музики. Наприклад, С. Шип пропонує 
тлумачити стиль так:

«Музичний стиль — термін, що характе-
ризує індивідуально-типологічні властивості 
музичного мовлення одиничного твору або 
множини творів. В іншому ракурсі, можна 
сказати, що стиль характеризує Автора му-
зичного мовлення. Автором твору може бути 

одна людина (згадаймо сакраментальний ви-
слів “стиль  — це людина”) або множина лю-
дей (бригада композиторів, соціальна група 
або клас, народність, нація, суперетнос тощо). 
У будь-якому випадку поняття стилю буде 
відтворювати одночасно як типові якості, що 
притаманні музично-мовленнєвим артефактам 
цього Автора, так і неповторні індивідуальні 
властивості, що дадуть змогу відрізняти ці ар-
тефакти від інших, упізнавати їх у такій типо-
вості» (Шип, 2004, с. 35–36).

 
З наведеного судження прослідковується уста-

новочна позиція дослідника щодо розуміння стилю 
на основі його мовленнєвого компонента — етапу 
формульної схематизації стилю та наступного за 
тим пошуку індивідуально-типологічних власти-
востей музичного тематизму. Дещо інше вбачає в 
понятті «стиль» І. Коханик, яка наголошує:

«Стало майже аксіомою, що стиль сприй-
мається вже не як норма, не як універсальний 
закон, не як “Єдине”, а як “безмежність оди-
ничностей”. Стильові новації реалізуються пе-
редовсім на концепційному рівні (утворюється 
безмежна множина стильових концепцій), а не 
на рівні індивідуалізації мовленнєво-виразо-
вих засобів» (Коханик, 2004, с. 245).

І хоча С. Шип спирається також на смислові 
модальності музичного мовлення (емоційно за-
барвлені переживання, психічні стани, образи 
фантазії, ідеї, сюжети, героїв), його судження про 
стиль суперечать міркуванням І. Коханик, яка на-
томість апелює до мінливості системотвірних ха-
рактеристик стилю та його базових компонентів і 
підтримує аналітичну модель розуміння стилю як 
історично та соціально детерміновану ієрархічну 
систему — рухому, динамічну систему відношень. 

Однак на практиці повсюдно саме індивіду-
ально-типологічні властивості музичного мовлен-
ня та індивідуалізація мовленнєво-виразових засо-
бів обираються як базова характеристика стилю, 
хоча фактично мова йде лише про його стилістич-
ний ресурс — конструктивно-мовний бік живої му-
зичної матерії. Такий аналітичний алгоритм не дає 
прямої відповіді щодо металогіки стилеутворення, 
що свідчить про потребу в суттєвому розширенні 
контексту герменевтичної рецепції самого поняття 
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«стиль». Так, в одному з сучасних трактувань пред-
метного змісту категорії «стиль» пропагується таке 
твердження:

«Стиль — це гранично загальне фунда-
ментальне визначення організуючих устано-
вок, принципів і форм художнього мислення і 
творчості, які характерні для історичного типу 
культури» (Бергер, 1997, с. 320).

Вельми показовими в цьому сенсі є нещодавні 
дослідницькі напрацювання щодо пошуків предме-
ту історії музики в його смисловій площині. Важ-
ливо, що шляхи осягнення саме «так» окреслено-
го феномена мають витоком інтегрування галузей 
теоретичного та історичного музикознавства, що 
уможливлювало пізнання скупченості культури в 
інтонаційне «тіло» Світу музики — того, що має 
усюдипроникний характер і є присутнім у кожній 
деталі. Водночас на практиці такий феномен зде-
більшого сприймається як сума окремих даних, а 
не як певна цілісність. Цьому перешкоджає аналі-
тична неготовність до осягнення істинного пред-
мету історії музики засобом ключового алгоритму, 
орієнтуванням на те, що

«історія є монолітною: органічність істо-
ричного погляду не мислиться поза охоплен-
ням усіх пластів музичної культури в її стосун-
ку до життя людства» (Медушевський, 1997, 
с. 3); «Сокровенне ядро музичної історії — її 
мінливий духовний світ, що ховається у зву-
ках, — вносить своєрідні акценти й методоло-
гію науки; зокрема — включає найважливіший 
аспект дослідження: це іманентний … Cуб’єкт 
музики, що охоплює собою її духовний світ і 
прямо звертається до нас, прагне спілкування. 
Історик музики не може ухилитися від такого 
спілкування, від спільного з ним осмислення 
світу, інакше спотвориться сам предмет історії 
музики» (Медушевський, 1997, с. 7).

Іншими словами, мовиться про алгоритм на-
лаштування своєрідного діалогу — між свідомістю 
реципієнта та смисловими окресленнями історично 
визначених явищ, що варто розуміти як спілкування 
з людством та пізнання логосу історії. А це завдання 
потребує відповідного методологічного ґрунту, який 
має забезпечувати корекцію предмету історії з акту 

формальної констатації на мотивацію. З цієї позиції 
правомірною видається згадка про досвід розгляду 
стилю як семіотичного об’єкта в дослідницьких 
розробках останньої третини ХХ століття. Власне, 
це була та вихідна позиція, з якої розпочиналися 
епістемологічні студії над категорією «стиль» у її 
культурологічному сенсі, метою яких було свідоме 
аналітичне розмежування феноменологічного та но-
уменального аспектів стилю — як «тіла» та «душі» 
й «духу» стилю: перший передбачав бачення кон-
структивно-мовних особливостей явища (з’ява); 
інший — прозирання сущого стилю (те, що зумов-
лює з’яву). Водночас, увага була прикута до такого 
моменту, коли стилістичний прийом виступає засо-
бом унаочнення ноуменального аспекту стильового 
явища; а отже, сприймався як критерій констант-
ності. Фактично, це була спроба побудови концеп-
ції семантики стилю — обумовлення його знакової 
природи: мислення «знаком» (структурою певного 
значення). Це огортало значущістю певне означува-
не, а стосовно зміни культурної парадигми питання 
знакового означування вело до усвідомлення вже 
архетипального змісту гносеологічного образу (ви-
щий вимір співвідношення того, що підлягає озна-
чуванню, і того, що є означеним). Однак, наступним 
за тим було питання духу стилю — принципово не-
спостережуваної метаформи, яка здатна викликати 
осмислюваний резонанс завдяки здатності розкри-
вати буття в символах та конституювати духовність 
під виглядом смислового осередку.

Наприклад, суттєві зрушення в тлумаченні 
предмета історії музики спостерігаються в до-
слідницькому досвіді Ю.  Чекана, який окреслив 
цей предмет з огляду на пряму близькість власне 
історії музики з історією культури загалом. Резуль-
татом цього виявилося новітнє окреслення пред-
мета історії музики в якості «інтонаційного образу 
світу»:

«Предметом історії музики є процес змін 
інтонаційного образу світу: факти, стадії та ру-
шійні сили цього процесу. Стрижневим момен-
том пропонованого визначення є інтонаційний 
образ світу — категорія, що поєднує специ-
фічно-музичне й загально-культурологічне. З 
одного боку, тут віддзеркалюється специфі-
ка музики як мистецтва інтонованого змісту 
(Асаф’єв), з іншого, — наявна орієнтація на 
поняття “образ світу”, що виступає інтеграль-
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ною та типологічною характеристикою культу-
ри» (Чекан, 1997, с. 20).

У розумінні Ю.  Чеканом предмету історії 
музики як інтонаційного образу світу акцент по-
ставлено на його процесуальному здійсненні. А 
отже, саме таке розуміння самої суті історії му-
зики й принципово інтегральне та типологічне її 
осягнення претендує на те, аби забезпечувати що-
найширший контекст (або ж множину контекстів) 
герменевтичної рецепції історично визначених 
музичних явищ; водночас, включаючи фіксацію 
рушійних сил процесу зміни інтонаційного обра-
зу світу як зміни музичного хронотопу у зв’язку 
зі світоглядними катаклізмами та трансформацією 
світосприймання і світовідчуття, а також іманентні 
музичні чинники. Іншими словами, дослідник веде 
мову про певні складові предмету історії музики, 
з яких формується «картина» музично-історичного 
процесу. Однак, у своїх судженнях щодо інтонацій-
ного образу світу Ю. Чекан апелює до суто фактич-
ного боку самого процесу з виокремлення стадій 
розвитку (наприклад, жанрово-стильової системи) 
за певними масштабами самих фактів — епохи, на-
пряму стилю, періоду та національної координати 
як окремого виміру. А це значить, що дослідник 
все ж таки дотримується еволюційного (лінійного) 
підходу до історії музики й тим самим неначе су-
перечить сам собі, оскільки внаслідок цього увага 
зосереджується на суто стилістичному вимірі.

О того ж, образ — це буття в образі,

«якщо сповідувати тезу про принципову 
іконічність буття, про те, що буття постає пе-
ред нами лише у вигляді образу, … буття вже 
не буде протистояти своїм окремим виявлен-
ням; навпаки, саме ці виявлення постануть пе-
ред нами як справжні репрезентанти буття. … 
Ми сприймаємо будь-що як окреме ціле, хоча, 
за великим рахунком, будь яке конкретне буття 
входить своїм корінням в усю товщу універсу-
му» (Петрушенко, 2000, с. 132–133).

Саме тому варто визнати слушність мислення 
про предмет історії музики в намірі осягнення ці-
лісної моделі музичної культури в дослідницьких 
проєктах В. Валькової. Дослідницею запропонова-
но алгоритм виокремлення певного образу-симво-
лу епохи, котрий передбачає пошук образних ана-
логій, що виводяться із конкретних інтонаційних 

якостей музичного тематизму (наприклад, образ 
корпускули — для музики епохи бароко; античної 
колони — у музичних темах доби класицизму; об-
раз вібруючої магми — у музиці романтичної доби; 
поле напруги — у музиці епохи модернізму).

Варто також назвати й інші спроби понятійно-
го охоплення предмету історії музики. Це, напри-
клад:

–  концепція «просторового образу світу» 
(Л. Бергер), алгоритми якої охоплюють його дина-
мічний бік і мають результатом визначення стилю 
трьох мегаепох європейської музики — умоглядно-
спірітуального, ілюзіонно-реального та ілюзійно-
понадреального стилів;

–  концепції «інтонаційної парадигми» та «му-
зичного хронотопу» (Н. Герасимова-Персидська);

–  окреслення предмету історії музики в його 
внутрішньому вимірі на ґрунті спостережень за 
співвідношеннями слуху та звуку (Т. Чередничен-
ко);

–  алгоритми вистежування «еволюції інто-
наційних ідей» у жанрових формах, стилях, наці-
ональних композиторських школах (О. Маркова).

Перелічені пізнавальні моделі у своїх алгорит-
мах окреслення предмету історії музики виявляють 
співмірність з ідеєю «інтонаційного образу світу»: 
кожна з них орієнтована на певну цілісність і тим 
самим відкриває простір для подальшого моде-
лювання знаннєвих (епістемологічних) координат 
його тлумачення, зберігаючи водночас попередній 
дослідницький досвід та зважаючи на недоліки 
суто еволюційного підходу як такого, що обмежує 
доступ до металогіки стилеутворення як предмету 
історії музики. Тому правомірно буде звернутися 
до систематизації знань, яку пропонує епістемо-
логія як філософська теорія знання — ієрархічно 
складена система типів знань, яка в супідрядності 
маркує значущість певних алгоритмів щодо осяг-
нення різновидів когнітивних та почуттєвих форм і 
тим самим є придатною для моделювання інваріан-
ту стилю з позицій цілісності:

«Бо в знанні його часткові компоненти та еле-
менти — як його змісту, так і будови, — випромі-
нюють деяку цілісність, передбачають її, а, з іншо-
го боку, … саме концентрації ментальних утворень 
стають визначальними чинниками усієї ієрархіч-
ної побудови знання. Тому в першому наближенні 
ми повинні мати в уяві таку модель знання, у якій 
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уся тотальність сутнього присутня в кожну мить 
і ніби еманує, виливається в кожну конкретність. 
Це означає, що пізнання визначається не стільки 
частковими чинниками чи обставинами, скільки 
загальним станом усього універсуму. Інакше кажу-
чи, саме цей уявний універсум повинен допускати 
можливість появи в ньому феномена пізнання і зна-
ння» (Петрушенко, 2000, с. 102).

Очолюють цю ієрархічну систему знань тип 
знання структурно-онтологічного плану, на які 
щодо моделювання інваріанту стилю покладено 
алгоритм розпізнавання історично актуальної сві-
тоглядної парадигми:

–  для Античності — це аксіологічна (орієнто-
вана на цінності) модель світогляду у версії міфо-
поетичного вірознання (система Богів, ритуальна 
магія обрядів та звичаїв);

–  для Символьного періоду (Середньовіччя, 
Відродження) — синкретична загальність духо-
вних смислів буття поза подільністю на внутрішні 
й зовнішні чинники;

–  для епохи бароко — теологічний тип світо-
глядної парадигми, коли визначальним чинником 
орієнтування у світі є знання того, що Світ ство-
рено Богом і доля людини залежить від волі Гос-
подньої;

–  для епохи класицизму — антропоцентрич-
ний тип світогляду, коли людина мислить себе в 
осередді Світу як така, що здатна змінювати його, 
світ, і себе в раціональний (передусім вольовий) 
спосіб;

–  для епохи романтизму — також антропо-
центричний, але в координатах ірраціонального 
способу розбудови внутрішніх переживань (домі-
нантність емоційного чинника);

–  для епохи модернізму — ще один варіант 
антропоцентризму, але з інтенціональною приро-
дою мислеформувань як проєкції на розвиток мож-
ливих нових явищ у бік екстенсивності внаслідок 
тотальної конструктивізації творчого процесу;

–  своєю чергою, постмодерн цілковито опо-
витий «пошуками втраченого часу» (за М.  Прус-
том) — керований неореставрацією/реінтерпрета-
цією артефактів та численними ідеалізаціями.

Перелічені в історично поступальному поряд-
ку різновиди світоглядних парадигм кожна по собі 
представляє певний рід ідей, догматів і образів, що 
з огляду на рефлексивне поле функціонування куль-

тури є самодостатніми в ролі сенсоутворюючих 
чинників та орієнтирів для продукування інших 
типів знань. З-поміж них (опісля знань структурно-
онтологічного плану) вирізняється тип знання ек-
зистенціального плану: в образі-моделі інваріанту 
стилю вони окреслюють собою характеристичний 
портрет Людини історичної, яка усвідомлює себе і 
своє місце в саме «так» зрозумілому світі. Не див-
но, отже, що такого типу знання репрезентують 
свою наступність щодо зафіксованих вище особли-
востей світоглядних парадигм, опис яких подекуди 
вже включав фіксацію окремих форм проявів буття 
та існування людини, наприклад, в античні часи 
парадигма вірознання породжувала пріоритетність 
магічного сенсу ритуальних дій людини. Тобто, 
суть знань екзистенційного плану здобувається на 
рівні питання щодо чинності певної світосприй-
мальної настанови:

–  в античні часи — магічної/сугестивної;
–  у добу бароко — споглядальної;
–  у добу класицизму — предметно-ентузіас-

тичної;
–  у добу романтизму — споглядальної само-

рефлексії;
–  у добу модернізму — відчуження (відсторо-

неність споглядання та семантична «гра» контек-
стами);

–  у постмодерному часі — рефлексивної.
Своєю чергою, знання рефлексивного пла-

ну продукують алгоритми пізнання іманентності 
мислення людини історичного типу; зокрема, при-
цільної уваги до її життєвих форм (місце та умови 
творчої праці, ставлення до навколишньої дійснос-
ті тощо) і векторів психічної самоорганізації.

Наприклад:
–  Й.-С. Бах — інтровертний тип особистості, 

служив при церкві (писав музику до Богослужінь); 
А. Вівальді — екстравертний тип особистості (по-
при духовний сан не служив у храмі; заклав основи 
програмної інструментальної музики на основі об-
разів зовнішнього світу);

–  Йозеф Гайдн служив у маєтку пана як ка-
пельмейстер, створюючи численні композиції «до 
певної світської події» і разом з тим раціонально 
опрацьовував принципи структурування та тема-
тичної роботи; Людвіг ван Бетховен виявляв бун-
тарське відношення щодо тодішнього суспільного 
середовища, був амбівертом, але свого роду саміт-
ником, зродив тип образу «героя». Відтак, загально 
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ментальний тип людини доби класицизму (епоха 
Просвітництва) покладений на пошук концепту-
ального узгодження різних сторін життя, вияв їх-
ньої суперечності та взаємозв’язку за діалектични-
ми законами;

–  історичний тип композитора-романтика — 
це світ мріяння та мандрів, відчаю з приводу не-
можливості осягнути бажане тощо; тобто — пріо-
ритет ірраціонального чинника, символізація якого 
привела до пріоритету такого гносеологічного об-
разу, як суб’єктність;

–  у часі модернізму, сенс якого виникає на 
тлі антиромантичної реакції, композитор є радше 
«інженером» та «технологом» з конструктивного 
забезпечення компонування музичної матерії не-
ймовірно вигадливими техніками її творення, що 
є засобами втілення модальностей відчуження та 
іронії;

–  тип композитора постмодерного часу харак-
теризується як реінтерпретатор або ж неореставра-
тор загально-культурного здобутку.

Наступний крок у супідрядності системи 
знань становлять знання-відношення. В історії му-
зики — це фіксація жанрової домінанти творчості, 
яка постає своєрідним еталонним символом істо-
ричної епохи. Наприклад:

–  у часи античності — обряд та звичай/ритуал;
–  в епоху бароко — Меса, їй супровідні жан-

рові форми (структурні елементи Богослужіння як 
маґніфікати, пасіони тощо), а також ораторія;

–  в епоху класицизму — свого роду «світ-
ська Меса ХІХ століття» (Медушевський, 1997) 
симфонія; загалом — діалектичні типи концепцій, 
найяскравішим втіленням яких виявився структу-
ротворчий принцип сонатності та структурно-се-
мантичний інваріант класичного сонатно-симфо-
нічного циклу;

–  в епоху романтизму — як камерна мініатю-
ра (пісня, прелюдія, експромт, інтермецо, новела 
тощо), так і монументалізована інструментальна 
«п’єса» (скерцо, балади Ф.  Шопена) чи камерно-
вокальний цикл, що свідчать собою про інтиміза-
цію (камернізацію) задумів;

–  в епоху модернізму — метажанрові форми 
на зразок «Музика для фортепіано, ударних та че-
лести» (Бела Барток), «Камерна музика № 1, 2, 3» 
(Арнольд Шенберг) та авангардистські проєкти на 
зразок «Метаморфози», «Інверсії» тощо; тобто — 
«неінваріантні» звукові проєкти;

–  у часі постмодерну — ідеалізовані (стилізо-
вані) мислеформи інтонаційного Континууму.

Урешті-решт, ієрархічну систему знань довер-
шує тип інструментального знання. В історії музи-
ки — це фіксація пріоритетної системи музичного 
мовлення:

–  в античні часи — монодичної;
–  у добу бароко — поліфонічної (ідея лінеа-

ризму та майстерність володіння техніками контра-
пункту);

–  у добу класицизму — гомофонно-гармоніч-
ної за опори на чіткі функціональні співвідношен-
ня;

–  у добу романтизму — також гомофонно-гар-
монічної, але зі свідомими порушеннями (фактич-
но руйнацією) будь-яких системних стереотипів у 
ролі «класичного» досвіду (зволікання щодо то-
нального тяжіння, прелюдії без фуг, «скорочений» 
сонатно-симфонічний цикл, композиційно моно-
літна з фазовим типом драматургії соната, принцип 
монотематизму та «пісенного» симфонізму тощо);

–  у добу модернізму — сонористичної;
–  у часі постмодерну — згідно з ідеєю гло-

бального культурного синтезу, засобом стилізації 
та ідеалізації мислеформ минулого.

На основі зазначених типів знань історія му-
зики має можливість методологічно збагачуватися 
алгоритмами мислення інваріантом стилю — сис-
темним утворенням із супідрядними відношення-
ми відповідних когнітивних та почуттєвих форм, 
згідно із завжди історично актуальними типами, а 
саме:

1) світогляду;
2) світосприймальної настанови;
3) Людини історичної, її буттєвих пріоритетів;
4) жанрової домінанти творчості (еталонний 

тип, що вбирає в себе ментальні засади епохи);
5) системи музичного мовлення.
Варто пам’ятати: людське сприйняття завжди 

має справу з варіантами, а інваріант перетворень 
виводиться абстрактно. Отже, запропонований 
алгоритм осягнення металогіки стилеутворення 
праксеологічно покладається на умоглядність інва-
ріантної моделі.

Висновки. Виведений епістемологічний (зна-
ннєвий) дискурс тлумачення історії музики має 
результатом уявлення про таку знаннєву форму, як 
інваріант стилю. Його праксеологічну доцільність 
доводить системність алгоритмів тлумачення істо-
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рії музики як множини стильових явищ у лише для 
них властивій когнітивній природі. Крім того, уяв-
лення про інваріант стилю, що спирається на ієрар-
хічну супідрядність типів знань (структурно-онто-
логічного → екзистенційного → рефлексивного → 

знання-відношення → знання інструментального), 
доводять металогіку стилеутворення — вектор, що 
його неможливо змінити; а значить — стабільно 
позиціонувати кожен наступний алгоритм тлума-
чення у зв’язку з іншими типами знань.
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Olha Zavіalova, Mariya Yarko
Modern algorithms for interpreting the history of music: an epistemological discourse

Abstract. In the article a historically significant situation is considered, when with the revival in the last third of the 
twentieth century of B. Asafyev's ideas on music as a sound intonation environment and an art of intoned meaning, as well 
as because of the expansion of modern humanitarian knowledge due to close interdisciplinary links, the musical criticism 
underwent a process of active development, synthesizing the subject field of historical and theoretical musicology on the 
basis of culturology and philosophy. The achievements of this process have been analyzed, which demonstrate a radical 
renovation of the conceptual and semantic content of the leading categories of musicology, in particular, in relation to the 
interpretation of historical phenomena in music in view only of their inherent worldview paradigms. Analytical algorithms 
for detecting epistemologically reliable data on the style of epochs and criteria for compiling their generalized "image" under 
the guise of an invariant model are specified. The expediency of a monadological (nonlinear) approach to the history of 
music, which methodologically corresponds to the idea of "philosophy of integrity", is proposed and substantiated.

Keywords: algorithms for interpreting the history of music, monadological approach, metalogics of style, an invariant 
of stylistic model. 
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Анотація. У статті розглядаються особливості роботи видатних 
балетмейстерів та процес виникнення й розвитку цієї професії в істо-
ричному аспекті — від часів Відродження, коли постать учителя тан-
ців набуває великого значення в суспільстві й уперше застосовується 
слово «балет», до 30 років ХХ ст. Аналізуються творчі принципи та 
методи роботи видатних хореографів минулого П. Бошана, Ж.-Ж. Но-
вера, Ж. Доберваля, Ф. Тальоні, Ж. Перро, Ш. Дідло, А. Сен-Леона, 
М. Петіпа, М. Фокіна, Дж. Баланчина, роль особистості танцівника 
в створенні хореографічного образу вистави так само, як і постанов-
ки балетів цих видатних хореографів на українській сцені. Розгляда-
ються риси виконавського стилю М. Тальоні, К. Грізі, А. Павлової 
та інших, а також феномен імпровізаційної творчості А. Дункан та 
її вплив на формування нової балетної естетики початку ХХ ст. Осо-
блива увага приділяється творчості видатних майстрів балету Сержа 
Лифаря, Вацлава Ніжинського та його сестри Броніслави, життя яких 
було пов’язане з Україною. Дуже важливою є проблема гармонійної 
єдності хореографічної і драматичної складових у балетній виставі, 
чому також приділяється увага в статті.

Ключові слова: балет, балетмейстер, класичний балет, історія 
балету, створення балетної вистави, методи роботи балетмейстерів, 
хореографія.

Визначення проблеми. Балетмейстер — професія стара, а 
водночас і нова. Від церемоніймейстерів, організаторів танцю-
вальних ритуалів, ця спеціалізація простежується від серед-
ньовічної куртуазної культури феодального суспільства, але в 
суто театральному сенсі виникнення балетмейстерської спра-
ви стало можливим лише з переходом від акторського до ре-
жисерського театру. У такому ракурсі історичний розвиток цієї 
спеціальності знаходить аналоги в музиці, де також постать 
капельмейстера передувала формуванню професії диригента. 
Якщо в історії драматичного театру цей процес відбувався на 
межі ХІХ–ХХ ст., то в балетному мистецтві є свої особливості 
періодизації. Проблема історії та передісторії балетмейстер-
ської справи має безпосередній стосунок до питань розвитку 
відповідних методів. 

Ступінь вивченості проблеми історичного становлення 
професії балетмейстера визначається, насамперед, історич-
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ною реконструкцією тих епох, коли професія за-
роджувалася. Так, в епоху Відродження і навіть у 
пізньому Середньовіччі є згадки про так званий 
«вчений танець», тобто танець, який потребує про-
думаної композиції і спеціального тренування для 
вдосконалювання виконання. В епоху Відродження 
з’являються трактати, присвячені мистецтву тан-
цю — бальним танцям і балетам. Найбільш відо-

мі з них — «Танцівник» Фабріціо Карозо (1581) 
та «Милості кохання, або Нові винаходи балету» 
Чезаре Негрі (1604).

У цих трактатах описані тогочасні бальні тан-
ці, які були невід’ємною частиною світського ети-
кету. Танці на балу не були імпровізаційними: вони 
складалися з фігур. Фігура танцю — це компози-
ція, танцювальний малюнок плюс порядок рухів. 

Іл. 1. «Па-де-катр» Ц. Пуні. Хореографія Ж. Перро. Виконують К. Грізі, М. Тальоні, Ф. Черріто та Л. Гран
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Наприкінці Середніх віків відбувається розшару-
вання народних танців і придворних. Селянські 
бранлі, які потрапили до палаців багатих феодалів, 
стали стилізованими, змінилася манера їхнього ви-
конання: стрибки перетворилися на ковзні рухи, 
з’явилися напівпальці, темп став повільнішим, 
пози — більш манірними.

Постать учителя танців здобуває важливості, 
адже в його обов’язки входить влаштування важ-
ливих святкових подій, які зазвичай закінчувалися 
балом. 

Однак висвітленням метаморфоз балетмей-
стерської професії та описом відповідної джерель-
ної бази наразі обмежується вивчення питання. 
Постає завдання простежити логіку історичного 
розвитку, яка зумовила становлення сучасної ба-
летмейстерської справи. Такий підхід до пробле-
ми потребує висвітлення, насамперед, історичної 
еволюції методів роботи, прийомів організації ви-
став та водночас педагогічної підготовки артистів 
балету. Відповідно, доцільно звернутися до витоків 
балетного мистецтва, де вже закладено потенції, 
реалізовані згодом у еволюції історично-стильових 
систем. 

Виклад основного матеріалу. Звертаючись 
до таких витоків, зазначимо, що саму назву «ба-
лет» (вalletto) застосував уперше Домінікіно да 
П’яченца до сюїти «контрастних танцювальних 
темпів, поєднаних у формі одного танцю». Балет 
починався Інтрадою, потім ішли Контрапасо, Саль-
тарелла і Гальярда, які завершувалися Фіналом 
(Ретірадою).

У таких сюїтах важлива роль належала музи-
ці, яка перестала бути фоном для танців, як це було 
за часів Середньовіччя, а диктувала темп, характер 
танцювальних рухів, з’явилися музичні фрази, по-
ліфонія. Г. Ебрео, великий учитель танців і хорео-
граф італійського Відродження, писав:

«Коли танець народжений мелодією, як 
дія, що виражає її власну природу, і коли в до-
сконалості володіють наукою танцю, можна од-
наково чудово виконувати слов’янські, грецькі, 
мавританські або германські танці в характері 
якої завгодно нації, а також створювати танці 
згідно зі своєю фантазією і талантом» (Ebreo, 
1995).

На розвиток театрального балетного танцю 

значною мірою вплинув розвиток драматичних та 
музичних жанрів, а саме: античних комедій, мадри-
галів, пасторалей, вистав комедії-дель-арте, а та-
кож опер, де обов’язковою складовою були танцю-
вальні інтермедії. В італійській опері балетні сцени 
драматизувалися, що вимагало від танцмейстера, 
майстра танців, тісної співпраці з композитором та 
лібретистом. 

Хоч балет зародився в Італії і більшість видат-
них танцмейстерів були італійського походження, 
але початок балетного театру прийнято пов’язувати 
з Францією. Балети були дуже популярними при 
дворі Катерини Медічі. Першою балетною виста-
вою став «Комедійний балет королеви, або Цирцея 
та її німфи», показаний 1581 року на честь весілля 
герцога де Жуайєза в малому Бургундському пала-
ці в Парижі. Незважаючи на те що в спектаклі були 
вокальні арії, речитативи й декламація, спектакль 
уважають балетом, тому що він мав складний дра-
матичний сюжет, що розкривався засобами тан-
цю. У балеті брали участь королева й придворні, 
а також професійні танцівники. Танець поділявся 
на сольний і фігурний — ансамблевий, де від вико-
навців вимагалася висока майстерність та синхрон-
ність виконання. Автором балету був італійський 
скрипаль і танцмейстер Бальтазаріні да Бельджозо 
(Бальтазар де Божуайє). У поясненні до свого тво-
ру він писав, що слово «комедійний» означає його 
драматичну природу й щасливий кінець, але перше 
місце в цьому дійстві він віддає все-таки танцю. 
Бальтазаріні зробив танець складовою частиною 
драматичної дії. У балеті було багато характерних 
персонажів, які грали свої ролі за допомогою ви-
разного танцю, міміки й жестів. Велике значення 
мали композиція танців, сценічні ефекти — балети 
були дуже пишним дійством. 

Після «Комедійного балету королеви» придво-
рні балети стали дуже популярними. Особливого 
розквіту мистецтво балету при французькому дворі 
досягло за Людовика ХІV, який сам був таланови-
тим танцівником і брав участь у балетних виста-
вах. Луї ХІV дуже переймався розвитком балетного 
мистецтва. Він прагнув зберегти чистоту академіч-
ного танцю і з цією метою створив Королівську ака-
демію танцю в 1661. Одним з її очільників був П’єр 
Бошан — видатний хореограф, який був учителем 
танцю самого Людовика ХІV. П’єр Бошан був дуже 
віртуозним танцівником — виконавцем характер-
них ролей і балетмейстером. Він увів у чоловічий 
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сценічний танець стрибок, подібний до pas de ci-
seaux en tournant або revolta de en tournant, а про 
його виконавську манеру один із сучасників писав, 
що він не був танцівником прекрасної зовнішнос-
ті, але був наповнений силою й вогнем. «Ніхто не 
перевершував його в стрімких обертаннях. Ніх-
то не міг краще, ніж він, примусити танцювати» 
(Levinson, 1925, p. 52). У той час, коли танцювальні 
композиції на балах і в балетах були чітко регла-
ментовані, він знаходив дуже оригінальні й ефектні 
композиційні малюнки. П. Бошан зізнавався, що на 
ці еволюції його надихають голуби, за якими він 
спостерігає, коли кидає їм крихітки хліба з вікна 
своєї мансарди.

Важливе значення для подальшого розвитку 
балетного театру мала співпраця Бошана з ком-
позитором Люллі та драматургом-комедіографом 
Мольєром. Разом вони створили новий жанр — ко-
медію-балет, де балетні сцени впліталися в сюжет 
комедії, а драматичні актори повинні були танцю-
вати поряд із професійними танцівниками. У цих 
комедіях-балетах, на відміну від придворних бале-
тів із виходами, персонажами були не міфічні герої 
або алегоричні фігури, а сучасники, реальні люди 
зі своїми почуттями. У цих комедіях висміювалися 

людські вади — жадоба, дурість, лицемірство, пи-
хатість. Спектаклі виходили дуже музикальними. 
Танцювальні сцени ставив Бошан. Успіху комедій-
балетів значною мірою сприяло те, що й Мольєр, і 
Люллі володіли танцювальним мистецтвом — вони 
так само, як і Бошан, брали участь у королівських 
придворних балетах. Також усі троє були музикан-
тами. Наприклад, Бошан грав на скрипці. Він по-
ходив із династії скрипалів, його дід і батько були 
скрипалями в придворному королівському оркестрі. 

За часів Людовика ХІV музичний театр, тобто 
опера і балет вийшли за межі королівських палаців 
і стали загальнодоступними. 1669 було відкрито 
Королівську академію музики, яка нині носить ім’я 
Гранд-опера. Було також відкрито балетну школу 
при Королівській академії музики. Першими ви-
ставами були оперні, де балетні інтермедії були 
обов’язковою складовою і викликали захоплення 
публіки. 

Роль балетмейстера зводилася до гармонійно-
го вписання танцювальних сцен у загальний сюжет 
вистави. Музику до балетних сцен в опері писали 
інші композитори, вона мала чітку ритмічну струк-
туру й поділ на музичні фрази з кількістю тактів, 
кратних чотирьом (квадрат — 32, 64 такти). Завдя-
ки професіоналізації академічного танцю вдоско-
налювалася його техніка, з’явилося багато танців-
ників-віртуозів. У постановках балетів хореографи 
орієнтувалися на індивідуальність виконавців і 
включали до вистав ті номери, у яких зірки балету 
проявляли свою красу й віртуозність якнайкраще. 
У балетах було багато вставних номерів з музикою 
різних композиторів.

Балетмейстерами ставали танцівники, які до-
сконало володіли технікою академічного танцю 
і знали його закони. Вони починали передавати 
свою майстерність молодим поколінням артистів і 
створювали для них нові танцювальні номери. Іно-
ді артисти-віртуози самі створювали для себе хоре-
ографію, яку ніхто не міг відтворити. У Паризькій 
опері довгий час існувала практика, коли знамениті 
артисти-віртуози виконували свій номер, який шлі-
фувався роками, у різних спектаклях. Наприклад, 
видатний хореограф просвітництва Новер писав, 
що більшість композиторів

«створюють пасп’є тому, що їх з елегант-
ною проворністю виконувала м-ль Прево, 
мюзет, оскільки м-ль Салле та м-с’є Дюмулен 

Іл. 2. Жан Жорж Новер 
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танцювали їх граційно й пристрасно, тамбури-
ни, тому що в цьому жанрі відзначалася м-ль 
Камарго, і, насамкінець, шаконну й пассакайль 
(чакону й пассакалію — Є. К.), оскільки зна-
менитий Дюпре був наче прикований до цих 
рухів, що відповідали його смаку, жанру та 
шляхетності його постаті» (Noverre,1760).

Оскільки балетні сцени були частиною опер-
ної вистави, то для написання музики до них до-
лучалися інші композитори, такі як Андре Кампра 
(«Венеціанський карнавал», «Балет стихій», «Ба-
лет почуттів» та інші), Жан-Фері Ребель («Харак-
тери танцю»), Жан-Жозеф Муре («Горацій»).

Жан-Жорж Новер виступив реформатором ба-
летного театру. Він зробив балет самостійним ви-
дом мистецтва, де танець і героїчна пантоміма були 
єдиними виразними засобами. У своїх теоретичних 
роботах, зокрема, у «Листах про танець та балети» 

Новер наголошував на тому, що балет — це серйоз-
ний вид мистецтва, як драма, і його роль не роз-
важальна, а виховна. Головним у балеті він уважав 
сюжет, драматургію, обирав теми з античних тра-
гедій. У «Листах про танець і балети» Новер писав 
про те, яким повинен бути балетмейстер. Він ува-
жав, що неможливо поставити балет людині, яка не 
танцювала на сцені, але цього недостатньо, адже 
дуже важливим у роботі балетмейстера є інтелект, 
про що забувають балетні танцівники, які розвива-
ють тільки свої м’язи, а не розум, так само, як поет 
неспроможний до логічного мислення, а вчений — 
до тонких почуттів. Балетмейстер повинен вивчати 
літературу, живопис, архітектуру, скульптуру, гео-
метрію, історію і навіть анатомію («остеологію» — 
науку про будову кісток і зв’язок). Але у той самий 
час поставити балет, сидячи за письмовим столом, 
неможливо — балетмейстер має все перевірити на 
собі в танцювальному залі.

Іл. 3. Марі Камарго. Картина Н. Ланкре



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2022. №22

22

У своїх балетах Новер ставив на перше місце 
акторську гру й драматичний сюжет. Він відмо-
вився від масок, важких кринолінів, перук, зробив 
пластику артистів так само, як і їхній зовнішній 
вигляд, більш природними. На такі нововведення 
Новера надихнула гра англійських драматичних 
акторів, насамперед Девіда Гарріка. У своїй твор-
чості великий хореограф прагнув реалістичності зі 
збереженням театральності: йому належать термі-
ни «дієвий танець» та «героїчна пантоміма». 

За постановки балету первинним для Нове-
ра були драматичний сюжет, лібрето та музика, 
що диктували йому характери персонажів, хорео-
графію танців та мізансцен, сценічні композиції, 
він не любив вставних номерів, які, на його дум-
ку, гальмували розвиток цікавої інтриги. Саме це 
призвело до численних конфліктів балетмейстера 
з провідними артистами Королівської академії му-
зики Гранд-опера, які вважали, що Новер у своїх 
постановках не дає їм проявити віртуозність, як 
результат, балетмейстер був змушений покинути 
знаменитий театр.

Вчення Новера має велике значення для роз-
витку світового балетного театру. 1803 року його 
книга «Листи про танець та балети» була видана 
в Санкт-Петербурзі. Його творчі принципи вико-
ристовували у своїй творчості реформатор балет-
ного театру початку ХХ століття Михайло Фокін 
та один з провідних балетмейстерів Ростислав За-
харов, який розробив теоретичну концепцію бале-
ту-хореодрами (драмбалету), що стала основним 
напрямом розвитку балетного театру 30–50 років 
ХХ століття, а також провідні українські балетмей-
стери радянського періоду.

Узагалі драматургія балетної вистави й хорео-
графія завжди були пов’язані між собою, але різні 
етапи історії балетного театру характеризуються 
пріоритетом або драматичного сюжету, або танцю-
вальної віртуозності, а у взаємодії цих двох скла-
дових відбувається синтез нових виразних засобів 
мистецтва й перехід його на новий рівень. Дуже 
важливою залишається спадкоємність досвіду май-
стрів. 

Так, одним з кращих учнів Новера був Жан 
Доберваль, який увійшов в історію як автор бале-
ту «Марна пересторога» (оригінальна назва «Ба-
лет про солому, або Погано збережена донька»). 
Жан Доберваль також поставив балет «Дезертир», 
де наголошував на проблемі примушення селян-

ських юнаків до служби в королівській армії, а та-
кож «Легковажний паж» — перше хореографічне 
втілення «Весілля Фігаро» Бомарше. Доберваль 
був прекрасним танцівником: особливо успішно в 
притаманній тільки йому манері він виконував де-
міхарактерні танці й використовував їх у своїх по-
становках. 

Доберваль створив новий жанр, комедійний 
балет, і розширив жанрове розмаїття балетної ви-
стави. Крім класичного й деміхарактерного тан-
цю головних персонажів, на сцені з’являється 
народний фольклор — справжні селянські танці 

Іл. 4. Михайло Фокін – Золотий Раб у балеті 
«Шехерезада» О. Римського-Корсакова
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в дерев’яних чоботах, сценічний гротеск у харак-
теристиці комічних персонажів, прийоми травесті. 
Сам деміхарактерний танець стає більш природ-
ним і не таким манірним і стилізованим, як танці 
пастухів та пастушок у пасторалях. У балеті «Мар-
на пересторога» багато виразних мізансцен, коміч-
них ситуацій, віртуозних балетних па. Прем’єра 
відбулася в місті Бордо напередодні Великої фран-
цузької буржуазної революції 1789 року, що є дуже 
символічним, оскільки цей спектакль став револю-
цією в балетному театрі. Відбулася демократизація 
балетного жанру: на сцену вийшли замість анти-
чних героїв та знатних осіб представники простого 
народу.

Якщо говорити про методи роботи Доберваля, 
можна припустити, що для нього був важливий як 
драматургічний, так і хореографічний бік поста-
новки. Існує свідчення, що натхненням для До-
берваля став офорт роботи Шофара за картиною 
Бодуена з зображенням гумористичної побутової 
сцени з сільського життя та смішна історія, яку він 
почув в одній таверні. Творча фантазія разом з хо-
реографічною обдарованістю та почуттям гумору 
допомогли балетмейстеру створити виставу, яка й 
нині прикрашає сцени театрів світу, витримавши 
сценічні редакції різних балетмейстерів.

У той самий час у Франції та інших європей-
ських країнах відбувається вдосконалення балет-
ного виконавства. Причому жіночий танець уже 
не поступається у віртуозності чоловічому. Цьому 
сприяє і реформа балетного костюму: він стає лег-
ким, що дозволяє виконувати легкі стрибки, обер-
тання, піднімати ногу на 90 градусів. Танцівниці 
піднімаються на півпальці й навіть фіксують пози 
на одній нозі. Дуже модними стають анакреон-
тичні балети на сюжети з античної міфології. Під 
час французьких революцій антична естетика від-
роджується в культурі — в архітектурі, живописі, 
скульптурі, театрі. Свобода з прапором революції 
на відомій картині Делакруа «Свобода веде на-
род» зображена в античному хітоні, одягненому на 
одне плече. Такі костюми використовували в теа-
тральних постановках. У формуванні театральної 
естетики революційного класицизму брали участь 
видатні художники Жеріко та Давид. Так, Давид 
допомагав великому драматичному актору Тальма 
створювати костюми в античному стилі. Костюмом 
провідних танцівників також стали античні хітони, 
а взуттям — сандалії, що одягалися на оголені ноги 

(Красовская, 1983, с.  27–28). Серед танцівників 
відбувається суперництво між носіями культури 
французького академічного танцю та італійцями-
віртуозами. У кожних були свої прихильники й 
критики, оскільки мистецтво балету набувало по-
пулярності. 

Дуже благодатною для розвитку балетного 
мистецтва стала доба романтизму, тому що замість 
раціоналізму й усталеності класицизму та просвіт-
ництва на перший план виходить ірраціональна ро-
мантична концепція світосприйняття, позначеного 
розривом мрії та дійсності, а відтак і пріоритетом 
музично-театральної сфери, серед якої — музи-
ка, музичний театр і особливо театр балетний, де 
почуття виражаються без слів, за допомогою тан-
цювальних рухів і мімічної гри. Романтичний ге-
рой  — це одинак, який не знаходить щастя в реаль-
ній буденності й прагне досягти свого ідеалу у фан-
тастичних світах своїх мрій або вступає в боротьбу 
за свою любов і справедливість. У романтичних 
балетах обов’язково наявні дві образні сфери — 
світ реальності та світ мрії, населений персонажа-
ми давніх середньовічних легенд — сильфідами, 
вілісами, наядами, пері, дріадами, а також велике 
значення надається фольклору, що пов’язано з про-
цесом самовизначення європейських націй, який 
відбувався в першій половині ХІХ століття. Бале-
ти ставилися на основі літературних творів, часто 
поетичних, з сумним фіналом, основною темою їх 
були переживання героїв.

 В епоху романтизму балерина вперше підня-
лася на кінчики пальців. Це була Марія Тальоні, яка 
була першою виконавицею головної партії в балеті 
«Сильфіда», поставленому її батьком спеціально 
для неї. У романтичних балетах отримує розвиток 
форма дуетного танцю — адажіо, з’являються об-
водки, підтримки, підйоми балерини партнером. 
На перше місце виходить балерина, танцівник стає 
її партнером, хоча віртуозність сольного чоловічо-
го танцю залишається на високому рівні. Велике 
значення має драматургія балетної вистави, яку 
диктує не тільки лібрето, а й музична партитура. 
Саме музика й стає відправним пунктом у поста-
новці романтичних балетних вистав. У той же час 
балетмейстери приділяли велику увагу розвитку 
хореографічного мотиву в постановці балетної ви-
стави, і найкращі романтичні балети завдячують 
своєю появою індивідуальності окремих виконав-
ців. Так без Марії Тальоні не було би балету «Силь-
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Іл. 5. Марія Тальоні та її брат Поль (Паоло) Тальоні в балеті «Сильфіда». Художник Ф. Леполь (1832)
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фіда» або він би мав зовсім інший вигляд, а балет 
«Жізель» був поставлений Жюлем Перро для Кар-
лоти Грізі, яка була його дружиною і партнеркою, 
за лібрето Т. Готьє, який був закоханий у балерину.

Пуантова техніка в балеті не виникла спонтан-
но, а була підготовлена копіткою працею балерин 
під керівництвом видатних педагогів. Відомо, що 
ще до появи «Сильфіди» балерини вже піднімали-
ся на кінчики пальців у постановках знаменитого 
французького балетмейстера Шарля Дідло.

Філіппо Тальоні використав ці підйоми на кін-
чики пальців, щоб створити образ легкої, безтілес-
ної істоти, яка не ходить по землі, а ледь торкається 
її. Такої неймовірної легкості Марія Тальоні дося-
гла дуже наполегливою працею. Філіппо Тальоні 
сам був педагогом своєї доньки: на своїх уроках 
він приділяв увагу напрацюванню легкого стриб-
ка, апломбу в адажіо, витривалості й силі ніг. Урок 
Тальоні тривав три години та складався з числен-
них повторювань пліє, різних видів батманів біля 
станка та на середині залу, адажіо на півпальцях, 
фіксування поз на кінчиках пальців, стрибків. Пе-
дагогічний досвід став у пригоді Філіппо Тальоні в 
постановці балетів, адже він був практиком і ство-
рював балети, щоб талант Марії проявився якнай-
краще. 

Так само й Жюль Перро був дуже технічним 
танцівником. Його вчителем був знаменитий вірту-
оз Огюст Вестріс, який наставляв його: «Стрибай 
з місця на місце, обертайся, але тільки ніколи не 
давай публіці часу роздивитися тебе» (Красовская, 
1983, с.  251), маючи на увазі специфічну зовніш-
ність артиста. Жюль Перро створив кращі роман-
тичні балети, які належать до шедеврів балетної 
спадщини — «Жізель», «Есмеральду», «Корсар», 
«Па-де-катр» та багато інших. «Па-де-катр» на му-
зику Ц.  Пуні — це безсюжетний балет, прем’єра 
якого відбулася в Лондоні 1836 року. Для участі в 
цій постановці Ж. Перро запросив 4 кращих бале-
рини — М. Тальоні, К. Грізі, Ф. Черріто та Л. Гран. 
Балет починається повільним антре, де танцюють 
усі балерини, потім ідуть варіації, поставлені в 
характері кожної солістки, і загальна кода. Після 
кожної частини танцівниці церемонно вклоняють-
ся одна одній. Білі сукні балерин нагадують кос-
тюми сильфід, немов 4 кращих сильфіди зібралися 
на одній сцені. За постановки «Па-де-катру» між 
балеринами відбулася невелика суперечка: кожна 
з них хотіла танцювати свою варіацію останньою, 

щоб отримати більше оплесків і схвалення в публі-
ки, але Жюль Перро дуже дотепно вийшов з цієї 
ситуації, сказавши, що останню варіацію буде тан-
цювати найстарша з них. Такою виявилася Марія 
Тальоні, а інші балерини не стали заперечувати. 

Жюль Перро у своїх балетах розвивав тан-
цювальні форми, а мізансцени стали більш вираз-
ними, експресивними, ніж у балетах доби класи-
цизму, де кожен рух був регламентований. «Па-де-
катр» — це безсюжетний балет, де створена атмос-
фера витонченої романтичної епохи. У ХХ столітті 
англійський танцівник і хореограф Антон Долін за 
архівними записами й гравюрами відновив «Па-де-
катр» Ц. Пуні, і ця постановка отримала своє друге 
життя.

Іншими знаменитими балетмейстерами ро-
мантизму були Август Бурнонвіль, який створив те-
атр і школу класичного балету в Данії, Ж. Мазіл’є, 
Ж. Кораллі, Люсьєн Петіпа, Шарль Дідло в пізній 
період своєї творчості, а також Маріус Петіпа, у 
творчості якого значне місце займали саме роман-
тичні балети. 

У романтичних балетах найбільш гармонійно 
співіснують хореографія і драматургія, і об’єднує 
їх цілісна музична партитура. Композитори, які 
писали музику для балетів, враховували специфіку 
цього виду мистецтва. Уже існує номерна структу-
ра, сформувалися основні балетні форми — адажіо, 
варіації, сюїти характерних, побутових танців, лей-
тмотиви героїв, дансантна музика з чітким ритмом 
відрізняється від речитативу для драматичних сцен. 

Доба романтизму стала кульмінацією розкві-
ту балетного театру в Західній Європі й, зокрема, 
у Франції. Друга половина ХІХ століття характе-
ризується кризою балетного жанру в Європі. У 
той же час в Україні, яка була на той час частиною 
Російської імперії, ознакою доби стало поширення 
кріпацьких театрів, де балети стали настільки по-
пулярними, що заможні поміщики наймали іно-
земних вчителів і влаштовували у своїх маєтках 
справжні балетні вистави. Найпопулярнішою се-
ред них була трупа поміщика Дмитра Ширая з села 
Спиридонова Буда, що налічувала 40 кріпосних 
танцівників. Ця своєрідна балетна культура скада-
лася під впливом французької та італійської шкіл 
з їхніми специфічними особливостями. Видатні 
танцівники-віртуози, педагоги й балетмейстери на-
вчали балетному танцю талановитих дітей, а зго-
дом стали біля витоків створення балетних шкіл та 
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театрів. Так вищезгаданий Д. Ширай до 1810 р. був 
антрепренером першого Київського міського теа-
тру, відкритого 1805 р,, і його діяльність значною 
мірою вплинула на розвиток класичного балету й 
хореографічної майстерності. Ю.  Станішевський 
наводить захопливі відгуки сучасників про міфо-
логічний балет «Венера і Адоніс», що його викону-
вали артисти трупи Д. Ширая, який

«на відміну від інших поміщиків, не заван-
тажував своїх кріпосних артистів іншою робо-
тою, наймав професійних вчителів, а найкра-
щим давав можливість здобути фахову освіту» 
(Станішевський, 2002).

Для становлення і розвитку балетного театру 
й школи класичного балету дуже важливою була 
діяльність французького танцівника, балетмей-
стера й педагога Шарля Дідло. Він виховав кілька 
поколінь артистів, імена яких увічнено історією, 
водночас і численними театральними легендами. 
Шарль Дідло був талановитим танцівником ака-
демічної школи, його виконавський стиль відзна-

чався гармонією й чистотою виконання складних 
елементів, красою ліній. Відомо, що Дідло перший 
вийшов на сцену в шовковому балетному трико. 
Балетмейстер ставив спектаклі на міфологічні сю-
жети («Ацис та Галатея», «Зефір та Флора»), потім 
у його творчості з’явилися романтичні тенденції і 
він став використовувати у своїх постановках сти-
лізований народний фольклор, сюїти характерних 
танців, драматичний сюжет. Дідло змінив естетику 
балетного театру, зробив постать балерини легкою, 
витонченою й неземною. Для нього в постановці 
балету головною була хореографія, гармонія рухів, 
краса сценічних малюнків, динаміка й легкість пе-
реміщень, досконалість ліній і техніки класичного 
танцю. Дідло був дуже вимогливим учителем, але в 
той же час любив своїх артистів і навіть боровся за 
їхні права, що призвело до конфлікту з дирекцією 
імператорських театрів і звільнення балетмейстера.

Довгий час визнаними лідерами й організа-
торами балетної справи були Жюль Перро (1849–
1859), потім А. Сен-Леон (1859–1869). Період ді-
яльності А. Сен-Леона розцінюють як кризу балет-
ного театру, тому що балетмейстер приділяв увагу 

Іл. 6. Сцена з балету І. Стравінського «Аполлон Мусагет». Аполон – М. Баришников. Хореографія Дж. Баланчина
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не драматичній фабулі вистави, а видовищності, 
сценічним ефектам, танцювальній техніці. Сен-
Леон сам був віртуозним танцівником і музикан-
том-скрипалем. У своєму балеті «Скрипка дияво-
ла» він танцював варіацію, акомпануючи собі на 
скрипці, У своїх балетах Сен-Леон використовував 
народні танці, які він стилізував для сцени. Напри-
клад, у фіналі балету «Горбоконик» він поставив 
цілу сюїту танців різних народів. Тут Сен-Леон 
прагнув до створення масштабного видовища, яке 
б звеселяло очі сценічними ефектами, вправністю 
танцівників у класичних та жанрових номерах. 
Сен-Леон працював дуже швидко, найкраще йому 
вдавалися віртуозні варіації. Балетмейстер зробив 
великий внесок у вдосконалення техніки класич-
ного танцю, формування народно-сценічного тан-
цю. Найкращим твором А. Сен-Леона вважається 
балет «Коппелія», який був поставлений у Парижі 
на сцені Гранд-опера 1870 року й названий сучас-
ним американським балетмейстером Баланчиним 
останнім романтичним балетом. Цей спектакль 
дуже популярний і ставиться в багатьох театрах 
світу, а також у хореографічних школах, зокрема 
в Київському хореографічному училищі (поста-
новки О. Виноградова та В. Малахова). Деякі інші 
твори А. Сен-Леона увійшли до класичної балет-
ної спадщини та з успіхом ідуть на світових сце-

нах: «Па-де-сіс» з балету «Маркітантка», «Фрес-
ки» та «Перлини й Океан» із балету «Горбоконик» 
та інші. 

Безумовним досягненням Сен-Леона став 
його винахід нової системи запису танцю. Узагалі 
системи запису танцю існували вже давно: П. Бо-
шан та перші академіки Королівської академії тан-
цю записували танцювальні рухи за допомогою 
символів, а саме слово «хореографія» в значенні 
«запис танцю» було вперше використано фран-
цузьким танцмейстером Раулем Фейє, який у 1700 
році написав книгу «Хореографія, або мистецтво 
запису танцю». Завдяки цим системам і численним 
малюнкам можна скласти уявлення про хореогра-
фію старих класичних балетів, що надзвичайно 
важливо для їхньої реконструкції. Але залишаєть-
ся відкритим питання, чи записували балетмейсте-
ри танцювальні комбінації напередодні репетиції 
або тільки після неї, щоб зберегти результат по-
становчого процесу, адже балети ХІХ століття ха-
рактеризуються технічними комбінаціями, склад-
ними сценічними малюнками з симетричними та 
асиметричними групами, а музична партитура 
диктувала зміну темпів і смислові акценти. Новер 
писав, що балетмейстер повинен готуватися до по-
становки  — вивчати літературу, історію і створю-
вати композицію, сидячи в кабінеті, але потім він 

Іл. 7. Сцена з балету Л. Мінкуса «Баядерка»
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має перевірити танцювальні комбінації на собі, у 
балетній залі. Видатний італійський хореограф і 
балетний педагог Карл Блазіс теж давав поради хо-
реографам, але вони радше стосувалися того, яким 
має бути балетний спектакль, а не особливостей 
творчого процесу. 

Творчість Маріуса Петіпа досліджувалася вже 
багатьма мистецтвознавцями, отже хочеться зу-
пинитися на цікавих деталях, що характеризують 
саме методи його роботи. М.  Петіпа був надзви-
чайно музикальною людиною, і в його постановках 
можна знайти елементи симфонізму, наприклад, 
хореографічні лейтмотиви за аналогією з лейттема-
ми в музичному творі. Так, у картині тіней з балету 
«Баядерка» такими лейтмотивами є перший ара-
беск, який повторюється 32 рази, коли танцівниці 
одна за одною спускаються з гори, і розвивається в 
танцях солісток і Нікії, а також поза ecarté вперед, 
яка теж присутня в статичному вигляді в кордеба-
лету і розвивається в сольних варіаціях і адажіо. 
М.  Петіпа створив нові розгорнуті хореографічні 
форми в балеті й реформував структуру самої ба-
летної вистави, удосконалив лексику класичного 
танцю й рівень балетного виконавства. Стосовно 
творчості Маріуса Петіпа вживають термін «балет-
ний академізм».

На початку ХХ століття в балетному мисте-
цтві, як і в театральній справі в цілому, у зв’язку 
з формуванням режисерського театру, який прий-
шов на зміну акторському, назріла необхідність 
реформ, пошуку нової картини світу та виразних 
засобів. Діячі культури й мистецтва заперечували 
досвід, набутий попередніми поколіннями, і праг-
нули створити нове мистецтво, шукали свій спосіб 
самовираження і намагалися його теоретично об-
ґрунтувати. З’явився модерн.

Так Айседора Дункан, яку надихало на твор-
чість давнє античне мистецтво, виступала проти 
класичного балету з його протиприродною виво-
ротністю ніг і пуантовою технікою. У той же час 
вона ставилася до танцю як до серйозного виду 
мистецтва та вважала, що всі рухи повинні почи-
натися від душі. Айседора Дункан мріяла створити 
танець майбутнього, вільний від умовностей, на-
ціональних особливостей. Для своїх виступів вона 
обирала серйозну музику, не призначену для тан-
ців, і часто імпровізувала прямо на сцені, віддаю-
чись своєму натхненню. На питання, хто навчив її 
танцювати, Айседора відповідала:

«Терпсихора. Я стала танцювати з тієї хви-
лини, коли навчилася стояти на ногах, і тан-
цюю все життя. Людина, усе людство, увесь 
світ повинні танцювати. Так було, так завжди і 
буде. … Це природне бажання, закладене в нас 
природою» (Duncan, 2013).

Айседора Дункан приділяла велику увагу зо-
середженості перед виступами. 

«Перш, ніж вийти на сцену, я повинна за-
вести свою душу, як мотор. Коли мотор почи-
нає працювати, мої руки, ноги й усе тіло руха-
ються мимоволі, але коли в мене немає часу, 
щоб привести душу в рухомий стан, я не в змо-
зі танцювати» (Duncan, 2013).

У професійному балетному театрі реформа-
тором був Михайло Фокін, спектаклі якого стали 
відомі в Україні завдяки діяльності Броніслави Ні-
жинської, сестри славетного Вацлава Ніжинсько-
го та дочки відомого танцівника й балетмейстера 
Хоми Ніжинського, який у 80–90 роках ХІХ  ст. 
успішно працював у різних музичних та музич-
но-драматичних трупах Києва, Харкова та Одеси. 
Б. Ніжинська 1915–1918 разом із чоловіком О. Ко-
четовським очолювала Київську оперу й перенесла 
на київську сцену балети М. Фокіна «Клеопатра» 
(«Єгипетські ночі»), А.  Аренського «Карнавал», 
Р. Шумана (у київській постановці балет мав назву 
«Бал у кринолінах») та картину «У Арапа» з балету 
І.  Стравінського «Петрушка», де сама танцювала 
партію Балерини. Б. Ніжинська була ученицею Фо-
кіна, учасницею гастролей трупи Дягілєва в Пари-
жі, тому підтримувала й розвивала його погляди на 
естетику балетної вистави. 

Зокрема, ішлося про застосування різних тан-
цювальних стилів, відповідність оформлення ви-
стави (сценографія, костюми) історичній епосі, 
драматизацію балетної дії. У сюжетних спектаклях 
танець набуває пластичної виразності, а традицій-
ну умовну пантоміму, подібну до мови глухонімих, 
замінюють психологічні жести, які без перекладу 
висловлюють нюанси душевного стану героїв. Фо-
кін уважав, що в балеті не обов’язково використо-
вувати виворотність і пуантову техніку, але не за-
перечував значення класичного танцю й екзерсису 
як основи для професійної майстерності танцівни-
ка. У той самий час саме М. Фокіну належать такі 
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шедеври балетної класики, як «Шопеніана», «Виді-
ння троянди» на музику К.-М. Вебера та «Лебідь» 
К. Сен-Санса, який був створений балетмейстером 
майже експромтом для А. Павлової і став однією з 
найвідоміших хореографічних мініатюр у реперту-
арі багатьох прекрасних балерин. 

Так само під час постановки балету «Дафніс і 
Хлоя» балетмейстеру доводилося працювати дуже 
швидко, і він за одну репетицію поставив фінал 
балету з дуже складним ритмом. М.  Фокін поді-
лив артистів на кілька груп і кожній групі показав 
одну експресивну комбінацію, після чого випус-
кав ці групи одна за одною по просценіуму, що 
створювало ілюзію стрімкого руху великого на-
товпу людей (Fokine, 1961). Велику увагу балет-
мейстер приділяв індивідуальності виконавців, 
які й надихали його на створення хореографічних 
образів, не забуваючи водночас цілісного задуму 

вистави, що був розроблений до найменших дріб-
ниць1.

Одним із таких виконавців був Вацлав Ні-
жинський, який вирізнявся своїм талантом ще в 
театральному училищі й завжди отримував ролі в 
постановках М.  Фокіна. Окрім фізичних даних — 
феноменального стрибка, пластичності, артист від-
значався своєю чутливістю до стильових нюансів 
постановки. Так під час роботи над уже згаданою 
«Шопеніаною» Фокін помітив, як Ніжинський ро-
бить дуже красивий романтичний жест, немов при-
бираючи волосся з лоба. Цей жест був настільки 
органічним, що балетмейстер попросив артиста за-
лишити цей нюанс (Fokine, 1961). М. Фокін уважав 
Ніжинського художником інтуїтивного, а не інтелек-
туального плану й відзначав його дисциплінованість 
і точну фіксацію зауважень під час репетицій. У ба-
леті композитора Ігоря Стравінського «Петрушка» 

Іл. 8. Айседора Дункан
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Іл. 9. Т. Карсавіна та В. Ніжинський у балеті на муз. К.-М. Вебера «Видіння Троянди» 
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за допомогою виразних засобів танцю Фокін пока-
зує характери персонажів. У Петрушки ноги повер-
нуті endedans і руки безвольно висять уздовж тіла, 
спина так само закрита endedans. Балетмейстер та-
ким чином зображає безвольність, безсилість героя, 
якого Ніжинський зіграв настільки майстерно, що 
цей персонаж став однією з кращих його акторських 
робіт. На противагу Петрушці в Арапа ноги вивер-
нуті endehors, він рухається, незграбно переступа-
ючи на plié в другій позиції, що підкреслює його 
самовпевненість, тупу самовдоволеність (Fokine, 
1961). М.  Фокін залишив мемуари, де розповідає 
про процес створення своїх знакових вистав, їхніх 
перших виконавців, а також дуже цінні роздуми про 
перспективи розвитку балетного мистецтва. 

Балети М.  Фокіна є окрасою репертуару ба-
гатьох театрів світу, у тому числі й Національної 
опери України. На київській сцені з успіхом ідуть 
«Шехерезада» в постановці В. Яременка, «Шопе-
ніана» та «Видіння троянди» (поновлення Д. Мат-
вієнка), здійснювалася також постановка «Петруш-
ки» (В. Яременко). Балет «Жар-птиця» І. Стравін-
ського, поставлений В. Литвиновим на сцені Наці-
ональної опери, має оригінальну хореографію, яка 
не має нічого спільного з фокінською, так само, як і 
постановки «Дафніса і Хлої» А. Шекери та А. Рех-
віашвілі. 

На відміну від Фокіна, Вацлаву Ніжинсько-
му, який був талановитим танцівником і артистом, 
було важко знайти спільну мову з колективом, адже 
він не вмів пояснити, якого кінцевого результату 
він прагне, але примушував артистів повторюва-
ти комбінації безліч разів, висловлюючи своє не-
вдоволення результатом. Маючи інтровертивний 
склад особистості, він не ділився ні з ким деталями 
творчого процесу. Пояснюючи артисту завдання, 
він говорив просто: «Роби так, повторюй за мною», 
зосереджуючись на деталях, а не на цілісному об-
разі, наприклад, на репетиціях балету Ігоря Стра-
вінського «Весна священна». Ніжинський вимагав 
від артистів виконувати гострі стрибки з призем-
ленням на витягнуті коліна, що було незвичним 
для класичних танцівників, незнайомих із прийо-
мами танцю модерн. Балет «Весна священна» не 
мав успіху на прем’єрі й не був достойно оцінений 
сучасниками: лише багато років згодом він був 
реконструйований та отримав схвалення глядачів. 
Ніжинського вважають одним із перших балетмей-
стерів-модерністів.

Дуже цікаві відомості про постановчу робо-
ту Ніжинського залишила його сестра Броніслава 
(Nijinska, 1981). Вона згадує, як у них народилася 
ідея створення балету «Пополудневий відпочинок 
фавна» за мотивами давньогрецьких фризів. Осно-
вою пластики стали виразні профільні рухи фавна 
й німф, які немов зійшли з античного малюнка на 
амфорі. Фавн і німфи рухаються паралельними по-
зиціями в той час, як їхні плечі розгорнуті enface, 
рухи плавні, у хореографії немає традиційних ба-
летних стрибків (у балеті лише один стрибок), пі-
руетів, тільки повільна хода, паралельне passé, plié, 
виразні пози. Музика Дебюссі не має чіткої ритміч-
ної структури, вона плине, немов потік, і на цьому 
фоні відбувається дія балету: танцівники ведуть 
свою тему, не ілюструючи музичні такти й ритміч-
ні зміни. Таке ставлення до музичного матеріалу 
зветься хореографічним контрапунктом. 

Новаторство Ніжинського не було схвалене 
всіма глядачами. У нього з’явилися як прихильни-
ки, серед яких був скульптор Роден, який захоплю-
вався пластикою та еротичною чуттєвістю танців-
ника, так і критики, які навіть вважали постановку 
Ніжинського непристойною2. Вацлав Ніжинський, 
якого називали богом танцю, не отримав свого 
часу схвалення як балетмейстер, що його дуже 
дратувало, оскільки він надто вдумливо підходив 
до постановки своїх балетів. Витончений естетизм 
і стильова єдність хореографії Ніжинського були 
оцінені значно пізніше, його кращі балети «Попо-
лудневий відпочинок фавна» й «Весна священна» 
були відновлені й отримали друге життя. А само-
го артиста вважають одним із новаторів балетного 
мистецтва, що своєю творчістю набагато випере-
див свій час.

Після здобуття Україною незалежності завдя-
ки дослідженням українських театрознавців від-
родився інтерес до творчої спадщини геніального 
танцівника й хореографа, який народився в Києві 
в той час, як його батьки виступали в українських 
театральних трупах. 11 березня 2001  р. на сцені 
Національної опери України відбувся перший фес-
тиваль танцю, присвячений пам’яті Ніжинського, 
де виконувалися уривки з балетів, де він просла-
вився, а також сучасні хореографічні твори у вико-
нанні українських та зарубіжних майстрів балету. 
Ініціатором організації фестивалю став директор 
Центру сучасної хореографії Олег Калішенко. У 
межах фестивалю відбулося кілька майстер-кла-
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сів, де представники різних хореографічних сти-
лів ділилися на практиці секретами своєї творчої 
лабораторії. Серед зарубіжних учасників особливо 
вражаючими були виступи Етьєна Фрея, який пока-
зав пластичну евритмію — новий напрям у сучас-
ній хореографії. Провідні українські хореографи 
А. Рубіна, В. Литвинов та інші показали свої інтер-
претації балетних творів, у яких танцював Ніжин-
ський. Проведення фестивалю Ніжинського мало 
позитивне значення для розвитку спадковості тра-
дицій у балетному мистецтві й сприяло активізації 
творчих пошуків сучасних хореографів в Україні. 
Провідний український мистецтвознавець Ю. Ста-
нішевський констатував, що для історії світового 
балету є дуже важливим той факт, що два найбіль-
ших генії — Ніжинський і Лифар, які народилися 
в Києві, змінили балетне мистецтво ХХ століття. 
Вони відкрили шлях до модерну, ствердження но-
вих, сучасних форм у хореографії. Вацлав Ніжин-
ський був не тільки видатним класичним танцівни-
ком, а й першовідкривачем цілого напряму в бале-
ті. Він 1913 року поставив перший модерн-балет 

«Весна священна», що йде в багатьох театрах світу, 
і передбачив шляхи розвитку балетного мистецтва. 
Його естафету підхопив Серж Лифар, який в антре-
призі Дягілєва, а згодом і в Гранд-опера продовжив 
розвивати сучасне хореографічне мистецтво (По-
ліщук, 2001).

Дискусії про доцільність існування академіч-
ного мистецтва — опери й балету — позначали 
атмосферу 1920-х років, але балетні вистави ніде 
не припинялися: вони стали більш доступними й 
викликали захоплення глядачів. Найбільшою по-
пулярністю користувалися старі класичні балетні 
вистави, де був сюжет — такі, як, наприклад, «Кор-
сар», хоча на сцені було менше танцівників, ніж 
було потрібно за постановкою, і рівень виконання 
був не такий високий, зважаючи на умови рево-
люцій та війн. Тогочасні балетмейстери збагатили 
балетний театр новими експериментальними ви-
ставами з використанням гімнастичних та цирко-
вих елементів, естрадних танців, вільної пластики, 
серед яких були дуже вдалі.

Зокрема, К.  Голейзовський, який працював у 

Іл. 10. Серж Лифар у балеті «Ікар»
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багатьох театрах України, органічно поєднував у 
своїх виставах балетну класику з модерном і фоль-
клорними мотивами. Упродовж 1926–1928 рр. він 
очолював Одеський театр опери і балету, який під 
його керівництвом перетворився на балетний Голі-
вуд і фабрику нового танцю3. У балеті «Йосип Пре-
красний» С. Василенка за біблійною легендою Го-
лейзовський застосував багаторівневі конструкції 
в оформленні сцени, що дали можливість показати 
людську постать об’ємно, чому також значною мі-
рою сприяли мінімалістичні стилізовані костюми 
й виразний грим виконавців. Голейзовський з на-
солодою втілював свої ідеї в танцювальних ком-
позиціях, використовуючи красу людського тіла 
як скульптурний матеріал. Радянська влада крити-
кувала постановки Голейзовського за формалізм і 
«нездорову еротику». У театрах України балет-
мейстер поставив балети «Смерч» Б. Бера, «У со-
нячних променях», «Йосип Прекрасний» С. Васи-
ленка та багато інших хореографічних творів. У 

балетмейстерській роботі Голейзовський відчував 
індивідуальність кожного танцівника та прагнув 
максимально розкрити її у своїх постановках, про 
що збереглися свідчення артистів, яким пощасти-
ло співпрацювати з майстром. Балетмейстер часто 
робив замальовки танцювальних поз і приносив їх 
на репетицію. У постановках Голейзовського хоре-
ографічна образність тісно пов’язана з імпресіоніс-
тичним живописом. У постановках Голейзовського 
наявні також риси неокласицизму.

Одним з перших неокласичних безсюжет-
них балетів стала «Симфонія світостворення» на 
музику симфонії Л. ван Бетховена (постановка 
Ф. Лопухова), де не було літературного лібрето й 
персонажів, а дія розвивалася за законами музич-
ного симфонізму, тобто дія таки була, і всі частини 
цього твору були об’єднані стилістичною єдністю 
й спільною ідеєю. Одним із учасників вистави був 
молодий Джордж Баланчин, який описував цей ба-
лет як дуже цікавий експеримент, до якого до цього 

Іл. 11. Серж Лифар
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часу ще не вдавався ніхто з балетмейстерів — сим-
фонія, інтерпретована в балеті. 

Сам Джордж Баланчин вважається засновни-
ком жанру безсюжетного симфонічного балету. 
Звичайно, у нього були й сюжетні балети, особли-
во на ранньому етапі творчості, а також він ставив 
масштабні балетні вистави, але розвиток хорео-
графічного симфонізму проявився в його балетах 
особливо виразно. Баланчин не вважав лібрето 
обов’язковою складовою балетної вистави, він ка-
зав, що балет має право на існування і без виразних 
засобів літератури й танець у балеті — самодос-
татній. Він повинен відігравати провідну роль, а 
не обслуговувати літературний сюжет. Герої його 
балетів — танцівники й балерини. Балетмейстер 
створював досконалі за своєю будовою балетні 
форми, сценічні малюнки, комбінації. Часто він 
повторює структуру музичного твору у своїй хо-
реографії: соло 1 інструмента — на сцені соліст, 
tutti  — загальний танець, поліфонічне звучан-
ня  — на сцені кілька груп танцівників ведуть кож-
на свою хореографічну тему тощо. Баланчин зали-
шив величезну хореографічну спадщину: він пра-
цював швидко, і танцювальні композиції виходили 
в нього гармонійними, віртуозними й винахідли-
вими завдяки таланту, фантазії балетмейстера. Ба-
ланчин виріс на традиціях кращої балетної школи: 
він закінчив Імператорське театральне училище в 
Санкт-Петербурзі, що значною мірою сформувало 
його погляди на балетне мистецтво. У своїх поста-
новках балетмейстер використовував класичний 
танець, для жінок — обов’язково пуанти. Вів ува-
жав, що жіноча нога в пуанті має більш закінчений 
вигляд, лінія подовжується, не обрізається напів-
пальцем. Баланчин, який працював також у школі, 
фактично створив американську школу класично-
го балету, вдосконалив пуантову техніку, збагатив 
класичний танець як жіночий, так і чоловічий но-
вими рухами, прийомами виконання. Зокрема, у 
його балетах зустрічається relevé на пуанти через 
напівпальці, спуск на п’ятку з пуантів через витяг-
нуте коліно без plié, а тіло розкріпачується, зустрі-
чаються позиції рук із витягнутими або навпаки 
пом’якшеними ліктями, з’являється кокетлива рух-
ливість стегон, що, напевно, пов’язано з досвідом 
роботи балетмейстера в бродвейських мюзиклах. 
У чоловічому танці Баланчин вдосконалив дрібну 
техніку стрибків та заносок, динаміку обертань із 
різних прийомів. 

Орієнтація винятково на музичний матеріал і 
на виконавців давала балетмейстеру свободу твор-
чості, можливість імпровізації. Баланчин описує, 
як народжувався балет, який він поставив в Амери-
ці для учнів своєї школи. Він запланував поставити 
номер на певну кількість людей, але одна дівчинка 
не прийшла, отже балетмейстеру довелося пере-
робити танцювальний малюнок. Одного разу під 
час репетицій, коли танцівниці бігли зі сцени, одна 
дівчина перечепилася і впала. Баланчину це сподо-
балося і він попросив зробити так само ще раз, піс-
ля чого почав ставити для тієї дівчини романтичне 
соло. Балетмейстер розвивав у своїх творах не кон-
кретний сюжет, а тему, найчастіше — тему роман-
тичних стосунків з різними їхніми нюансами.

«У своїй розповіді про балет «Серенада» я 
обійшовся без подробиць — тому що багато хто 
вважає, що цей балет має таємний сюжет. Це не 
так. У ньому танцівники просто рухаються під 
прекрасну музику. Єдиний сюжет балету  — 
музика серенади, якщо хочете — це танець під 
місяцем» (Balanchine, & Mason, 1975).

Баланчин ставить на перший план танцівника 
з його професійною майстерністю, тому артисти 
грають сценічні образи самих себе. Для цієї мети 
балетмейстер позбавляється таких атрибутів, як 
сценічні декорації, балетні костюми, залишаю-
чи балеринам і танцівникам тільки репетиційну 
форму. Баланчин створив також багато сюжетних 
класичних вистав, але їх об’єднує неокласичний 
хореографічний стиль, грайливо-віртуозна пуан-
това техніка жіночого класичного танцю, динамізм 
чоловічих варіацій, кантилена адажіо, логічність і 
гармонійність у побудові танцювальних комбіна-
цій. Творчість Баланчина значною мірою вплинула 
на розвиток балетного театру. Саме він заснував 
балетний театр і школу класичного балету на аме-
риканському континенті, які вважаються нині од-
ними з кращих у світі. Баланчин збагатив техніку 
класичного танцю новими елементами, а стиліс-
тику вистави — новими нюансами виконання, дав 
друге життя класичному балету, оновивши його ес-
тетику та створивши новий тип безсюжетної сим-
фонічної балетної вистави й новий жанр — балетну 
неокласику. Послідовниками Баланчина були аме-
риканець Джером Роббінс, у Франції — українець, 
киянин С. Лифар, Р. Пті, М. Бежар, у Німеччині — 
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Дж.  Ноймайєр (балетмейстер американського по-
ходження), в Англії — Ф. Аштон та К. Макміллан, 
а також І. Кіліан (деякою мірою) та багато інших. 

Серж Лифар розпочав своє знайомство з ба-
летом у Києві, у студії Броніслави Ніжинської, яка 
привезла його разом з кількома іншими учнями до 
трупи Дягілєва, де він почав навчатися у видатного 
педагога Енріко Чекетті й став першим танцівни-
ком. С. Лифар був першим виконавцем провідних 
партій у ранніх балетах Баланчина «Блудний син» 
С. Прокоф’єва, «Аполон Мусагет» І. Стравінського 
та «Кішка» А. Соге. Після смерті Дягілєва в 1929 
році Лифар очолив балет Паризької опери й почав 
ставити власні балети. 

Лифар підвищив професійний рівень Паризь-
кої Гранд-опера та збільшив кількість балетних 
вистав у репертуарі. Він був також репетитором 
трупи й педагогом балетної школи при Паризькій 
опері. Лифар реформував систему балетної освіти. 
Зокрема, окрім традиційного щоденного класу для 
артистів балету, він запровадив обов’язкові уроки 
дуетного танцю. З ім’ям Сержа Лифаря пов’язують 
відродження балету у Франції. 

Лифар увів багато нових елементів у класич-
ний танець, зокрема він кодифікував дві додаткові 
позиції ніг. Хореографічний стиль його постановок 
неокласичний. Лифар уважав, що танець важливі-
ший за музику та декор у балеті, а за створення ба-
лету хореографія є первинною. Цю концепцію він 
продемонстрував у своєму балеті «Ікар», де аком-
панемент ударних був доданий лише на останньо-
му етапі постановки, коли робота над хореографі-
єю була завершена. Лифар поставив для Паризької 
опери понад 50 творів. Найуспішніші з них «Тво-
ріння Прометея» (1929), його власна версія «Виді-
ння троянди» (1931) та «Пополудневого відпочин-
ку фавна» (1935), згаданий вище «Ікар» (1935) та 
«Сюїта в білому» (1943). 

Незважаючи на те, що більша частина життя 
митця була пов’язана з Францією, він уважав себе 
українцем і мріяв поставити свої вистави на Бать-
ківщині. Цікавим є той факт, що серед постановок 
Лифаря є балет на український сюжет «На Дніпрі» 
(французька назва «Sur le Borysthène»), прем’єра 
якого відбулася на сцені Гранд-опера 16 грудня 
1932 року.

Лише після смерті великого хореографа, коли 
Україна здобула незалежність, у Національній опе-
рі України були поставлені його найкращі балети 

«Сюїта в білому» Е.  Лало, «Ромео і Джульєтта» 
П. Чайковського та «Ранкова серенада» Ф. Пулен-
ка. Постановка балетів із творчої спадщини С. Ли-
фаря мала непересічне значення як для артистів 
Національної опери, так і для української культури 
загалом.

«Сюїту в білому», яку вважають найдоскона-
лішим балетом Лифаря, було поставлено на сцені 
Національної опери на честь 100-річчя від дня його 
народження. 

«У "Сюїті в білому" я працював над чис-
тим танцем; єдиним моїм бажанням було ство-
рити чарівні видіння — картину, у якій не було 
б нічого "складеного", розумового. У результа-
ті вийшла серія невеликих технічних етюдів, 
самостійних хореографічних начерків, поєдна-
них загальним неокласичним стилем», — за-
значав Лифар (Лифар, 2007).

Композиційно вистава складається з кількох 
самостійних хореографічних форм — варіацій, 
адажіо, тріо.

Педагогами українських артистів були спе-
ціально запрошені зірки французького балету 
Крістін Влассі та Жільбер Майєр, яким пощасти-
ло працювати з Лифарем і брати участь у перших 
виставах «Сюїти в білому». Ж.  Майєр відзначив 
як особливість хореографії С.  Лифаря своєрідне 
нахилене положення тіла балерини в позі арабес-
ка, «що створює ілюзію подовженої горизонталь-
ної лінії пози». «Лифар казав, що тіло танцівника 
схоже на симфонічний оркестр. Руки — співають, 
ноги — відображають і вимальовують ритм», — 
сказав Ж. Майєр4. Уроки французьких викладачів, 
що стали регулярними під час підготовки виста-
ви, були дуже корисними для київських артистів 
балету, оскільки дозволили познайомитися з осо-
бливостями французької школи класичного балету, 
відродженої киянином Сержем Лифарем, а також із 
творчою манерою видатного хореографа.

Отже, наведений історичний нарис засвідчує 
виразну тенденцію розвитку балетмейстерської 
справи як самостійної творчої інтерпретації — 
співтворчості в підготовці сценічного тексту. Ба-
летмейстер приймає на себе ті самі завдання, які 
виконує драматург, створюючи унікальний твір за 
допомогою засобів саме балетного театру. Нами 
розглянуто кілька методів створення балетної ви-
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стави, де первинним можуть бути хореографічний, 
драматургічний, літературний, музичний або пси-
хофізичний мотиви та їхні поєднання, а також роль 
логічного мислення, ерудиції та творчої інтуїції 
для розкриття хореографічних образів. 

Висновки. Усе зазначене свідчить про прин-
ципово різний підхід до постановки балетної ви-
стави, самої її структури, глибинного сенсу й ху-
дожньої цінності в загальнокультурній системі. З 
плином часу в балетному мистецтві залишилося 
актуальним питання про те, яка складова в балет-
ній виставі є головною — хореографічна чи дра-
матична, віртуозні витончені комбінації, що дають 
естетичну насолоду, чи драматична історія, що 
примушує глядачів переживати й ставати кращи-
ми, і як об’єднати ці дві складові в гармонії. А 
методи роботи різних балетмейстерів, досліджені 
в цій статті, допомагають зрозуміти природу про-
цесу створення балетної вистави в її історичній 
мінливості — від створення танцювальних фігур у 
балетних інтермедіях в епоху Відродження до ви-
рішення складних режисерських завдань у рефор-
маторських балетах початку ХХ століття, які дали 
новий вектор розвитку світової хореографічної 

культури. У нашому дослідженні розглянуто вплив 
знакових явищ світової хореографічної культури 
на розвиток саме українського балетного театру, а 
також діяльність українських майстрів, які здобули 
світову славу за кордоном нашої країни. 

Завданням подальших досліджень цієї теми 
може стати описання творчих методів українських 
балетмейстерів, які створювали повномасштабні 
балети-хореодрами в період 30–50 років ХХ сто-
ліття, коли відбувався процес формування наці-
онального репертуару в українському балетному 
театрі, а також знайомство з творчістю провідних 
українських хореографів другої половини ХХ сто-
ліття та періоду незалежності, якого в цій статті ми 
торкнулися лише побіжно у зв’язку з відроджен-
ням творчої спадщини знаменитих киян Вацлава 
Ніжинського та Сергія Лифаря. Спектаклі молодих 
хореографів-експериментаторів, які починають ро-
бити перші кроки й показують несподівані резуль-
тати завдяки таланту, творчій уяві та фантазії теж 
заслуговують на детальний аналіз і представляють 
значний інтерес не тільки для глядачів, а й для май-
бутніх хореографів, виконавців, дослідників балет-
ного мистецтва. 
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Abstract. The article shows the peculiarities of outstanding ballet masters’ work and the process of genesis and 
development of this profession in the historical aspect - from the time of the Renaissance, when the personality of dance 
teacher becomes very important in society and word “ballet” is used for the first time, until the 30s of XXth. The creative 
principles and methods of work of such outstanding choreographers of the past as P. Beauchamp, J.-G. Noverre, J. Dauberval, 
F. Taglioni, J. Perrot, Ch. Didelot, A. Saint-Leon, M. Petipa, M. Fokine, G. Balanchine, the role of the personality of the dancer 
in creating of choreographic image in the performance, as well as ballet productions by these outstanding choreographers 
on the Ukrainian stage are analyzed. Features of M. Taglioni’s, A. Pavlova’s, V. Nijinsky’s and others’ performing style are 
considered, as well as the phenomenon of improvisational creativity of A. Duncan and its influence on the formation of a new 
ballet aesthetics of the early twentieth century. Particular attention is paid to the works of such outstanding ballet masters as 
Serge Lifar, Vatslav Nijinsky and his sister Bronislava, whose lives were connected with Ukraine.This article also deals with 
an important problem of harmonious unity of choreographic and dramatic components of the ballet performance. 

Keywords: ballet, ballet master, classical ballet, ballet history, ballet performance creating process, ballet masters’ work 
methods, choreography.
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Анотація. Аргументовано, що від десятиліття до десятиліття 
українська гуманістика активно розширює дослідницький простір, 
відкриваючи нові, теоретично вагомі «проблемні площини», осмис-
лення яких може мати перспективи завдяки залученню потенціалу 
культурологічного аналізу, зокрема таких його чинників, як «міждис-
циплінарність», «персоналізація» та «діалогізм». До них належить 
комплекс питань, пов’язаних зі специфікою «серіалу».

Зазначено, що завдяки залученню поняття «парадигма» до ана-
лізу ситуації у сфері художньої діяльності виокремлюються факти 
часткової чи повної зміни, передусім, шаблонів мислення в русі від 
фільму до серіалу та від кінематографу до телебачення. 

Артикульовано, що інтерес до телебачення загалом і «телевізій-
ного серіалу» зокрема активізувався протягом 70–90-х рр. Це зумов-
лювалося низкою причин, серед яких стрімке входження у простір 
гуманітарного знання культурології. Як єдність історії та теорії куль-
тури, вона спонукала до перегляду науково-дослідницької зорієнто-
ваності традиційних гуманітарних наук.

Зазначено, що можливість зафіксувати трансформацію «фільм — 
серіал» спонукає до застосування мистецтвознавчого виміру культу-
рології — науки, що представляє поєднання трьох складових: теорія, 
історія та художня критика. Водночас, історія мистецтва розглядається 
як процесуальний феномен, оскільки вона накопичувалася поступово: 
види мистецтва формувалися не одночасно, а протягом століть, закрі-
плюючись у динамічному русі художнього освоєння дійсності. 

Ключові слова. Серія — серіал — серіальна продукція, культу-
ротворення, проблемна площина, професіоналізм.

Постановка проблеми. Матеріал статті базується на твер-
дженні, що одним з потужних факторів європейського куль-
туротворення протягом ХХ — перших двох десятиліть ХХІ 
століття є кінематограф, який активно взаємодіє з телебачен-
ням, що яскраво заявило про себе від середини 50-х років. На 
теренах сучасних гуманітарних наук, як відомо, достатньо 
ґрунтовно проаналізований історико-культурний рух «кінема-
тограф — телебачення».

Специфічні ознаки як «телебачення», так і того «продук-
ту», який воно створювало, вимагали не лише використання 
нових технічних можливостей, а й вироблення чіткого уяв-
лення про його естетику, розуміння самобутності колективної 
творчості в цьому виді художньої діяльності.
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На нашу думку, на тлі означеного питання про 
специфіку «серії — серіалу — серіальної продук-
ції» та їхньої ролі в телевізійному контенті набува-
ють помітного значення, певним чином корегуючи 
логіку сучасного культуротворення.

Аналіз досліджень та публікацій. Широкий 
обсяг проблем, пов’язаних із з’ясуванням при-
роди телебачення, його ролі в культурному житті 
суспільства, обговорення різних моделей естетики 
телебачення, яке традиційно проводилося в контек-
сті порівняльного аналізу «кінематограф — теле-
бачення», припадає на 50–80-ті рр. минулого сто-
ліття. Наприкінці ХХ століття питання, дотичні 
до власне теорії телебачення, дещо відійшли на 
другорядні позиції, хоча в сучасних умовах різно-
аспектне осмислення феномену «телебачення» все 
частіше стає об’єктом теоретичного аналізу, вияв-
ляючи нові тенденції його розвитку.

У цій статті увага сфокусована на публікаціях 
українських науковців (І. Побєдоносцева, О. Руси-
на, Т. Сидорчук, М. Собуцький, В. Суковата), на-
працювання котрих можуть бути залучені до аналі-
зу нагальних проблем телевізійного серіалу.

Мета статті. Інтерпретація руху телевізій-
ного продукту «серія — серіал — серіальна про-
дукція» має на меті розкрити естетико-художній 
потенціал «телевізійного серіалу» як творчо-пошу-
кової форми відтворення дійсності.

Виклад основного матеріалу. На нашу думку, 
аргументація авторської концепції має спиратися 
на визначення «телебачення», яким оперує сучасне 
митецтвознвство:

 
«Телебачення — від лат. tele — дале-

ко  + visio (бачу) — найпопулярніший засіб 
масової комунікації та інформації; один з різ-
новидів (поряд з кіно та відео) екранного… 
мистецтва. У цьому сутність телебачення як 
суспільного явища. Специфіка ж телебачення 
виявляється в «зіставленні» його з іншими ви-
дами комунікації та інформації (газети, радіо), 
порівняно з якими воно має низку істотних пе-
реваг (найважливіша — наочність), та з інши-
ми екранними мистецтвами» (Безклубенко, & 
Рутковський, 2006, с. 449).

 
Окрім загального визначення, доцільно під-

креслити, що телебачення відрізняється від кіно як 
специфікою технічного забезпечення, так і «худож-

ньо-естетичною своєрідністю мистецтва “голубого 
екрануˮ»: його менший розмір «диктує цілу низку 
особливостей у “знімальному процесіˮ», зокрема в 
композиції кадру; «домашній» характер споживан-
ня, що здатний змінити «психологію» глядацького 
сприймання, порівняно з кінотеатром, використан-
ня «прямих передач репортажного характеру», що 
особливо впливає на глядача фактом часового збігу 
«події» та її «сприймання» (Безклубенко, & Рут-
ковський, 2006, с. 449–450).

Варто зауважити, що визначення телебачення 
як «найпопулярнішого засобу масової комунікації 
та інформації», окреслення його технічної та ес-
тетико-художньої самобутності не знімає необхід-
ності відповісти на ключове запитання: «У чому ж 
полягає “авторськийˮ характер функцій телебачен-
ня, порівняно з кінематографом?» Відповідь на ньо-
го  — у різних модифікаціях — активно обговорю-
валася, як ми вже зазначали, протягом 50–80-х років 
минулого століття, коли, з одного боку, підкреслю-
валася їхня типологічна близькість, а з іншого — 
на перші позиції висувалося соціально-ідеологічне 
прогнозування, що завдяки різним форматам теле-
візійних передач пропагандистсько-інформативної 
спрямованості не потребувало, на відміну від кі-
нематографу, художньо-образного «забарвлення». 
Очевидно, необхідно виокремити й ідейно-виховну 
функцію, яка на теренах телевізійного простору ви-
користовується таким чином, що допомагає в необ-
хідному напрямі формувати громадську думку.

За десятиліття свого існування телебачення не 
лише сформувало, а й постійно збагачує те, що до-
цільно визначити як «функціональний простір», де 
важливе значення має розповсюдження конкретних 
типів культури, які сприяють вихованню чи коре-
гуванню духовно-практичних цінностей різних со-
ціальних та вікових прошарків. Окрім цього, теле-
бачення — як засіб комунікації на теренах культу-
ри  — помітно відрізняється від кінематографу пе-
ріодичністю зв’язку з аудиторією, яка щодо сприй-
мання конкретної інформації може бути камерним 
середовищем, що вкрай важливо в морально-пси-
хологічному аспекті. З технічного боку, телевізійна 
інформація не вимагає попереднього запису, і дик-
тор здатний звертатися до мільйонів глядачів, котрі 
не пов’язані один з одним.

На нашу думку, беззастережне значення має 
розважально-емоційна складова телебачення, якій 
деякі психологи надають рекреативної ваги. Ця 
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складова — у певних випадках — здатна сприяти 
зменшенню соціальної напруги, переадресовуючи 
увагу глядачів на інший прошарок естетико-худож-
ніх подразників, що спонукає до певних міркувань. 
Так, розважально-емоційна складова може, так би 
мовити, залучати потенціал «пізнавальної функ-
ції», формуючи «пізнавально-емоційну» площину, 
що обов’язково матиме «свою» глядацьку аудито-
рію, популяризуючи здобутки різних видів мисте-
цтва, шедеври світової культури, фокусуючи ува-
гу на детальній реконструкції біографій видатних 
митців, життєво-творчий шлях котрих, як відомо, 
емоційно перевантажений. Можливість апробації 
різних варіантів передач, їхня швидка заміна чи 
оновлення є однією з ознак телебачення, що вияв-
ляє його самодостатність та самоцінність.

На межі ХХ–ХХI століть разважально-емоцій-
на складова телебачення продемонструвала, сказа-
ти б, здатність до змін, відверто «експлуатуючи» 
потенціал «ескапізму», який Л.  Бабушка характе-
ризує як «втечу до свята». Проблема «ескапізму», 
хоча й має певну «теоретичну історію», проте, по 
суті, залишалася на маргінесах. Ситуація змінилася 
в останнє десятиліття минулого століття, значною 
мірою завдяки естетиці «постмодернізму», де «ес-
капістські» мотиви почали звучати досить виразно 
не лише в літературі, кінематографі, драматургії, а 
також у спрямованості як розважально-емоційного 
аспекту телевізійних програм, так і «серіалів», у 
яких свідомо чи інтуїтивно використовуються «ес-
капістські» мотиви.

Теоретична позиція Л. Бабушки, обгрунтована 
в монографії «Фестивація як комунікативний апро-
пріатор глобалізаційних інтересів у культуротвор-
чому просторі» (2020), узагальнюючи позицію, пе-
реважно, західних авторів (А. Еванс, П. Голландер, 
Д. Келльнер, К. Гамельтон, Е. Мейл, М. Нельсон), 
розкриває причини популярності «ескапізму» саме 
в сучасних умовах, коли у «святах», «розвагах», 
«свідомій легковажності», «підвищеній емоційнос-
ті» дехто вбачає прийнятний замінник реальності 
(Бабушка, 2020).

Хоча нормативи статті не дозволяють розгор-
нути означену проблему, ми все ж наголосимо, що 
подекуди надмірне захоплення ескапізмом, який 
є важливою складовою розважально-емоційної 
функції телебачення, призводить до певної «дефор-
мації» телевізійного простору, що має прагнути до 
збереження «функціональної рівноваги».

У зв’язку з порушеними нами питаннями, 
неабиякої ваги набуває і той факт, що приблизно 
від середини 90-х років науковці все активніше 
оперують поняттями «діалог», який здатний стати 
«механізмом організації соціокультурного “про-
стору — часуˮ», «індивідуальність» та елементи 
«регіоніки», коли різні телевізійні програми «від-
кривають» глядачеві життя практично всіх країн 
світу, часто-густо свідомо звужуючи «регіон» до 
«столиць», «краєвидів сільської місцевості», про-
блем «промислового міста», «заповідників» та ін.

Ми звертаємо особливу увагу на ці моменти 
тому, що на початку ХХІ століття поняття «діа-
логізм», «індивідуальність» — та суголосний їй 
термін «персоналізація» — і «регіоніка» стають за-
садними чинниками як культурології, так і культу-
рологічного аналізу.

Постановка подібних запитань потрібна не за-
ради самої постановки, а задля з’ясування такого: 
як співвідносяться «телевізійні серіали» з поняттям 
«аудиторія»? Чи «аудиторія» в цілому «працює» на, 
подекуди, шалену популярність такого типу про-
дукції, чи йдеться лише про якийсь її сектор? Які з 
численних функцій телебачення здатні реалізувати 
чи принаймні задовольнити «телевізійні серіали»? 
Спрямувавши увагу на «телевізійні серіали» як 
приклад ще однієї «проблемної теоретичної пло-
щини», доцільно підкреслити, що поняття «теле-
візійний серіал» саме по собі є складним утворен-
ням, оскільки «схоплює» низку жанрів, кожний з 
яких орієнтується на певного глядача, котрий може 
надавати перевагу, наприклад, екранізації, історич-
ному чи детективно-поліцейському жанру.

Намагаючись, хоча б ескізно, окреслити ті 
«позитивні» чи «проблематичні» ознаки теле-
бачення, спираючись на які формується «теле-
візійний простір», необхідно фіксувати й ті його 
недоліки, що руйнують цей медійний засіб або 
гальмують його якісний розвиток. На думку І. По-
бєдоносцевої, одним з недоліків телевізійного про-
дукту є схематизація

«серіальної (та й телевізійної) драматургії, 
яка дозволяє глядачеві в найкоротший промі-
жок часу зрозуміти, що до чого, «зчитати» по-
відомлення і продовжити чи не продовжити 
перегляд» (Побєдоносцева, 2005, с. 138).

«Схематизація» — у найширшому розумін-
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ні  — в умовах початку ХХІ століття виявилася 
чи не тенденцією в практиці розвитку «серіальної 
продукції». Мовиться про численні факти «перене-
сення» успішних телесеріалів у простір нових на-
ціонально-культурних традицій: скандинавський 
серіал «Міст» має, як відомо, кілька варіантів. 
Схожі експерименти відбулися з американським 
«Нишпоркою», німецьким «Комісаром Рексом», 
англійським «Співаючим детективом», французь-
ким «Наскоком» та ін. Варто констатувати, що 
«серіальна продукція», перенесена на новий ґрунт, 
зазвичай, програє оригіналу, проте така практика 
не лише «набирає обертів», а й не засуджується ані 
професіоналами, ані глядачами, котрі на мереже-
вих форумах, використовуючи засади порівняль-
ного аналізу, «шліфують» власні естетико-мисте-
цтвознавчі уподобання. 

Наразі є всі підстави стверджувати, що на су-
часному етапі культуротворення назріла необхід-
ність включити в контекст аналізу телебачення  — 
специфічного засобу комунікації — проблему 
«телевізійного серіалу». Це дозволить під новим 
ракурсом розглянути й, так би мовити, традиційні 
теоретичні ідеї чи концепції, що протягом тривало-
го часу «подорожують» публікаціями різного типу. 
Серед них варто — вчергове — акцентувати про-
блему функцій телебачення, які постійно і збагачу-
ються, передусім завдяки комп’ютерним техноло-
гіям, і, принциповим чином, змінюються порівня-
но з можливостями телебачення минулого століття.

На нашу думку, різні модифікації феномену 
«серіал» доцільно розглядати в контексті сучасної 
культурології, що висуває на перші позиції комп-
лекс питань, пов’язаних з термінологією та поня-
тійно-категоріальним «забезпеченням» дослідниць-
кого процесу. Варто підкреслити, що складність 
аналізу «серіалу» обумовлена тією ситуацією, коли 
й термінологічне, і понятійно-категоріальне «забез-
печення» самої культурології перебуває в процесі 
становлення. Означене й зумовлює суперечливість 
тих дослідницьких процесів, які здійснюються на 
перетині кількох наук, що оперують власною термі-
нологією, поняттями чи категоріями. Зважаючи на 
це, ми будемо рухатися від конкретної «проблемної 
теоретичної площини»: «серія — серіал — серіаль-
на продукція» — до свідомого опертя в процесі ана-
лізу на теоретичний потенціал культурології.

Вважаючи за необхідне окреслити черговий 
спектр проблем, особливу увагу варто звернути на 

термін «серіальна продукція», який — у позитив-
ному контексті — вживається частиною культуро-
логів. Щодо нашої позиції, то, з одного боку, ми не 
заперечуємо такої інтерпретації, коли «серіальною 
продукцією» вважають усе, що виробляється те-
лебаченням, адже, наприклад, політичні шоу, які 
виходять у ефір з позначкою «по буднях», теж є 
«серіальною продукцією». Натомість, долучати ви-
значення «серіальна продукція» припустимо лише 
до певних телевізійних серіалів, які або мають 
відверто дискусійний характер, або містять такі 
«пасажі», що руйнують їхнє художнє значення. У 
відповідних випадках, на нашу думку, термін «се-
ріальна продукція» несе в собі іронічно-негативне 
значення.

Аргументуючи нашу позицію, звернемося до 
статті В.  Суковатої «Детективи Агати Крісті як 
філософія повсякденності: постмодерністський 
аналіз» (2020). Спираючись на потужну джере-
лознавчу базу, дослідниця пропонує порівняльний 
аналіз творів Агати Крісті й Артура Конан-Дойла, 
стверджуючи, що успішне розслідування злочинів 
з боку старенької місіс Марпл визначається «по-
всякденністю», адже героїня

«покладається не на причинно-наслідкові 
зв’язки, а на свій життєвий досвід: вона згадує, 
на кого з її сільських знайомих схожа своєю 
поведінкою та чи інша людина, неначебто вбу-
довує її в модель знайомої їй сільської повсяк-
денності…» (Суковатая, 2020, с. 17).

Ми звернулися до статті В.  Суковатої, аби, з 
одного боку, показати «присутність» у просторі су-
часної української гуманістики питань, пов’язаних 
з історією літературного детективного жанру, а з 
іншого — мати своєрідну «точку відліку» задля 
ілюстрації «серіальної продукції», знятої за моти-
вами романів Агати Крісті (1890–1976).

Як відомо, англійське телебачення має незапе-
речний пріоритет в екранізації романів своєї видат-
ної співвітчизниці, а першою виконавицею ролі мі-
сіс Марпл стала Джоан Хіксон (1906–1998). Серіал 
за її участю було знято ще за життя А. Крісті, і він 
досьогодні не сходить з телеекранів. Згодом англій-
ські митці створили ще дві телевізійні версії рома-
нів Крісті, що, на нашу думку, відверто програвали 
попередній. Однак, на цьому «серіальне життя» мі-
сіс Марпл не припинилося. Французьке телебачен-
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ня зняло «Загадкові вбивства Агати Крісті» (2009) 
і, змінивши жанр детективу на комедію, перенесло 
дію в наш час, дозволивши собі переосмислити де-
які сюжетні лінії. Таким чином, екранізація історії 
місіс Марпл з Джоан Хіксон є показовим зразком 
високоякісного серіалу, а «Загадкові вбивства Ага-
ти Крісті» є не менш показовим прикладом «сері-
альної продукції».

До цієї ж категорії варто віднести й чергову 
екранізацію популярного роману «Блідий кінь» 
(1961), що був написаний А.  Крісті на перетині 
«детективу» та «містики» й екранізувався в 1996 
та 2010 роках. Нову версію, зняту режисером Лео-
норою Лонсдайл у 2020 році, також варто вважати 
«серіальною продукцією». Складається враження, 
що серіал знято нашвидкоруч, без проробки харак-
терів та чіткого відтворення тих морально-психо-
логічних чинників, які здатні спонукати людину 
другої половини ХХ століття зробити трьом жін-
кам-ворожкам «замовлення на вбивство».

Послідовно орієнтуючись на заявлений нами 
підхід, проаналізуємо — у хронологічній послі-
довності — кілька наукових розвідок українських 
авторів, аби мати більш-менш чітке уявлення щодо 
їхньої позиції як стосовно широкого обсягу пи-
тань, пов’язаних з «серіальною продукцією», так 
і з термінологічним та понятійно-категоріальним 
«забезпеченням» цього теоретичного блоку. Так, 
М. Собуцький у статті «Серіальна продукція: пи-
тання референції» (2017) оперує поняттями «філь-
мічний» та «літературний» серіал і використовує 
їх у дослідницькому просторі «референції — від 
латин. reffere  — повідомляти: характеристика (від-
гук), що дається якійсь персоні чи підприємству» 
(Референция).

Хоча відповідне тлумачення «референції» має 
місце, практично, в усіх словниках, у контексті 
культурологічного знання воно вважається заста-
рілим, оскільки, як зазначає М. Собуцький, з одно-
го боку, його змінила семіотика, а з іншого — 

«найбільшу неоднозначність у проблему 
референції вніс свого часу Умберто Еко. У 
його інтерпретації, у «Відсутній структурі», 
референція виглядає як співвідношення сим-
волу й речі» (Собуцький, 2017, с. 32).

Оскільки в статті М. Собуцького розглядаєть-
ся специфіка «побудови» серіалів, що належать до 

жанрів «фентезі» та, за його визначенням, до «псев-
доісторичної саги», де «референція» несе теоретич-
не навантаження в зв’язку з модифікаціями феноме-
ну «реальність», до цього матеріалу доцільно буде 
повернутися в процесі нашого аналізу жанру «фен-
тезі», тож наразі ми лише констатуємо означений 
напрям досліджень, висуваючи на перші позиції 
поняття «фільмічний» та «літературний» серіали.

На нашу думку, термін «фільмічний», пев-
ною мірою, дискусійний як у стилістичному, так і 
в змістовному аспектах, адже, формуючи терміно-
логічне та понятійно-категоріальне «забезпечення» 
аналізу «серіальної продукції», варто, так би мови-
ти, відокремити фільм від серіалу, а не атрибуту-
вати «фільмічний» жанр у площині «телесеріалу». 
Щодо «літературного серіалу» — він не є пред-
метом нашого інтересу, оскільки інтерпретується 
М. Собуцьким як «друковані серійні тексти». На-
томість, ми оперуємо поняттям екранізація, коли 
мовиться про «серіал», створений на підґрунті лі-
тературних творів.

На нашу думку, не можна залишити поза ува-
гою і статтю Т. Сидорчук «Музичний серіал: на пе-
ретині кіно і телебачення» (2020), де, з одного боку, 
аргументується доцільність розгляду «музичного 
серіалу» як самостійного жанру, а з іншого — по-
зитивно оцінюється досвід американського теле-
бачення, яке почало розвивати цей жанр від 1937 
року, започаткувавши «циклічний спосіб телевізій-
ного мистецтва». Т. Сидорчук вважає, що 

«найперші серіали в загальному потоці ме-
діамистецтва зародились у форматі радіоп’єс: 
наприклад, серіал «Дороговказне світло» (англ. 
«Guiding Light»), що стартував 1937-го на NBC 
Radio, у 1952 році почав своє тривале життя на 
каналі CBS» (Сидорчук, 2020, с. 98).

До того ж у цій статті реконструйовано про-
цес подальшого розповсюдження американського 
досвіду на практику формування саме «музичних 
серіалів», а це, на нашу думку, є вкрай важливою 
деталлю.

Наразі наголосимо, що окреслений комплекс 
питань, пов’язаних з термінологією, вочевидь, є 
«проблемною теоретичною площиною» під час 
аналізу серіалу. Мовиться про виокремлення по-
няття «серія» — від лат. series — ряд: сукупність 
предметів, які мають одну чи кілька спільних 
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ознак. Серія, зазвичай, має конкретну послідов-
ність (Серия).

Як відомо, у середині ХХ століття знімалося 
чимало художніх фільмів, які, не маючи жодного 
стосунку до «серіалів», формувалися з двох чи на-
віть трьох–чотирьох «серій». Переважно подібна 
структура художнього фільму була представлена в 
екранізаціях літературних творів та детективному 
жанрі. У такому випадку «серія» розглядалася як за-
сіб збереження усього об’єму літературного твору. 
Якщо розглядати ті випадки, коли художній фільм 
створювався за оригінальним сценарієм, його кіль-
касерійність визначалася необхідністю деталізова-
ного відтворення певної історичної події.

Починаючи від 70–80-х років ХХ століття, 
принцип «серій» під час виробництва художніх 
фільмів — подекуди — замінювався іншим прийо-
мом. Так, заявивши в першій стрічці головного ге-
роя, якого грав конкретний актор, пізніше знімало-
ся ще дві–три картини, у яких він був пов’язаний з 
новими подіями, спілкувався в іншими персонажа-
ми. Проте така цілісність на тлі різних сюжетів не 
була суголосною «серіалам». Означений прийом, 
наприклад, вельми вдало використали французькі 
кінематографісти в трьох стрічках за участю Жана 
Габена (1904–1976): «Мегре розставляє пастку» 
(1958), «Мегре і справа Сан-Фіакр» (1958), «Мегре 
бачить червоне» (1963). Талант видатного актора 
дозволив представити три фільми як цілісний твір, 
де «цілісність» досягається відшліфуванням осо-
бистісних рис комісара Мегре, які є визначальним 
сегментом у його слідчій діяльності.

Можна навести аналогічний приклад і з прак-
тики радянського кінематографу, коли митці вдало 
реалізували цей прийом у фільмах «Чорний принц», 
«Повернення Святого Луки» та «Версія полковни-
ка Зоріна». «Цілісність» цим трьом картинам нада-
вала постать Всеволода Санаєва (1912–1996), що 
його професіоналізм дозволив у кожному з фільмів 
відтворити й розвинути психологічні та вікові чин-
ники образу «полковника Зоріна», які були заявле-
ні в першій стрічці. Водночас, ці картини можна 
було дивитися поодинці, оскільки сюжетно вони не 
пов’язані й, до речі, цим відрізняються від серіалу.

Паралельно з означеними явищами й у євро-
пейський, і в американський культурний простір 
поступово входили «телевізійні серіали» — багато-
серійні стрічки з кількома сюжетними лініями, уза-
ємодія яких мала створити цілісний художній твір. 

Подекуди у визначенні «серіалу» підкреслюєть-
ся, що це фільм, який складається з багатьох час-
тин  — серій (Сериал). У наведених нами підходах 
до розуміння сутності «серіалу» увагу привертає 
той факт, що його визначення не заперечує понят-
тя «фільм». Відтак, дослідники визнають, якщо не 
тотожність «фільм — серіал», то принаймні їхню 
суголосність. Водночас, завжди наголошується на 
кількісній різниці, а саме: фільму протистоїть «се-
ріал», що налічує «багато частин». Хоча таке озна-
чення й можна вважати одним з чинників, що від-
різняє «фільм» від «серіалу», це лише кількісний 
показник. Аналіз специфіки «серіалу» важливий 
для виявлення «якісних» розбіжностей, що базу-
ються і на множинності сюжетних ліній, розробка 
яких вимагає екранного часу, нових акторів, по-
стійного контролю за «ритмом» зміни екранного 
зображення, і на врахуванні психологічної єдності 
між початком кожної нової сюжетної лінії, посту-
повим відпрацюванням вчинків героїв та логічним 
завершенням.

Як відомо, «багатосерійності» притаманна 
легкість «втрати» заявлених персонажів, інте-
рес до яких автори проєкту «втрачають» у про-
цесі зйомок. Причини, наразі, можуть бути й 
«суб’єктивними»  — не влаштовує робота акторів, 
і «об’єктивними» — матеріал чергової сюжетної 
лінії перевищує метраж, певний епізод вимагає 
складних декорацій та ін. Такі недоречності в «се-
ріальній продукції», зазвичай, уважають «телеля-
пами», що свідчить про низький рівень професіо-
налізму її авторів.

Популярність «серіалів» і постійне збільшен-
ня їхнього виробництва актуалізує необхідність 
теоретичного осмислення тих процесів, які від-
буваються в цьому сегменті кіновиробництва. Від-
так, варто ще раз наголосити, що означений «сег-
мент», не дивлячись на певні публікації, по суті, 
залишається на маргінесах сучасної української 
гуманістики.

Культурологічні й кінознавчі розвідки на тере-
нах широкого обсягу проблем, пов’язаних зі спе-
цифікою «телесеріалів», дозволяють зафіксувати 
кілька принципово важливих положень. По-перше, 
художні фільми й «серіальна продукція» активно 
«взаємодіють» у площині кіновиробництва, оскіль-
ки переважна більшість «телевізійного продукту» 
взагалі знімається на кіностудіях; по-друге, якість 
серіалів залежить від професіоналів, які можуть 
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реалізовувати себе практично у всіх кіновиробни-
чих форматах. Якщо в період «мильних опер» ті, 
хто працював у «теленовелах» чи знімав перші 
«серіали», вважалися «професіоналами другого 
ешелону», то, починаючи з 70-х років ХХ століття, 
ситуація принципово змінюється, оскільки попу-
лярність серіалів, їхній суспільний резонанс сти-
мулює вже «перший ешелон» митців реалізувати 
себе в цій галузі.

Активний розвиток «серіалу — серіальної 
продукції» зумовив украй цікавий процес, який не 
має аналогів в інших типах художньої творчості, 
а саме: накопичення нової термінології, що деякі 
науковці намагаються всебічно опрацювати, транс-
формувавши її в понятійно-категоріальну площину. 
Відтак, на межі ХХ–ХХІ ст. у теоретичний ужиток 
увійшло приблизно два десятки нових термінів, се-
ред яких виокремимо такі:

–  «Хіатус» (hiatus) — запланована, творчо ар-
гументована перерва між виходом серій на екран. 
«Хіатус» має, сказати б, підігріти інтерес до серіа-
лу, примусивши глядачів очікувати на його продо-
вження. 

–  «Пов» (pov, point of view) — позиція персо-
нажа, який веде розповідь. Уважається, що сьогодні 

прикладом хрестоматійного «пова» є «Пісня Криги 
та Вогню» Дж. Р. Р. Мартіна. У серіалі, знятому за 
цим романом, «нараховують» безліч «повів», де 
показано не те, що бачить камера чи зафіксовано 
автором сценарію, а лише конкретний персонаж. 

–  «Ненадійний оповідач» (unreliable narrator), 
який пропонує таку інформацію, що відрізняється 
від реальності, оскільки персонаж знаходиться або 
під наркотиками, або має ознаки психічної хвороби.

Висновки. Підсумовуючи матеріал статті, вар-
то констатувати:

1. Показано, що введення в теоретичний кон-
текст феномену «проблемна площина» виявляє ті 
суперечливі питання, які вимагають нагального 
осмислення. 

2. Наголошено на необхідності подальшої те-
оретичної роботи над фіксацією рівня понятійно-
категоріального «забезпечення» сутності спрямо-
ваності серіалу й чіткості його жанрової орієнтації. 

3. Аргументовано доцільність більш послідов-
ного та якісного відтворення зв’язку між досвідом 
створення «серіалу — серіальної продукції» про-
тягом другої половини ХХ та початком ХХІ століт-
тя, оскільки це дозволить систематизувати ознаки 
творчої новизни конкретних телевізійних серіалів.

Бабушка, Л. Д. (2020). Фестивація як комунікативний апропріатор глобалізаційних інтересів у культуротворчому 
просторі: монографія. Київ: Видавець ПП Лисенко М. М. 272 с.

Безклубенко, С. Д., & Рутковський, О. (2006). Український енциклопедичний кінословник. Том 1. Основні терміни 
та поняття. Київ: КНУКІМ. 500 с. 

Побєдоносцева, І. С. (2005). Телевізійний дискурс у культурному просторі постмодернізму. Дисертація кандидата 
мистецтвознавства. Спеціальність 17.00.04. Київ. 196 с.

Референция. (No date). Відновлено з https://kartaslov.ru>значение–слова> референция 
Сериал. (No date). Відновлено з https://www.endicru>kuznecov>serial–45669
Серия. (No date). Відновлено з https://ru.wictionaryory>wiki>серия 
Сидорчук, Т. А. (2020). Музичний серіал на перетині кіно і телебачення. Науковий вісник Київського національного 

університету театру, кіно і телебачення: збір. наук. праць. Київ: КНУТКіТ. С. 98–114. DOI: https://doi.
org/10.34026/1997-4264.26.2020.202610

Собуцький, М. А. (2017). Серіальна продукція: питання референції. Магістеріум (Культурологія). Київ: НУ «Києво-
Могилянська академія». С. 32–35. 

Суковатая, В. А. (2020). Детективы Агаты Кристи как философия повседневности: постмодернистский анализ. Ві-
сник Маріупольського державного університету: збір. наук. праць. Вип. 19. Маріуполь: МДУ. С. 13–21. 
DOI: https://doi.org/10.34079/2226-2830-2020-10-19-13-21

Література:



45

ТИМОФІЙ КОХАНISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2022. №22

Abstract. It is argued that from decade to decade Ukrainian humanities are actively expanding the research space, 
discovering new, theoretically important "problem areas", the understanding of which may have prospects by using the 
potential of cultural analysis, including factors such as "interdisciplinarity", "personalization" and "dialogue". These include 
a range of issues related to the specifics of the "series".

It is noted that due to the involvement of the concept of "paradigm" in the analysis of the situation in the field of art, 
the facts of partial or complete change, especially patterns of thinking in motion from film to TV series and from cinema to 
television.

It is stated that the interest in television in general and the "television series" in particular intensified during the '70s 
and '90s. This was due to a number of reasons, including the rapid entry into the space of humanitarian knowledge of cultural 
studies. As a unity of history and theory of culture, it prompted a revision of the research orientation of the traditional 
humanities.

It is noted that the ability to record the transformation of "film — series" encourages the use of art history dimension 
of culturology — a science that represents a combination of three components: theory, history and art criticism. At the 
same time, the history of art is seen as a procedural phenomenon, as it accumulated gradually: art forms were formed not 
simultaneously but over the centuries, entrenched in the dynamic movement of artistic development of reality.

Keywords. Episode — series — series products, cultural creation, problem area, professionalism.
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Анотація. Здійснено огляд та розкрито особливості професій-
ного становлення, розвитку та соціального статусу творчості жінки-
митця в італійському образотворчому мистецтві XVI–XVIІІ століть. 
Встановлено значення їхньої художньої спадщини для майбутніх 
поколінь. Констатовано, що на роль у соціумі жінки-митця вплива-
ли як соціальні, так і гендерні чинники, зокрема те, що професія ху-
дожника-майстра була закріплена за чоловіками, а навчання дівчат 
мистецтву належало до обов’язкових домашніх справ або хобі. Дове-
дено, що вже в XV столітті в Італії з’являються майстрині, художня 
діяльність яких виходить за означені межі. Первісно це були черни-
ці-самоуки, такі як Катерина Болонська, але до кінця століття твор-
чість жінок-художниць набула професійного характеру (наприклад, 
П. де Россі). Відзначено, що, починаючи вже з цього часу, добутки 
мистецтва жінок-художниць вплинули на зміну соціальних стереоти-
пів щодо їхньої творчості.

З’ясовано, що італійські художниці доби Відродження та на-
ступних століть зверталися переважно до жанрів портрету, пейзажу 
та натюрморту. Однак відомі випадки створення монументальних 
робіт (Пл.  Неллі) чи відображення драматичних подій (А.  Джен-
тілескі). Виявлено, що до початку XVІІІ століття в цих жанрах 
жінки-художниці сповна конкурували з чоловіками й були винахід-
ницями як нових жанрів (С. Ангвіссола), так і нових технік живо-
пису (Р. Карр’єра). Спостерігається також прояв їхнього авторського 
бачення в композиціях на релігійну тематику, на історичні та міфо-
логічні теми. Доведено, що досягнення італійських художниць XV–
XVІІ століть були не менш вагомими, ніж митців-чоловіків. 

Ключові слова: жінки-художниці, італійське образотворче ми-
стецтво, соціальний статус, професійна творчість, гендерні питання.

ТВОРЧІСТЬ ЖІНОК-ХУДОЖНИЦЬ 
В ІТАЛІЙСЬКОМУ ОБРАЗОТВОРЧОМУ МИСТЕЦТВІ 

XV–XVII СТОЛІТЬ

Постановка проблеми. Упродовж тривалого часу станов-
лення жінки в мистецтві як художниці наражалося на значні 
соціальні обмеження через її підлеглу роль у суспільстві. Жін-
ка знаходилася немов «за лаштунками» мистецтва, виступаю-
чи в ролі музи, вірної дружини або замовника, але до створен-
ня шедеврів практично не допускалась, оскільки це вважалося 
прерогативою винятково чоловіків. 
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Незважаючи на таке «розподілення обов’яз-
ків», починаючи з XV століття, діяльність жінок-
художниць у галузі образотворчого мистецтва по-
ступово привертає увагу суспільства. Водночас, до 
XVIII століття жінка могла професійно займатися 
живописом лише за умов, якщо вона була причетна 
до сфери художнього мистецтва. Найсуттєвішим 
для просування кар’єри художниці ставало її по-
ходження: майстриня мала бути або донькою ху-
дожника, або людиною з заможної сім’ї, яка могла 
сплатити за навчання. 

У зазначений період діяльність художниць 
підлягала жорсткій критиці сучасників та обмежу-

валась певними жанрами: портрет, натюрморт, 
пейзаж. Робота з мармуром узагалі вважалась суто 
чоловічою справою, щодо цього засуджувались 
будь-які поривання з боку мисткинь. Проте видатні 
майстрині XV–XVII століть неодноразово доводи-
ли свій талант та професіоналізм, створюючи ро-
боти на релігійну тематику, займаючись станковим 
живописом або скульптурою, що вважалось непри-
пустимим та непристойним для жінки в той час. 
На сьогодні не викликає сумніву професійність, 
талант, глибина та новизна художніх задумів твор-
чості цих художниць. Однак майже до кінця ХІХ 
століття таке ставлення до їхньої діяльності через 

Іл. 1. Плавтилла Неллі. Таємна вечеря (до реставрації)

Іл. 2. Плавтилла Неллі. Таємна вечеря (після реставрації)
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консервативність соціальних інститутів було мало 
можливим. Попри зазначені історичні умови та 
соціальні обставини з часів Ренесансу в Італії, де 
образотворче мистецтво отримало найсильнішого 
та найяскравішого розвою, з’являються художниці, 
які ламають стандарти сприйняття їхньої творчості 
як «забаганки», «хобі» або «любительського мис-
тецтва». Завдяки їхнім художнім здобуткам спри-
йняття постаті жінки в образотворчому мистецтві 
поступово змінюється.

Останні дослідження та публікації. На сьо-
годні в мистецтвознавчій літературі є низка робіт, 
присвячених видатним італійським жінкам-худож-
ницям, серед яких основоположна праця — робо-
та Джорджо Вазарі «Життєписи найславетніших 
живописців, скульпторів та зодчих» (Вазарі, 1970). 
Ґрунтовними працями останніх років, автори яких 
досліджують творчі здобутки художниць у історії 
образотворчого мистецтва, є книга Бріджет Квін 
«Неймовірні» (Quinn, 2017), книга-альбом Джанін 
Макенрот та Б’янки Кеннеді «Я люблю жінок в 
мистецтві» (2020), книги-енциклопедії Рейчел Іг-
нотофскі «Жінки в мистецтві. 50 жінок, що змінили 
світ» (2021) та Флавії Фрігері «Художниці» (2019), 
книга-проєкт «Жінки в мистецтві. Перформанси, 
картини та події, що змінили світ навколо нас» 
(Reckitt, 2001). Низку праць становлять роботи, 
присвячені гендерним питанням у мистецтві: «Ген-
дерна теорія та мистецтво. Антологія 1970–2000» 
під редакцією Л. Бредіхіної та К. Діпуелл (2005), 
робота Гіларі Робінсон «Feminism Art Theory. An 
Anthology: 1968–2014» (2015), книга Норми Бро-
уд та Мері Гарред «Reclaiming Female Agency: 
Feminist Art History after Postmodernism» (2005), а 
також праця Ірини Опімах «Художниці, музи, ме-
ценатки» (2017). 

Мета статті — розкрити особливості про-
фесійного становлення, розвитку та соціального 
сприйняття творчості жінки-митця в італійському 
образотворчому мистецтві XV–XVIІ століть, вста-
новити значення їхньої художньої спадщини для 
майбутнього розвитку мистецтва.

Виклад матеріалу дослідження. Італія впро-
довж багатьох століть була лідером серед європей-
ських шкіл образотворчого мистецтва. Адже в мис-
тецтві цієї країни сформовані та відточені класичні 
техніки живопису та графіки. Видатні твори й мис-
тецькі праці італійських художників та скульпторів 
посідають значне місце у світовій культурі. Сьо-

годні не менш важливою в культурному просторі 
вважається і творчість італійських мисткинь, яка 
тривалий час знаходилась у затінку «чоловічого» 
мистецтва. 

Насамперед це було пов’язано з історично ви-
значеним місцем жінки в суспільстві. Отже, жінки 
доби Відродження і двох наступних століть часто 
могли займатися творчістю лише за зачиненими 
дверима — у монастирях. З одного боку, самотнє 
чернече життя захищало художниць від нападок, 
а з іншого, — тематично й жанрово обмежувало 
їхню творчість, адже доводилося писати винятко-
во на біблійні сюжети та для невеликої аудиторії. 
До того ж, як правило, ці роботи були анонімними. 
Згодом це позначилося на тому, що багато творів 
було втрачено через їхню недооцінку з боку публі-
ки та фахівців, а в багатьох інших дотепер не мож-
ливо встановити авторство. 

У XV–XVII століттях у Італії однією із провід-
них була болонська школа живопису, представни-
цями якої були такі відомі художниці, як Елізабета 
Сірані, свята Катерина Болонська та Проперція де 
Россі. Зокрема Катерина Болонська (Катерина де 
Вігрі, 1413–1463) була однією з перших відомих 
художниць-черниць XV століття. Аристократка за 

Іл. 3. Артемізія Джентілескі. Мадонна з немовлям
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походженням (батько був послом та радником при 
дворі маркіза Ніколо III д’Есте, герцога Феррари), 
Катерина отримала гарну освіту та була фрейлі-
ною і подругою доньки маркіза Ніколо — Марга-
рити. Після сумних для Катерини подій 1431 року 
— смерті батька, повторного шлюбу матері та за-
міжжя Маргарити — вона вирішила відректись від 
мирського життя, ставши монахинею та присвятив-
ши себе релігійному служінню. Катерина Болон-
ська, визнана в XVIII столітті святою, уважається 
покровителькою художників, а її нетлінні мощі й 
нині перебувають у монастирі, де вона проживала.

Упродовж життя Катерина створювала чудові 
живописні роботи, гравюри, мініатюри, оздоблю-
вала малюнками власні книги та рукописи. Звичай-
но, її картини пов’язані з релігійною тематикою. 
Більшість робіт присвячено зображенню Христа 
та Мадонни з немовлям, також вона зверталась до 
образів євангелістів, Марії Магдалини та Катерини 
Олександрійської. Через те, що вона була самоуч-
кою, стиль її малювання увібрав у себе риси тради-
ційного іконопису та середньовічної гравюри.

Інша представниця болонської школи Пропер-
ція де Россі (1491–1530), художниця та скульптор, 
змінила соціальні стереотипи епохи Відродження 

щодо творчості жінок. Її композиції й сьогодні вра-
жають не тільки технічною майстерністю та увагою 
до деталей, а й видатним талантом до скульптурної 
пластики. Про життя художниці залишилось неба-
гато відомостей. Основним джерелом є біографія, 
надана Джорджо Вазарі в «Життєписі найславет-
ніших живописців, скульпторів та зодчих». Певні 
дані щодо особистих якостей мисткині містять за-
писи з кримінальних справ Болоньї, де П. Россі зга-
дується у двох судових тяжбах (Фомирякова, 2019), 
адже за свідченням Дж. Вазарі, майстриня мала ви-
буховий, вольовий та дещо скандальний характер.

П.  де Россі народилась у заможній сім’ї та 
отримала гарну домашню освіту, а пізніше закінчи-
ла Болонський університет, знаменитий своєю від-
критістю для навчання дівчат. Проперція вчилась 
музики, танців, поезії, класичної літератури та ма-
лювання. Останньому її навчав Маркантоніо Рай-
монді — відомий майстер мідних гравюр, які він 
створював на основі композицій художників епохи 
Відродження (особливо Рафаеля) (Іваницька, 2018, 
с. 36). Як і наставник, майбутня майстриня займа-
лась гравюрою, а також різьбою по каменю та об-
робкою мармуру, що вважалось суто чоловічим за-
няттям та було унікальним для жінки того часу. 

Іл. 4. Артемізія Джентілескі. 
Юдіф, яка обезголовлює Олоферна

Іл. 5. Артемізія Джентілескі. 
Юдіф зі служницею
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До жанру мініатюри П.  де Россі зверталась 
протягом усього творчого шляху. Так, перші її робо-
ти, коли Проперція шукала своє покликання, були 
виконані в техніці різьблення на персикових, абри-
косових або вишневих кісточках. Художні образи 
маленьких «фризів» мали переважно релігійний 
характер, серед них найвідомішими є «Розп’яття 
Ісуса», «Геракл та амазонка», а також ювелірна 
прикраса «Фамільний герб Грассі». Відома й серія 
її творів на тему Страстей Христових із великою 
кількістю дійових осіб, які Проперція оздоблювала 
в срібні оклади (Іваницька, 2018, с. 36). 

Серед творів з мармуру збереглися барельєфи 
«Сп’яніння Ноя», «Благовіщення» (імовірно 1525 
рік), портрет графа Гвідо Пепполі (1525), дивовиж-
ні барельєфи «Йосип та дружина Портіфара», «Со-
ломон та цариця Савська» та скульптурна компози-
ція «Два янголи», створені на замовлення єпископа 
собору Сан-Петроніо в 1525–1527 роках. У цілому 
роботам з мармуру П. де Россі характерні анатоміч-
на точність та пропорційність оголених людських 
фігур, що в епоху Ренесансу було однією з голо-
вних ознак вправності художника або скульптора. 
Ірен Граціані, професорка історії мистецтва Болон-
ського університету та співавторка праці «Properzia 
de Rossi: Una scultrice A Bologna nell’eta di Carlo V» 
(2008), інтерпретує скульптуру «Йосип та дружина 

Портіфара», як свідчення того, що де Россі черпала 
натхнення в інших художників, відзначаючи рит-
мічну послідовність вертикалей і діагоналей, що 
нагадують Рафаеля, ніжність Корреджо й «анато-
мічно правильну» руку, схожу на роботи Мікелан-
джело (Фомирякова, 2019). 

Щодо історичної долі творчості Проперції 
Россі, то як і в більшості мисткинь того часу пе-
реважна кількість її робіт не збереглась. Проте ті 
зразки, які дійшли до сьогодні (переважно 1520-х 
років) наповнені рухливою динамічністю, харак-
терною виразністю образів та філігранністю вико-
нання. 

Однією з майстринь-черниць у Флоренції була 
Плавтілла Неллі (1524–1588), біографія якої пода-
на в «Життєписі уславлених живописців, скульпто-
рів та зодчих» Джорджо Вазарі (1970). Незважаю-
чи на шляхетне походження та багату сім’ю (батько 
успішно торгував тканинами), у віці 14 років Плав-
тілла стала черницею домініканського монастиря 
Св. Катерини Сієнської, а згодом — абатисою цієї 
обителі. Саме монастирське життя дозволило їй 
безперешкодно займатися мистецтвом, створюючи 
як великі за масштабами та задумом роботи, так і 
мініатюри.

Плавтілла була самоукою і навчалася живо-
пису, копіюючи доступні їй роботи інших худож-

Іл. 6. Барбара Лонгі. Шлюб у Кані (фреска)
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ників. Проте відзначається особливий вплив на її 
творчість вчення Савонароли та художніх творів 
Фра Бартоломео (представник флорентійської шко-
ли живопису) (Молитесь о художнице, 2019). Твор-
чий почерк Пл. Неллі часто порівнюють з худож-
ньою манерою Л.  Фонтана, оскільки вона також 
працювала в стилі маньєризму. Можливо, завдяки 
цьому образи на її картинах мають занадто жіноч-
ні риси. З іншого боку, це пояснюється тим, що в 
умовах закритого жіночого монастиря мисткиня не 
мала натурників-чоловіків. Загалом її композиції 
відрізняються яскравою емоційністю сюжетів та 
надзвичайно широким розмахом, прикладом чого 
є «Таємна вечеря». Це найбільш масштабна з відо-
мих картин на цю тематику, створених жінкою за 
всю історію живопису. 

«Таємна вечеря» Пл.  Неллі вражає не лише 
своїми розмірами (довжина картини 6,7 метрів), а 
й анатомічною достовірністю. Застосована тут тех-
ніка письма продовжує як традиції флорентійської 
школи, так і церковного іконопису. Особливу ува-
гу приділено невеликим деталям та вибору кольо-
рової гами (темний фон, яскраві фарби вбрання). 
Проте, незважаючи на безсумнівну художню зна-
чимість, ця робота майже на 450 років була забута 

й знаходилась у архіві. Лише в 2016–2017 роках 
«Тайна вечеря» Плавтілли Неллі була відреставро-
вана та розміщена в трапезній базиліки монастиря 
Санта-Марія-Новелла, де саме проживала худож-
ниця (Молитесь о художнице, 2019).

Відомою представницею художньої школи Ге-
нуї була Софонісба Ангвіссола (1535–1625). Твор-
чість мисткині — це дивовижний приклад жінки 
доби Відродження, якій вдалося зробити кар’єру 
та здобути визнання в королівському осередку. 
Талант та вдача Ангвіссоли зробили її багатою та 
відомою. Однак важливим було й те, що батько та 
мати художниці належали до генуезької аристокра-
тії. Це надало С. Ангвіссолі можливість отримати 
гарну художню освіту: на прохання батька, який 
підтримував бажання доньки навчатися живопи-
су, її прийняли як ученицю в майстерні до різних 
художників (одним з учителів був Джуліо Кампі, 
манеру письма якого перейняла Софонісба). Без-
сумнівно, вплив на її творче становлення здійснило 
й особисте знайомство з Мікеланджело. Портрет 
дитини, що плаче, який С. Ангвіссола створила за 
завданням майстра, справив велике враження на 
нього (Иванова). Пізніше Мікеланджело відзна-
чив її роботу в копіюванні фресок у соборі святого 

Іл. 7. Джованна Фрателліні. 
Автопортрет

Іл. 8. Барбара Лонгі. Автопортрет у образі 
Св. Катерини Олександрійської



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2022. №22

52

Петра та протягом двох років надавав поради щодо 
техніки та тематики її картин (наприклад, «Хлоп-
чик, якого укусив краб»).

Талант С. Ангвіссоли помічати та підкреслю-
вати цікаві риси й деталі, розкривати в портретах 
характери людей проявляється вже в ранніх її робо-
тах. Найвідомішою картиною цього періоду твор-
чості Софонісби є «Портрет сестер художниці, які 
грають у шахи» (1555). Кожна з зображених сестер 
має свій характер, а загальна сцена ніби виходить 
за межі полотна, залучаючи до гри й глядача. Такий 
ефект досягається завдяки «лінійній» узаємодії ге-
роїв між собою. Кожна з сестер поглядом пов’язана 
з іншою: наймолодша Мінерва дивиться на Європу, 
яка звертається до старшої — Лючії. Погляд остан-
ньої звернено до самої Софонісби, яка знаходиться 
поза межами картини. Цей прийом буде використо-
вуватись і в подальших роботах мисткині, характе-
ризуючи її художній стиль.

Нині ця картина розглядається як революційна 

в становленні типу групового портрету. Таким чи-
ном, С. Ангвіссола стала родоначальницею нового 
жанру в живописі — сімейного портрета (Иванова). 
Новий напрям швидко став популярним серед впли-
вової знаті, і 1558 року герцог Альба запропонував 
представити художницю іспанському королівсько-
му двору. До Іспанії С. Ангвіссола прибула як гос-
тя на весілля короля Філіпа II та Єлизавети Валуа 
(1559), а згодом стала придворною художницею. 

Серед цікавих робіт портретного жанру у 
творчості С.  Ангвіссоли відзначаються «Портрет 
Б’янки Понцоні» (1557), «Король Іспанії Філіпп ІІ» 
(1561), «Іспанські принцеси Ісабель та Каталина» 
(1570), «Троє дітей з песиком» (1570–1590-ті роки), 
«Портрет родини художника: батько Амілкар, се-
стра Мінерва та брат Асдрубал» (1568). Окрім пор-
третів, вона писала картини на релігійну тематику: 
«Святе сімейство: відпочинок на шляху до Єгипту» 
(1559), «Мадонна з немовлям при свічках» (1575). 
Останньою її роботою був власний автопортрет, 

Іл. 9. Лавінія Фонтана. Візит цариці Савської до царя Соломона
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створений 1620 року, де відзначається простота 
пози та одягу, деталізація обличчя та рук, майстер-
не використання світлотіні й зіставлення акцентів у 
загальній кольоровій гамі.

Будучи відомою художницею, у зрілому та по-
хилому віці Ангвіссола займалась педагогічною ді-
яльністю. До неї на навчання та за порадами приїж-
джало багато молодих художників, серед яких був 
і Ван Дейк, який назвав Софонісбу найвидатнішою 
художницею. С. Ангвіссола створила свій власний 
стиль, який прагнули наслідувати багато митців. Її 
успіх відкрив шлях до визнання й іншим художни-
цям Відродження: Лавінії Фонтана, Барбарі Лонгі, 
Феді Галісії та Артемізії Джентілескі.

Відомою італійською художницею пізнього 
Відродження, творчість якої також висвітлена в 
праці Дж. Вазарі, була донька Луки Лонгі — Барба-
ра Лонгі (1552–1638). Свого часу це була знана пор-
третистка, але нині більшість написаних нею пор-
третів втрачено чи є серед низки творів мистецтва з 

невстановленим авторством. Як донька художника, 
звичайно, Барбара змалку допомагала батькові в 
майстерні, навчаючись там живопису. Закінчивши 
навчання в 1570 році, вона допомагала йому як май-
стер та була моделлю для його образів. Так, Барба-
ра стала прототипом для образу Святої Варвари в 
картині батька «Діва Марія з немовлям та святими 
на троні». Припускають також, що вона позувала й 
для полотна «Весілля в Кані Галілейській». 

Однією з перших значних робіт Б. Лонгі ста-
ло виконання об’ємних замовлень з розпису цер-
ковних вівтарів. У подальшому художниця здобула 
визнання як портретистка, але нині відомий лише 
один портрет пензля Б.  Лонгі — «Монах-камаль-
долієць», стосовно якого встановлено її авторство. 
Це також одне з небагатьох полотен художниці з 
зазначенням року створення (хоча остання циф-
ра нерозбірлива: 1570 чи 1573) (Иванова). Більше 
збереглося картин Б. Лонгі релігійного характеру, 
переважно з зображенням Мадонни. Але й у них 

Іл. 10. Софонісба Ангвіссола. Портрет сестер художниці, які грають у шахи
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наявні елементи портрету. Наприклад, зазвичай як 
автопортрет трактується її робота «Св.  Катерина 
Олександрійська». Такого висновку дійшли шля-
хом загального зіставлення та схожості «Св. Кате-
рини» із зображеннями Барбари на вищезгаданих 
картинах батька (Иванова). 

За свідченням істориків, суттєвий вплив на 
творчість Б. Лонгі, окрім батька, мали такі худож-
ники, як Рафаель, Корреджо, Франческо Парміджа-
ніно, Маркантоніо Раймонді та Агостіно Венеці-
ано (Иванова). Характеризуючи її творчу манеру, 
Дж.  Вазарі писав, що Б.  Лонгі «чудово малює, і 
вона почала розмальовувати деякі речі з бездоган-
ною витонченістю та гарною манерою виконання» 
(Иванова). Своєю чергою, англійська письменниця 
Жермен Грір у книзі «Перегони з перешкодами: 
доля та роботи жінок-живописців» вказує на те, що 
«досягнення Барбари були суттєвими, усі її невели-
кі картини відрізнялися чистотою ліній та м’яким 
блиском кольору» (Greer, 2001, с. 127). Ця авторка 
зауважує, що

«для Барбари Лонгі характерний надзви-
чайно традиційний підхід до написання кар-
тин, але вона привносить до нього простоту й 

силу відчуттів, зовсім не властиву ані батькові-
маньєристу, ані дилетанту брату» (Greer, 2001), 
с. 128).

Роботи Б. Лонгі дійсно відрізняються просто-
тою композиції та приглушеною палітрою кольо-
рів, що було більше притаманне для художніх тра-
дицій католицької церкви. Її особисту художню ма-
неру характеризує ретельне виписування деталей 
зображення, особливо зосередження на промальо-
вуванні обличчя, шиї та рук. На відміну від гранді-
озних вівтарних полотен батька, відносно невеликі 
роботи Барбари вирізняються своєю підкресленою 
задумливістю та сконцентрованістю на біблійних 
сюжетах і образах. Через те, що більшість її робіт 
не мала підпису, невідомо, скільки загалом вона їх 
створила й скільки збереглося. Мистецтвознавці 
припускають, що деякі з її полотен могли бути по-
милково віднесені до спадщини батька, тому що їх-
ній художній стиль дуже близький. Із впевненістю 
приписуються її пензлю лише близько п’ятнадцяти 
картин, на дванадцяти з них зображено Мадонну з 
немовлям (Ceroni, 2007, с. 167). 

Ще однією представницею болонської школи 
живопису пізнього Відродження була Лавінія Фон-

Іл. 11. Барбара Лонгі. Містичне навчання Св. Катерини 
Александрійської

Іл. 12. Катерина Болонська 
(мощі у соборі м. Болонія)
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тана (1552–1614), яка, будучи донькою відомого 
художника Просперо Фонтана, також обрала шлях 
художника. Захоплення живописом для неї було 
настільки значним, що навіть перед тим, як ви-
йти заміж, вона поставила як умову продовження 
художньої практики. Для того часу це було доволі 
сміливим кроком, тому що вважалось, що заміжня 
дама повинна опікуватись домашніми справами, а 
не займатись художнім мистецтвом як основним 
видом роботи. 

На формування художнього стилю Л. Фонтани 
великий вплив справили традиції болонської шко-
ли живопису. На початку творчого шляху Лавінія 
працювала в жанрі портрету, традиційному для ху-
дожниць того часу, і швидко отримала широке ви-
знання спочатку в Болоньї, а потім і у всій Італії. 
Серед портретів Л. Фонтани вирізняються «Авто-
портрет з клавікордом і служницею» (1577), «Пор-
трет дами з кімнатною собачкою» (1590-ті роки), 
«Портрет Антуанетти Гонсалес» (1595), «Портрет 
вдови Джиневри Альдрованді Герколані» (1595–
1600 роки), «Б’янка делі Утилі Мазеллі та її шес-
теро дітей» (1605). Художню манеру Л. Фонтани, 
як представниці маньєризму, вирізняє делікатність 
і точне відтворення деталей одягу, мережива, юве-

лірних прикрас, чуттєвість образів та витончений 
смак. Такий характер її робіт припав до душі рим-
ським аристократичним осередкам, завдяки чому в 
1580 роки художниця доволі швидко здобула попу-
лярність. 

Після свого визнання як художниці та отри-
мання підтримки з боку чоловіка Лавінія почала 
писати й масштабніші картини на релігійні й мі-
фологічні теми, які іноді містили оголену жіночу 
натуру. Щодо цього варто відзначити, що Л. Фонта-
на була першою жінкою, яка писала в стилі «ню», 
працюючи з живими оголеними моделями. До ро-
біт цього напряму належать її картини «Алегорія», 
«Одяг Міневри», «Марс і Венера». Серед компози-
цій на біблійні сюжети можна виокремити картини 
«Христос і янголи з символами христових страс-
тей» (1576), «Святе сімейство» (1578), «Поклонін-
ня волхвів» (1581), «Візит цариці Савської до царя 
Соломона» (1599). У них відчутний вплив письма 
Караваджо, що виявляється в більш насиченій ква-
зівенеціанській колористиці.

У 1603 році на запрошення папи Климента 
VIII художниця переїздить до Риму та стає офіцій-
ною художницею-портретисткою при дворі папи 
Римського Павла V. Тут 1604 року Лавінія створює 

Іл. 13. Лавінія Фонтана. 
Одяг Міневри

Іл. 14. Софонісба Ангвіссола. Святе сімейство зі 
святою Анною та Іоаном Хрестителем
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свою найбільшу роботу — вівтарний образ «Муче-
ництво Святого Стефана» для церкви Сан-Паоло 
фуорі ле Мура. На жаль, 1823 року твір було зни-
щено. В останнє десятиліття життя Лавінія Фонта-
на була прийнята до Римської академії мистецтв. 
Вона продовжувала писати картини, але в останній 
рік прийняла постриг в жіночому монастирі, де й 
померла.

Є документальні свідоцтва, що підтверджу-
ють авторство понад ста робіт Лавінії Фонтани, але 
на сьогодні з них виявлено лише 32 підписані та 
датовані твори. Існує ще 25 картин, які з високим 
ступенем імовірності можна віднести до пензля 
художниці (Маслов). Спираючись на цю статисти-
ку, можна стверджувати, що спадщина майстрині є 
найбільшою серед доробку усіх жінок-художниць 
XV–XVI століть. 

У XVIІ столітті в Італії символом боротьби 
жінки за право бути художницею стала Артемізія 
Джентілескі (1593–1653) — перша з художниць, 
яку прийняли до Академії витончених мистецтв 
у Флоренції. За думкою італійського мистецтвоз-
навця та історика Роберто Лонгі, вона була єдиною 
жінкою-художницею в Італії, яка розуміла, що таке 
живопис (Иванова). 

Творчий шлях Артемізії тісно пов’язаний зі 

школою живопису Караваджо. Це природно ви-
пливало з того, що її батько Ораціо Джентілескі, 
який був і її першим учителем, був учнем видатно-
го майстра (Самые великие художницы). 1610 року, 
працюючи в майстерні батька, Артемізія створила 
перші роботи, у яких простежується звернення ху-
дожниці до біблійних мотивів. Згодом це знайде 
відображення й у зрілому та пізньому періодах її 
творчості. Після переїзду з Риму до Флоренції 1612 
року, а пізніше до Генуї та Венеції її глибокі знання 
живопису та досконале володіння технікою світ-
лотіньового моделювання допомагали отримувати 
цікаві замовлення. 

Характерною особливістю її творчості є трак-
тування біблійних сюжетів крізь призму насилля 
над жінкою (Самые великие художницы). Такий 
погляд сформувався через власний сумний життє-
вий досвід, коли їй було дев’ятнадцять років... Ін-
шою складовою її творчості є прояв сили духу та 
розуму жінки, що є віддзеркаленням власного ха-
рактеру та духовної стійкості. Ці ідеї були втілені в 
таких роботах Артемізії, як «Юдіф, яка обезголов-
лює Олоферна», «Юдіф зі служницею», «Купання 
Вірсавії», «Яїл та Сисара» тощо. Названі твори ви-
різняються не лише майстерною технікою письма, 
а й вражаючою психологічністю. Образи настільки 

Іл. 15. Розальба Карр'єра. Автопортрет Іл. 16. Розальба Карр'єра. Голова білявки
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реалістичні, що складається враження реальності 
дії, яка відбувається в картині. Детальність міміки, 
підкреслення особливостей напружених м’язів, ди-
намічність поз та вдало розставлені акценти світ-
лотіні — усе це створює в її композиціях насправді 
живих та емоційно виразних героїв.

1630 року Артемізія переїхала до Неаполю, 
де познайомилась з іспанським художником Хусе-
пе Рібера. Дружба з ним мала свій вплив на пізню 
творчість А.  Джентілескі. В останні десятиліття 
художниця все більше звертається до біблійних 
сюжетів, працюючи не тільки в класичному живо-
писі, а й займаючись фресковим розписом церкви в 
портовому містечку Поццуолі.

Яскравою представницею італійського та 
французького рококо на межі XVII–XVIIІ століть 
була Розальба Карр’єра (1675–1757), яку називали 
«королевою пастелі». Творчість художниці була 
пов’язана з жанром портретної мініатюри, у якій 
простежуються традиції Венеціанської художньої 
школи. Л. Нохлін та С. Харріс так писали про неї: 

«Хоча у XVII–XVIII століттях кілька жі-
нок-живописців здобули міжнародне визна-
ння, жодна з них не мала такого грандіозного 
успіху й такого великого впливу на творчість 

своїх сучасників, як Розальба Карр’єра» (Ро-
зальба Каррьера, 2013).

На відміну від більшості художниць свого 
часу, Розальба не отримала професійної художньої 
освіти. Її мати заробляла на життя плетінням мере-
жива, чому навчала і своїх дочок. На сьогодні не має 
відомостей про те, у кого навчалась Р. Карр’єра жи-
вопису, хоча існує припущення, що роботою з мас-
лом вона займалась у Джузепе Діамантіні (Розаль-
ба Каррьера, 2013). Свій творчий шлях Р. Карр’єра 
почала з розпису у власній майстерні пластинок зі 
слонової кістки (приблизно 4х4  см) для продажу 
мандрівникам, які приїжджали до Венеції. Попу-
лярність цих пластинок обумовлювалась не лише 
їхньою вишуканою декоративністю та функціо-
нальністю (використовувались як прикраси або для 
оздоблення табакерок, чи невеличких скриньок), а 
й тим, що Р. Карр’єра вміла показати на них своїх 
героїв якнайкраще. Серед клієнтів були англійські, 
французькі та німецькі аристократи, що зумовило 
швидке поширення популярності робіт Р. Карр’єри 
поза межами Італії. Також це надало можливості 
художниці не залежати від смаків та примх венеці-
анської знаті (Розальба Каррьера, 2013).

1700 року, коли майстрині було 25 років, вона 

Іл. 17. Розальба Карр'єра. Німфа зі свити Аполона Іл. 18. Розальба Карр'єра. Портрет Луї XV
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стала першою жінкою, яку обрали членкинею Ака-
демії художників Св. Луки в Римі. До цього часу, 
крім мініатюри, Карр’єра займалась ще портрет-
ним живописом, у якому використовувала винятко-
во пастель. Варто зазначити, що на той час пастель 
не вважалась цінним художнім матеріалом і не була 
популярною. Художники використовували пастель 
переважно для створення ескізів, але не для завер-
шених художніх творів (Розальба Каррьера, 2013). 
Саме творча практика Р. Карр’єри вивела майстер-
ність малюнку пастеллю на професійний рівень та 
зробила роботи цим матеріалом «модною» тенден-
цією, яку перейняли інші.

До цього періоду творчості Карр’єри належать 
такі відомі роботи, як «Портрет дівчинки» (1708–
1710) та «Король Польський Август III» (1714). У 
цих ранніх портретних роботах уже простежується 
її особлива схильність до ніжних світлих тонів та 
створення ефекту «підсвічування» образу. Важли-
вим кроком для творчої реалізації художниці стало 
знайомство з французьким колекціонером П’єром 
Крозом, який свого часу зробив замовлення невідо-
мому в той час Антуану Ватто, а згодом і Розаль-
бі. Перебуваючи в Парижі на запрошення П. Кро-
за (1720–1721), художниця отримала визнання як 
майстра портретів пастеллю. 

У Франції роботи Р.  Кар’єри мали шалену 
популярність, завдяки чому вона отримала замов-

лення на 36 портретів членів королівської сім’ї 
(Розальба Каррьера, 2013). Серед низки цих пор-
третів найкращими роботами французького пері-
оду вважаються портрет молодого Людовіка XV 
та портрет Антуана Ватто. Визнання Карр’єри 
як професіоналки та висока оцінка її робіт серед 
прихильників королівської сім’ї сприяли тому, що 
вона стала членкинею Французької королівської 
академії мистецтв (1721). Після Парижа художни-
ця знову повернулася до Венеції, а 1730 року за за-
прошенням імператора Австрії Карла VI виїхала до 
Відня, де півроку навчала малювання доньку імпе-
ратора  — Марію-Терезію. З інших послідовників 
та учнів Р.  Карр’єри одним із найяскравіших був 
Густав Лундберг — представник рококо в швед-
ському живописі. 

Стильові особливості портретів Р.  Карр’єри 
відрізняються особливо тонкою та філігранною 
технікою виконання, ніжністю та привабливістю 
героїв, використанням м’яких і світлих фарб, май-
стерністю світлотіньового моделювання, завдяки 
чому створюється ефект «підсвічування» образу. 
Усі її портрети пронизані ніжною чарівністю, а 
персонажі — усміхнені й красиві — сповнені ви-
тонченості та легкості, що було яскравим проявом 
художнього світогляду рококо. Сьогодні пастелі ху-
дожниці зберігаються в найбільших музеях світу: 
Париж, Дрезден, Венеція, Рим, Відень. Київський 

Іл. 19. Проперція де Россі. 
Йосип та жінка Потифара

Іл. 20. Проперція де Россі. Різна мініатюра 
на кісточці (елемент фамільного герба Грассі)
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музей Ханенків також має у своїй колекції роботу 
Р. Карр’єри «Портрет дівчини в тірольському кос-
тюмі» (1728) (Розальба Каррьера, 2013).

Іншою флорентійською художницею, яка ста-
ла членкинею Флорентійської академії мистецтва, 
була Джованна Фрателліні (до заміжжя — Джо-
ванна Маррмоккіні Кортезі, 1666–1731). Художни-
ця навчалася живопису в Лівіо Мехуса та П’єтро 
Дандіні, мистецтву мініатюрного живопису — в 
Іпполіто Галантіні, а техніці роботи з пастеллю — 
у Доменіко Темпесті та Антона Доменіко Габбіа-
ні (Biography of Fratellini Giovanna). Насамперед, 
вона відома своїми творами в портретному жанрі, 
хоча також ілюструвала байки, вакханалії та іс-
торичні сюжети (наприклад, «Смерть Лукреції»). 
Окрім роботи маслом та пастеллю, Дж. Фрателліні 
працювала з мініатюрною емаллю та крейдою.

Портрети Дж.  Фрателліні були дуже успішні 
та популярні особливо в аристократичних колах, 
а моделі, які вона малювала, вважалися втілен-
ням витонченості й доброчесності XVIII століття. 
Яскравим прикладом цього є її «Автопортрет», 
портрет «Сесілії Пацці» (1720) та картини з серії 
«Діти-леді», де зображено дівчаток-аристократок. 
Характерним для циклу є підкреслення саме до-
рослих поз дівчаток та виразу їхніх облич.

Окрім портретів, Фрателліні створила низку 
картин на релігійну тематику для герцога Тоска-
ни Козімо ІІІ Медічі, а також мала замовлення від 
принца Фердінандо Медічі на кілька історичних 
та міфологічних творів у пастелі. Одне зі значних 
замовлень на портрети придворних дам у техніці 
малювання пастеллю майстриня отримала від Ві-
оланте Беатрікс фон Баварія — дружини спадково-
го принца Тоскани Фернінандо Медічі.

Джованну Фрателліні часто порівнюють з ве-
неціанкою Розальбою Карр’єрою. Дійсно, під час 
свого перебування у Венеції Фрателліні познайо-
милася з видатною майстринею. Історики відзнача-
ють, що Фрателліні дуже захоплювалась творчістю 
Р.  Карр’єри, яка до того ж надала їй «gentilissime 
accoglienze» (люб’язну гостинність) (Biography of 
Fratellini Giovanna). Протягом життя Дж.  Фрател-
ліні активно займалась і педагогічною діяльністю, 
передаючи власний досвід кільком художницям-
жінкам. Серед них насамперед можна згадати Ма-
рію Маддалену Гоцци Балдаччі та Віоланте Беатріс 
Сірієс Черотті.

Висновки. Вивчення творчості жінок-худож-
ниць XV–XVІІ століть засвідчує, що на їхню роль у 
соціумі впливало декілька факторів. Так, професія 
художника-майстра була закріплена за чоловіками, 

Іл. 21. Проперція де Россі. Фамільний герб Грассі Іл. 22. Проперція де Россі. Сп'яніння Ноя
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що обумовлювалось не лише життєвим устроєм, а 
й тим, що навчання дівчат малювання відносилось 
до обов’язкових домашніх справ або хобі на рівні з 
музикою, вишиванням або шиттям. Але вже в XV 
столітті в Італії з’являються майстрині, мистецька 
діяльність яких виходить за означені межі. Пере-
важно це були черниці-самоуки (наприклад, Ка-
терина Болонська), які працювали в закритих мо-
настирях. До кінця століття набуття професійного 
характеру мистецтва жінок-художниць вплинуло 
на зміну соціальних стереотипів щодо їхньої твор-
чості (як зразок — творчість П. де Россі).

Відзначено, що майстрині доби Відродження 
та двох наступних століть зверталися переважно 
до жанрів портрету, пейзажу та натюрморту, хоча 
траплялися випадки створення монументальних 
робіт (Пл.  Неллі) чи відображення драматичних 
колізій (А.  Джентілескі). Однак до початку XVІІІ 
століття в зазначених жанрах жінки-художниці 

сповна конкурували з чоловіками у винаході як 
нових жанрів («сімейний портрет» С. Ангвіссоли), 
так і нових технік живопису (застосування пастелі 
Р. Карр’єрою).

Окрім новацій, привнесених художницями до 
загальноприйнятих жанрів (натюрморт, пейзаж, 
портрет), спостерігається їхнє нове авторське бачен-
ня і в композиціях на релігійну, історичну та міфоло-
гічну тематику. Аналіз біографій мисткинь підтвер-
джує, що художниці інтерпретували певні сюжети 
через власний життєвий досвід, емоційно віддзер-
калюючи його у своїх творах (картини Пл.  Неллі, 
П. де Россі, С. Ангвіссоли, А. Джентілескі). 

Отже, огляд творчості італійських художниць 
XV–XVІІ століть, здійснений в межах цієї статті, 
доводить, що їхні здобутки в жанровій, стильовій 
та образно-художній сферах сучасного їм мисте-
цтва були не менш вагомими, ніж досягнення мит-
ців-чоловіків.
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Halyna Stakhevych, Natalia Kokhan
Creativity of female artists in Italian fine arts of XV–XVII centuries

Abstract. The article provides an overview and reveals the features of the professional formation, development and 
social status of female artists’ creativity in the Italian fine arts of the XVI-XVII centuries. The value of their artistic heritage 
for future generations has been established. It was stated that the role of a female artist in society was influenced by both 
social and gender factors, in particular, the fact that the profession of a master artist was assigned to men, and the teaching of 
art to girls was related to obligatory household chores or hobbies. It has been proven that already in the XV century, artists 
appeared in Italy whose activities went beyond these boundaries. Initially, they were self-taught nuns, such as Catherine of 
Bologna, but by the end of the century, the work of female artists acquired a professional character (for example, Pr. de’ 
Rossi). It is noted that, since that time, works of art by female artists have influenced the change in social stereotypes about 
their work.

It was found that Italian female artists of the Renaissance and subsequent centuries turned mainly to the genres of 
portrait, landscape and still life. However, there are cases of creation of monumental works (Pl. Nelli) or reflections of 
dramatic events (A. Gentileschi). It was revealed that by the beginning of the XVIII century in these genres, female artists 
were in full competition with men and were the inventors of both new genres (S. Anguissola) and new painting techniques 
(R. Carriera). There is also a manifestation of their author’s vision in compositions on religious themes, on historical and 
mythological themes. It has been proven that the achievements of Italian female artists of the XV–XVII centuries were no 
less significant than those of male artists.

Keywords: female artists, Italian fine arts, social status, professional creativity, gender issues.
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ФУНКЦІОНАЛЬНА РОЛЬ ВІОЛОНЧЕЛІ 
В СОЛЬНИХ КАНТАТАХ Г. Ф. ГЕНДЕЛЯ

Анотація. У статті розглянуто функціональну роль віолончелі 
у вокально-інструментальних музичних творах доби бароко та здійс-
нено спробу вивести проблему з практично-виконавської площини в 
поле професійного музикознавчого дискурсу. Для аналізу обрано дві 
італійські сольні кантати Г. Ф. Генделя, у яких композитор чітко струк-
турував та використав інструментальний супровід за стилістичними 
нормативами інструментального та вокального ансамблю XVII–XVIII 
століть — як діалог двох голосів у супроводі інших. Акцентовано ува-
гу на відмінностях партій басо контінуо та облігато, які розкривають 
основні напрями функціонального призначення інструменту й дово-
дять значимість віолончелі в ансамблевому виконавстві часів бароко.

Виявлено, що проблема прояву виконавської індивідуальності 
та інтерпретації барокових творів у концертній практиці сьогоден-
ня постає предметом окремого музикознавчого вивчення й потребує 
детальніших досліджень. У цьому дискурсі барокова музична літера-
тура є неосяжним полем для дослідницьких пошуків, по праву відіг-
раючи домінантну роль у сучасному виконавському мистецтві.

Ключові слова: барокова музика, ансамблево-інструменталь-
ний, сольна кантата, творчість Г.  Ф.  Генделя, віолончель, функціо-
нальна роль, басо контінуо, облігато.
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Постановка проблеми. Сьогодні в Україні спостерігаєть-
ся велика зацікавленість як музикантів, так і слухачів особли-
востями виконання музичних творів доби бароко. Виконавці 
(інструменталісти й вокалісти), диригенти, теоретики й музи-
кознавці, викладачі почали більш усвідомлено підходити до 
вивчення та виконання музики у відповідній стилістиці, яка 
була притаманна для музичного мистецтва того часу. 

Аналіз актуальних досліджень. Серед наявних матеріалів 
українських науковців щодо історії камерно-інструментально-
го та віолончельного мистецтва, досліджень з аналізу віолон-
чельної музичної літератури давніх періодів та стилістики її 
виконання привертають увагу дисертаційні дослідження та 
посібники Єрмак І. Ю. (Yermak, 2020), Жаркової В. Б. (Zhar-
kova, 2016), Зав’ялової О. К. (Zavialova, 2000), Пірієва О. В. 
(Piriiev, 2021), Свириденко  Н.  С. (Svyrydenko, 2017), Чече-
ні  К.  А. (Chechenia, 2008), Шадріної-Личак  О.  В. (Shadrina-
Lychak, 2011), статті Горбачевської Я. П. (Horbachevska, 2011), 

mailto:tanya.cello18@gmail.com
mailto:tanya.cello18@gmail.com


ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2022. №22

64

Катріч  О.  Т. (Katrich, 2000), Кулікової  В.  М. (Ku-
likova, 2017), Ніколаєвської  Ю.  В. (Nikolaievska, 
2017), Сумарокової В. Г. (Sumarokova,1999) та ін. 
Якщо звертатись до іншомовних дослідницьких 
праць та наукових статей перших двох десятиліть 
XXІ століття, ця тема прослідковується в працях 
Бочарова  Ю.  С. (Bocharov, 2018), Гудімова  Д.  Б. 
(Gudimov, 2015), Свободова В. А. (Svobodov, 2010), 
Чинаєва  В.  П. (Chynaiev, 2011),  Долмеча  А. (Dol-
metsch, 1946), Куркович І. (Curkovsic, 2017), Кось-
цюкевич  Я. (Kosciukiewicz, 2018), Ванскеувик  М. 
(Vanscheeuwijck, 1996). В українському музикоз-
навстві, з огляду на комплексне дослідження, тема 
барокової музики та функціональної ролі віолонче-
лі в ній дотепер розкрита не достатньо. Особливо 
це стосується аспекту двох головних функцій ін-
струмента басо контінуо й облігато та їхнього ви-
користання у творах означеної доби.

Мета статті — розкрити специфіку вико-
ристання віолончелі та висвітлити її функціональ-
ну роль у світській вокальній музиці початку XVIII 
століття на прикладі двох сольних італійських кан-
тат Г. Ф. Генделя. 

Матеріалом для аналізу обрано два твори 
композитора: сольна кантата «Delirio amoroso» 
(HWV№ 99) та «Ma palpita іl cor» (HWV№ 132), які 
було виконано 23 липня 2021 року артистами-со-
лістами Ансамблю класичної музики Б. Лятошин-
ського Національного будинку органної та камер-
ної музики України в м. Києві. Відповідно до мети 
авторкою поставлене таке завдання: проаналізува-
ти зазначені твори, спираючись на практично-вико-
навський досвід, та акцентувати увагу на специфіці 
виконання віолончельної партії для виявлення двох 
важливих інструментальних функцій: по-перше, це 
супровід у групі (басо контінуо), по-друге, повно-
цінна сольна партія (облігато), яка вступає в діалог 
із сольним вокальним голосом. 

Основними методами, застосованими в цій 
праці є герменевтичний, культурологічний та іс-
торичний. Вивчення вказаних питань базується на 
аналітичному підході, де для порівняння двох голо-
вних функцій партії віолончелі в партитурах вико-
ристано компаративний та музикознавчий аналіз. 

Виклад основного матеріалу. Музичне мис-
тецтво початку XVII століття, як стверджує Н. Ар-
нонкур (2019), переживало велике оновлення. У 
цей час закладаються музичні основи та канони, які 
є актуальними й сьогодні. Панування поліфонічної 

багатоголосної музики, яка писалася, як правило, 
в імітаційній манері, було порушено появою моно-
дії та її новим правилом: мова та музика виступа-
ють як єдине ціле. Поштовхом до такої історичної 
стильової зміни стала діяльність Флорентійської 
камерати, об’єднання митців та поціновувачів ан-
тичної трагедії, яке було створене у Флоренції 1580 
року. Нова гомофонно-гармонічна система, яку 
вони представили, дала можливість поєднати текст 
та його музичний супровід у речитативній манері. 
Це стало нововведенням та заклало основу для по-
яви нового жанру — музичної драми, у якій зміст 
тексту ставав зрозумілим під час виконання. Ідею 
монодії підтримує італійський композитор Кла-
удіо  Монтеверді, який застосовує «мовний спів» 
у своїх операх та здійснює таким чином стильові 
зміни в музиці. Йому вдається поєднати вокальні 
та інструментальні форми, які існували з часів Ре-
несансу/старого стилю з новими ідеями та прави-
лами написання музичної драми. Так з’являються 
драматичний речитатив та арія dacapo.

З інструментальним супроводом композитор 
також експериментує та змінює його й вдоскона-
лює. Так, у своїй першій опері «Орфей» (1607 р.) 
він використовує всі різновиди наявних інструмен-
тів на той час (близько 40). Але в останніх двох 
творах, операх «Повернення Улісса» (1641  р.) та 
«Коронація Поппеї» (1642 р.), склад оркестру вже 
зовсім інший: він представлений лише групою 
басо контінуо, включно з лютнею, струнними та 
духовими інструментами. Тим самим Монтеверді 
змінює звуковий ідеал Ренесансу (різнобарвний ін-
термедійний оркестр) на інструментальний супро-
від доби бароко. 

У той самий час відповідних змін набуває і во-
кальне мистецтво. Приходить усвідомлення того, 
що людський голос — це теж самостійний інстру-
мент зі своєю звуковою окрасою і він потребує 
появи нових музичних жанрів. В Італії, а згодом 
і у Франції, з’являється опера, у Німеччині та Ав-
стрії  — ораторія та меса, у яких вокальний голос 
виступає в іпостасі сольного, на відміну від мотетів 
та мадригалів доби Ренесансу.

Отже, звертаючись до музики бароко, переду-
сім треба враховувати те, що це «мовленнєва» му-
зика, яка потребує нового супроводу. Тому під час 
навчання водночас з технікою гри на інструменті, 
композицією та інтерпретацією учні вивчали ще 
риторику та теорію афектів. Віолончелісти, як ви-
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конавці партії басо контінуо, обов’язково мали во-
лодіти таким знаннями та вдосконалювати техніку 
гри правою рукою, щоб за допомогою смичка вміти 
чітко артикулювати та передавати необхідне звуко-
ве забарвлення, яке потребували слово та зміст тек-
сту. Головна функція супроводу полягала в простій 
гармонійній підтримці «мовленнєвого співу», без 
окремої мелодійної лінії. У контексті цієї статті це 
важливо зауважити.

 Виникнення нового музичного стилю було 
безпосередньо пов’язане з процесом формування 
струнно-смичкових інструментів, який відбувався 
в XVII столітті дуже активно. Щодо історичного ас-
пекту цієї теми звернемось до наукової праці «Про-
цес формування віол та скрипок» доктора мисте-
цтвознавства, професора Б.  Струве, у якій науко-
вець надає ретельний огляд щодо розвитку струн-
но-смичкових від часів існування середньовічного 
інструменту фідель. Інструмент був відомий у різ-
них країнах під різною назвою ще з VIII століття 
та мав багато різновидів, які могли задовільнити 
всі музичні потреби свого часу в усіх галузях за-
стосування: і в церковній музиці, і в світській, і в 
народній. Завдяки багатофункціональності фідель 
використовували як супровід/акомпанемент під час 
співу або в ролі сольного голосу в невеликих ін-
струментальних ансамблях.

Поступово зі зміною музичних стилів та ви-
никненням нових звукових потреб у суспільстві 
відбуваються зміни й у розвитку фіделя, що при-
зводить до виникнення в XV столітті двох смичко-
вих родин — віольної та скрипкової. Віоли стають 
інструментальними представниками вищого світу 
та постійними учасниками концертно-розважаль-
ного життя палаців та аристократичних салонів. 
Родина скрипкових інструментів, до якої увійшли 
скрипка, альт і басова скрипка, стала інструмен-
тами для музикантів — представників народного 
осередку, які супроводжували різноманітні вуличні 
заходи та брали участь у організації дозвілля про-
стих людей.

З наукових досліджень про історію виникнен-
ня та розвитку віолончелі дізнаємось, що в складі 
скрипкового сімейства часів бароко вона існувала 
під назвою «басова скрипка». Басові моделі відріз-
нялись за розміром, силою звуку, манерою гри та 
назвою (залежно від країни). Вони завжди були по-
стійними учасниками в концертах. Існували окре-
мі види басових для гри в оркестровій групі басо 

контінуо (такі інструменти були більшими, мали 
товстіші струни та звучали голосніше) й для гри 
в невеликих інструментальних ансамблях (інстру-
менти були менші, з більш тонкими струнами, тому 
звучали тихіше). Італійські майстри XVI–XVII сто-
літь Ніколо Аматі, Антоніо Страдіварі, Джузеппе 
Гварнері постійно вдосконалювали струнно-смич-
кові інструменти згідно зі звуковими потребами 
часу. Разом з цим розширювалися й інструменталь-
ні технічні можливості, що надавало поштовху до 
розвитку нових віртуозних елементів у виконав-
стві.

Класичну за розмірами модель віолонче-
лі, як прийнято вважати в музичному осередку, 
було затверджено Антоніо Страдіварі. Сам термін 
«violoncello» вперше застосував у збірці «Дванад-
цять сонат для двох скрипок та віолончелі» (оp. 4) 
італійський органіст та композитор Джуліо Чезаре 
Арресті 1665 року. Цей термін має італійське по-
ходження від «violone» (контрабас) зі зменшуваль-
ним суфіксом «cello». Тобто, назва інструменту 
з’явилася на сто років пізніше від появи самого 
інструменту. 

Функція віолончелі — облігато (сольна партія, 
виписана в партитурі окремим рядком) набуває по-
пулярності у творчості композиторів XVІI–XVIII 
століть у зв’язку з технічним вдосконаленням ві-
олончелі. Поява виконавців-віртуозів, які вміли 
імпровізувати та внесли перші нові технічні еле-
менти, а саме: гама-подібні пасажі та викорис-
тання нижніх струн — сприяє інструментальному 
розвитку та заохочує музикантів і композиторів 
частіше включати віолончель як партію-облігато 
у свої партитури. Колишнє сприйняття віолонче-
лі лише як інструменту для музичного супроводу 
поступово змінюється та виникає нове розуміння 
того. що цей інструмент може виступати як повно-
цінний сольний голос у ансамблі й не тільки. В ас-
пекті цієї статті зазначимо, що Гендель починає ви-
користовувати віолончель ще і як один з елементів 
тембрової драматургії, яка починає формуватися в 
композитора в цей період. 

Звернення до музичних творів доби бароко пе-
реконує, наскільки вагомим елементом виступали 
в них віртуозність та імпровізаційність стверджує, 
провідні виконавські властивості музичного мисте-
цтва доби. Імпровізація поставала навіть як своє-
рідне завдання: будучи обов’язковою, вона става-
ла проявом завоювання простору не тільки в його 
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основному розумінні, а і як інтонаційного поля 
конкретного твору. 

Блискучі можливості для цього надавав жанр 
кантати, у якому композитори та виконавці нама-
галися розкрити як інструментальні, так і вокальні 
властивості, використовуючи кантилену та різнома-
нітні технічні (віртуозні) прийоми. Сольна камерна 
кантата виникає в Італії у XVII столітті, як альтер-
натива опери чи ораторії, створена для невеликої 
кількості слухачів. Звичайно, жанр сольної кантати 
(у цьому випадку мовиться про світську кантату) 
розроблявся у творчості багатьох композиторів 
доби бароко: Й. С. Баха, Д. Бонончині, Н. Порпори, 
А. Скарлатті та ін. Але в цій статті обрані кантати 
Г. Ф. Генделя саме тому, що у творчості цього ком-
позитора жанр сольної кантати виходить на новий 
художній рівень. Твори Г. Ф. Генделя вирізняє про-
думаність побудови, яскравий тематичний матері-
ал, об’єднаний за використання музично виразних, 
структурних та смислових акцентів. Особливим у 
них є використання інструментальних тембрів, що 
має на меті не тільки виявлення тембральної за-
барвленості, а і формування тембрової драматургії 
твору в цілому. 

Кантати були написані Генделем під час його 
перебування в Італії з 1707 по 1710 роки. Узагалі 
це був дуже плідний творчий період у житті компо-
зитора: у ці роки створені опери «Родріго» (HWV 
5, Флоренція) та «Агрипіна» (HWV 6, Венеція), 
ораторія «ІІ Trionfo del Tempo…» (HWV 46а, Рим), 
драматична кантата (ще одна назва «серенада») 
«Ацис, Галатея і Поліфемo» (HWV 72, Неаполь), 
багато сольних вокальних кантат. Функціональне 
призначення віолончелі як ансамблевого та соль-
ного інструменту найяскравіше виявляється у двох 
з них — «Ma palpita il cor» (HWV 132) та «Delirio 
amorozo» (HWV 99). У творах дуже чітко просте-
жується, яку роль композитор відводить партії ві-
олончелі, як використовує інструмент у різних 
іпостасях, а саме як басо контінуо та як облігато, а 
також застосовує тембральну драматургію, як один 
з елементів музичної виразності.

Кантата «Delirio amoroso» («Любовне марен-
ня»), створена в 1707 році, належить до раннього 
італійського періоду творчості композитора. Автор 
тексту кардинал Бенедетто Памфiлi (1653–1730 р.) 
був одним з численних італійських покровителів 
Генделя. Племінник папи Інокентія Х, він мав ве-
лику бібліотеку, підтримував художників, архітек-

торів, скульпторів і музикантів. Будучи активним 
членом Accademia dell'Arcadia (товариство поетів 
та любителів мистецтв із назвою «Аркадія», засно-
ване 1690 року в Римі), Памфiлi написав поетичну 
оду про сумну історію кохання німфи Клорі та пас-
тушка Тірсі, який помер, так і не покохавши Клорі. 
На цей текст Гендель написав музику, обравши по-
пулярний жанр кантати. З одного боку — це драма, 
з другого — алегорія та метафора. Прем’єра відбу-
лася в палаці Памфiлi 18 лютого 1707 року.

У кантаті привертає увагу чітка структура тво-
ру — інструментальний вступ та дванадцять номе-
рів: п’ять речитативів secco, три арії da сapo з соль-
ними партіями скрипки та гобоя (арія 1), віолонче-
лі (арія 2) та флейти (арія 3), дві інструментальні 
інтермедії Entrée та заключна частина Menuet, у 
якій сопрано співає останню арію та речитатив у 
супроводі басо контінуо. Закінчується кантата ко-
роткою репризою Menuet. Усі частини пов’язані 
між собою драматургічно, речитативи (secco) ви-
конуються групою басо контінуо. 

Протягом перебігу твору композитор по черзі 
використовує обидві функції віолончелі: як аком-
пануючий інструмент групи басо контінуо та як 
сольний (арія 2 «Per te lascia i laluce» («Для тебе 
я залишив світ»)). Треба зазначити, що за драма-
тургічним розвитком цю арію можна вважати цен-
тральним розділом кантати. Дивовижний діалог го-
лосу та віолончелі захоплює з перших звуків. Лінія 
вокальної партії передає основний настрій героїні 
— меланхолію, сум та глибокі внутрішні пережи-
вання. Музичне викладення матеріалу у високій 
теситурі надає можливість колоратурному сопрано 
розкритися якнайкраще. Контрастна віолончельна 
партія фактурно більш насичена, рухається само-
стійно, але в імітаційній манері до голосу, чим під-
креслює його польотність, крихкість та висоту.

Віолончель у арії звучить як повноцінний соль-
ний інструмент. Композитор майстерно використо-
вує тональний план: соль мінор в основному роз-
ділі, сі-бемоль мажор на початку середнього з по-
дальшою модуляцією в ре мінор наприкінці розділу 
та знов соль мінор у репризі da capo. Комфортнішої 
тональності, що оптимально сприяє повноцінному 
розкриттю регістрових можливостей інструменту, 
не можна уявити. Мелодійна лінія партії плавною 
секвенцією рухається з верхнього звуку до нижньо-
го, утворюючи двоголосну поліфонічну фактуру. 

З огляду на техніку виконання, музика не є 
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віртуозною та жвавою (звичайно це обумовлено 
змістом тексту), а має повільний темпоритм, що 
надає віолончелісту змогу зосередитись на красі 
звучання інструменту та важливих артикуляційних 
моментах, пов’язаних з ключовими словами тексту. 
Отже, завдяки сольній партії віолончелі розширю-
ється смисловий контекст, підтримується сюжетна 
лінія та створюється темброва драматургія, що за-
галом є одним з перших проявів цього явища. Та-
кий підхід стане важливим компонентом музичної 
виразності в наступних творах Г. Ф. Генделя, де він 
збільшує склад інструментів у оркестрі. 

На противагу цьому, у другій кантаті «Mi 
palpita il cor» («Моє серце тремтить») віолончель 
протягом усього твору виконує акомпануючу роль 
у складі групи басо контінуо та відповідає за гар-
монічну підтримку голосу. Кантата була написана 
в період 1707–1709 років, але під назвою «Dimmi, 
o miocor» (HWV 106) на текст кардинала П’єтро 
Оттобоні (1667–1740), одного з провідних рим-
ських покровителів мистецтва. Хоча Оттобоні 
підтримував усі види музики, але особливу пере-
вагу надавав драматичній, для якої сам писав ві-
рші. Після того, як Гендель покинув Італію та де-
який час мешкав у Англії (між 1710 і 1713 рокам), 
з’являється редакція кантати саме під назвою «Ma 
palpita il cor» (HWV 132 a-d). За стилістикою вона 
залишається близькою до італійських, незважаючи 
на своє лондонське походження. Сьогодні твір іс-
нує в чотирьох різних версіях: 

1. HWV 132a для сопрано з контінуо; 
2. HWV 132b для сопрано з гобоєм та конті-

нуо; 
3. HWV 132c для альта з флейтою та контінуо; 
4. HWV 132d для альта з флейтою, гобоєм та 

контінуо. 
В анотації до CD запису «Conversazioni 

i Cantatasfrom a Cardinal’s Court» від «Sound 
Baroque», доктор філософії, професор кафедри 
музики в Оксфордському університеті Сюзанна 
Аспден (Suzanne Aspden) стверджує, що в Händel 
Werke Verzeichnis (HWV) записано лише чотири 
версії кантати (a-d), хоча існує принаймні шість 
версій повної кантати, а також окремих арій. Різні 
копії мають значні відмінності та прикраси. Авто-
графи кантати зберігаються в Британській бібліо-
теці Лондона під полицями R.M.20.g.8 (HWV 132 
c, повна кантата) та R.M.20.e.4 (HWV 132 d, лише 
перша арія). 

У порівнянні з попереднім твором у кантаті 
«Mi palpita il cor» композитор дотримується чинно-
го на той час правила — головує верхній голос (у 
цьому творі контртенор або альт) у супроводі групи 
басо контінуо. Структура кантати чітка й прозора. 
Відразу цікаво будується перший речитатив «Моє 
серце тремтить», у якому герой намагається зна-
йти відповідь на питання про свої почуття. Речи-
татив має тричастинну форму з середнім розділом 
Алегро(Allegro) «Схвильована душа моя». Матері-
ал супроводу різний: у повільних розділах, тради-
ційно, група басо контінуо тримає гармонію, яка 
змінюється та підтримує необхідний настрій згідно 
з текстом та емоційним станом героя. У середній 
частині з’являється постійний рух вісімками, щоб 
передати його схвильовані почуття, ревнощі, муки, 
біль. Наступна, повільна частина речитативу, буду-
ється на нестійкій гармонії, зменшених акордах, 
які несуть у собі забарвлення сумніву та страж-
дань. Звучить арія da capo «У мене стільки болю 
в грудях» із сколюючою флейтою. Інтимно-лірич-
ний характер мелодії під ритм сициліани в аком-
панементі занурює нас у внутрішній світ почуттів 
головного героя. Тональність мі мінор тільки під-
креслює цей настрій. Наступний речитатив «Клорі, 
я нарікаю на тебе» має драматичний характер, що 
завдяки гармонії зберігається й у супроводі. Закін-
чується кантата рухливою та віртуозною арією da 
capo «Якщо колись мене покохає» у тональності до 
мажор (діалог сольної флейти та вокалу). Характер 
арії передає настрій надії та віри в любов.

Кантата повністю відповідає стилістиці ан-
самблевої музики початку XVII століття — розді-
лення рівноцінних за значенням голосів вокаль-
ного чи інструментального ансамблю на сольні 
голоси з акомпанементом. Протягом усього твору 
віолончель виконує супровідну функцію у скла-
ді групи басо контінуо. Рух віолончельної партії 
повністю підтримує характер та передає почуття 
(афекти) героя в кожному розділі твору. На пер-
ший погляд може здатися, що партія контінуо не 
є складною і грати супровід дуже просто. Але це 
не так. Басо контінуо є фундаментом, гармонійною 
основою в побудові твору. Темп, динаміка, артику-
ляція (або музична риторика), обумовлені вокаль-
ним текстом, підтримують потрібний афект точним 
звуковим супроводом. 

Одна з головних функцій віолончелі, функція 
супроводу, тривалий час (майже до середини ХІХ 
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століття) була основоположною в грі на цьому ін-
струменті. Для того щоб віолончеліст умів гарно 
акомпанувати, спеціально вчили та створювали по-
сібники. Мистецтво акомпанементу потребувало 
довгої практики та постійного вдосконалення тех-
ніки гри правою рукою (смичком).

Альтернативна ж партія віолончелі — обліга-
то, у якій виявляються сольні якості інструмента, 
постає одним з елементів музичної виразності та 
основою для розвитку тембрової драматургії. За-
вдяки цьому віолончель із суто супроводжуючого, 
акомпануючого інструменту набуває якості повно-
цінного партнера в ансамблевому діалозі, що часто 
скеровує драматургічний розвиток твору.

Висновки. Таким чином, у статті ми спробу-
вали висвітлити матеріал щодо історії виникнення 
та розвитку віолончелі з метою звернення уваги 
на появу та подальший розвиток її двох головних 
функцій. З одного боку, як інструменту для супро-
воду в складі групи басо контінуо та, з іншого, як 
сольного інструменту в складі невеликих ансамб-
лів (партія облігато).

На прикладі італійських сольних кантат Ген-
деля «Delirio amorozo» та «Mi palpita il cor» були 
розглянуті головні функціональні напрями, у яких 
розвивається віолончельне виконавське мистецтво 
та які набули своєї значущості саме в ансамблево-
інструментальній (вокальній) музиці кінця XVII–
початку XVIII століття. Можемо стверджувати, 
що обидві функції прямо пов’язані з історією фор-
мування віолончелі як інструменту зі своєю спе-
цифікою, технічні та звукові можливості якої під 
час свого розвитку набули впевненої переваги над 
звуковими можливостями віола да гамби й вивели 
інструмент на рівень постійного використання як в 
ансамблевих та оркестрових виступах, так і в соль-
ному виконавстві.

Безперечно, питання щодо подвійної функ-
ції віолончелі не може бути розглянуте тільки в 
практично-виконавському аспекті без залучення 
до дискурсу музикознавчого осередку спеціалістів 
та педагогічної спільноти. З метою подальшого ви-
вчення проблеми та її вирішення це стає необхід-
ністю. 

Музичні твори барокової доби займають одне 
з постійних місць в концертних програмах з різ-
ними формами виконання. Тому цілісне розуміння 
музикантами/диригентами структури твору, його 

стилістики, головних функцій інструментів, за-
діяних у партитурі, — усе це потребує наявності 
глибоких професійних знань. З цього приводу хочу 
звернутись до таких слів про роль музиканта:

«В Середньовіччі побутувало чітке розді-
лення на теоретиків, практиків та «цілісних» 
музикантів. Теоретик не вмів грати та писати 
музику, але розумів структуру й композиції. … 
Практик нічого не знав про теорію, але вмів 
грати та інстинктивно розумів музику. Та-
кий стан інструменталіста чи співака існував 
протягом тисячоліття в західноєвропейській 
історії. Та був наявний досконалий музикант, 
який був і теоретиком, і практиком. … Він міг 
писати музику та виконувати її, володів усіма 
формами знань і практикою виконання. Такий 
музикант був у суспільстві поважною людиною 
(Арнонкур, 2019, с. 21; переклад укр.- авт.).

Дві сольні кантати, які було розглянуто та 
проаналізовано в цій статті, надають можливість 
сприймати ці твори як перспективні для вітчизня-
ного камерного ансамблевого виконавства, а також 
у педагогічній практиці для студентів — інстру-
менталістів та вокалістів. Сольна кантата — твір, 
як правило, невеликий за розміром, що надає змогу 
виконувати його повністю, без купюр. Він завжди 
має чітку структуру, сюжетну/драматургічну лінію 
та невелику кількість учасників — від трьох до 
п’яти. Можливість практичного виконання такого 
твору дає всім виконавцям необхідні навички баро-
кового музикування з його звуковими, технічними 
та стилістичними особливостями. 

Відтворення барокової музики можливе тіль-
ки за певних законів. І виконавець, який їх знає, 
вивчає та вдосконалює, донесе точніше всю красу 
звучання музичних творів. Детальний аналіз тво-
рів і вивчення стилістики та правил їхнього вико-
нання з метою удосконалення та адаптації такого 
виконавства на сучасних інструментах є особливо 
нагальним для музикантів, зацікавлених у історич-
но усвідомленому виконанні репертуару барокової 
доби. Можливості, які маємо сьогодні, відкрива-
ють величезний простір для вивчення старовинних 
трактатів, факсимільних нотних партитур музики 
XVII–XVIII століть та наближають до зрозуміння 
та максимального стильового їх відтворення. 
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performing arts.

Keywords: Baroque music, Handel, ensemble instrumental, cello, solo cantata, functional role, basso continuo, 
obbligato.

Tetyana Grechanivska 
Functional role of the cello in Handel's solo cantatas

Стаття надійшла до редакції 09. 11. 2021.



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2022. №22

72

NIKOLAI LESKOV’S KYIV TEXT

Abstract. In 1849, eighteen-year-old Nikolai Leskov moved to 
Kyiv, where he would spend the next ten years of his life. Some thirty-
four years later, he wrote a vivid memoir titled Pecherskie antiki (1883) 
in which he recounted Kyiv’s architecture, culture, and inhabitants. 
This article examines Leskov’s text — set in Kyiv and about Kyiv —
beyond its autobiographical relevance. When viewed through the prism 
of historical and mythopoetic images of Kyiv circulating prior to and 
during Leskov’s stay in the city, the memoir reveals a hierarchy of signs, 
images, and archetypes. This hierarchy, as well as the role of Kyiv in its 
formation and proliferation, has been studied and theorized by scholars 
of Ukrainian literature, who termed this cultural phenomenon the Kyiv 
Text. Some of the attributes of the Kyiv Text are the oppositions of high/
low, sacred/profane, form/amorphousness. Having a lifelong fascination 
with Kyiv, Leskov contributed to the literary tradition of the Kyiv Text 
through exploring additional oppositions, such as change/tradition and 
official/popular. His memoir Pecherskie antiki thus offers new historical 
and cultural insights into the Kyiv Text.

Keywords: Nikolai Leskov, the Kyiv Text, city as text, memoir 
genre.
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Throughout his literary career Nikolai Leskov embarked 
on numerous journeys across the Russian Empire and beyond its 
borders. Yet his very first trip from his native Oryol Province to 
Kyiv played a pivotal role in his subsequent decision to become a 
writer. When eighteen-year-old Leskov reached Kyiv in 1849, he 
was struck by the city’s architectural splendor, the multiethnic and 
multilingual populace, and the cultural and intellectual diversity. 
The extent to which Kyiv and Kyivans influenced Leskov’s devel-
opment was expressed by the author himself, when he claimed that 
time spent in Kyiv was his “school of life,” the higher education 
he never received. (Leskov, 1957, p. 380). Each of Leskov’s major 
biographers treated his Kyivan period in detail.1 Similarly, literary 
scholars have addressed those of Leskov’s works which are heavily 
influenced by his Ukrainian experience.2 Among these immensely 
colorful and curious texts set in Ukraine, the reader finds one ex-
ample of memoirs, written in 1883, titled Pecherskie antiki (The 
Antiques of Pechersk, hereafter, “Antiques”). Scholars have ap-
proached this text from a number of perspectives, such as memory 
studies and urban history (Соболевська, 2013; Жужгина, 2019; 
Евдокимова, 2000). This article proposes to view Leskov’s mem-
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oir as a contribution to the literary representation of 
Kyiv as a semiosphere — a semiotic mechanism that 
reflects and generates culture.3 When studied carefully, 
Leskov’s “Antiques” reveals an intricate inner struc-
ture that prioritizes certain linguistic, topographic, and, 
most importantly, archetypal notions over others. This 
article addresses the historical and mythopoetic images 
of Kyiv that were circulating prior to and during Les-
kov’s stay in the city. It questions how Leskov’s “An-
tiques” utilized and transformed notions — such as 
Kyiv’s sacredness, geography, and cultural heteroge-
neity — prevalent in the emerging literary tradition. In 
this way, the article proposes to view Leskov’s memoir 
as a text composed in the frame of a tradition of Kyiv’s 
literary representations, i.e., the Kyiv Text.

The Kyiv Text: History & Theory
Starting with the eighteenth century and through-

out the nineteenth century, Kyiv repeatedly found it-
self at the mercy of ever-shifting imperial politics. The 
state’s disposition toward the city shifted depending on 
the ruler and the officials that were assigned to oversee 
the Southern region of the Russian Empire. For exam-
ple, Catherine II familiarized herself with the region 
by traveling to and through Kyiv on multiple occasions 
and chronicling her experiences.4 She also made Kyiv 
the center of the Little Russia governorate, a decision 
that was presumably influenced by the city’s strong as-
sociation with the empire’s foundational myth. How-
ever, Catherine did not fully embrace Kyiv as the cen-
ter of the Orthodox faith, but rather sought to cultivate 
its infrastructure to the extent befitting a governorate 
center. In keeping with her Enlightenment ideas, Cath-
erine aimed to secularize the city, to reduce the count 
of monasteries and their respective properties, and 
even to get rid of the historic neighborhood of Podil 
(Булкина, 2010, C. 54–55). All in all, during her reign, 
Catherine carried out a strong policy of cultural assimi-
lation in Kyiv and its respective region. Yet not all of 
Catherine’s successors saw eye to eye with her when it 
came to deciding Kyiv’s future in light of its past.

The reign of Nicholas I (1825–1855), the end 
of which coincides with Leskov’s time in Kyiv, re-
veals an attempt to “elevate” Kyiv to its historical 
status as the religious cradle of the Russian Empire. 
While Nicholas I continued Catherine’s efforts to de-
polonize Kyiv, for him this endeavor meant replacing 
strong Catholic influences with Orthodox values. For 
this reason, in 1834 Nicholas I opened the Imperial 

University of Saint Volodymyr, the aim and the name 
of which reinforced his strong religious rhetoric. As 
literary scholar Inna Bulkina writes, “In the era of 
Nicholas [I], Kyiv becomes an actual ideological 
space: with the establishment of the Russian universi-
ty, Kyiv is transformed into ‘the stronghold of the true 
Orthodox faith’ in the primordially Russian region re-
claimed from the Poles, a move which is also reflected 
by Russian literature” (Булкина, 2010, C. 54–55). 
Bulkina connects the ideological, political, and intel-
lectual transformation of Kyiv with corresponding de-
velopments in the realm of literature. One might ask: 
Why does literature “take note,” so to speak, of the 
physical transformations of the surroundings in which 
it flourishes? This question can be answered using lit-
erary scholar and semiotician Juri Lotman’s seminal 
concept of the semiosphere, which suggests that (any) 
space, by virtue of its hosting of cultural and com-
municative activity, can be treated and read as a text 
insofar as it participates in the generating of semiosis. 
Developing the notion of the city as text, philologist 
Vladimir Toporov coined the term “the Petersburg 
Text” (Топоров, 1995).5 Similarly, scholars of liter-
ary representations of Kyiv have proposed the term 
“the Kyiv Text” (Гундорова, 2000; Гундорова, 2013; 
Поліщук, 2021; Шама, 2000). 

In order to look at Leskov’s memoir directly, it is 
necessary to mark the boundaries of the Kyiv Text as 
a concept that evolved over time, and that simultane-
ously influenced — and was influenced by — the his-
torical and cultural processes which unfolded within 
its geographic borders. Literary scholar and culturolo-
gist Yaroslav Polishchuk explains that because of the 
ever-shifting value systems imposed on Kyiv, over 
time the city acquired layers of meanings, symbols, 
and mythologies. To represent the process of this lay-
ering, Polishchuk refers to Tadeusz Sławek’s metaphor 
of city as a palimpsest:

“The metaphor of the palimpsest, used by the 
Polish researcher Tadeusz Sławek, works best to 
define the city. He notes that in this palimpsest 
the factors overlap according to the law of addi-
tion: ‘marble sheet on a marble sheet’, ‘steel plate 
on steel plate’, ‘stone on stone’. And this layer-
ing of elements can be interpreted in two ways: 
in the aesthetic sense as the city’s advantage and 
endless possibilities for its expansion, and in the 
philosophical sense — as a call for a necessary 
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reduction, liberation from the authority of accu-
mulation, and elimination of layers, that allows 
one to see what is essential and prominent, what is 
connected with the origins” (Поліщук, 2021).

Polishchuk emphasizes that in the process of cre-
ating the image of the city, some symbols, traditions, 
and topoi are privileged over others; those elements 
which are not foregrounded in this process are either 
reduced or altogether eliminated. Thus arises the ques-
tion: What is essential, prominent, and connected-
with-origins, when it comes to the Kyiv Text?

Following the historical and cultural metamor-
phoses imposed on the city from the mid-1700s to the 
mid-1800s, philologist Olena Burago proposes a con-
ceptual structure of Kyiv: “The Kyiv Text is a super-
text that consists of the totality of texts which have a 
common object of description in reality, and that forms 
an open system marked by semantic and linguistic in-
tegrity” (Бураго, 2016, C. 40). Burago provides sev-
eral systemic features that are founded on the historical 
and religious role of Kyiv as the epicenter of spiritual 
activity, and that contribute to the continuity and integ-
rity of the Kyiv Text: 

“The image of Kyiv soaring in the heights is 
sufficient as an illustration of the idea that Kyiv is 
a shrine. Here the ambivalences and oppositions 
of the Kyiv Text emerge: high and low, vertical 
and horizontal, space and chaos, form and amor-
phousness, etc.” (Бураго, 2016, C. 38).

Thus, the oppositions that appear as a result of 
Kyiv’s marked sacredness — whether perspectival, 
structural, or metaphysical — coexist and flourish 
within its space. Leskov engages these oppositions 
in his memoir, drawing from them and layering onto 
them oppositions of his own. 

The Origins of The Antiques of Pechersk
Leskov wrote the “Antiques” in 1883 for the his-

torical-ethnographical journal Kievskaia starina. Prior 
to the memoir’s publication, he exchanged correspon-
dence with the journal’s editor, Feofan Lebedintsev. 
In the first letter, dated September 7, 1882, Leskov 
informs Lebedintsev that he has commenced work on 
the project: 

“I will write to you soon and will certainly 

send you a small but well-conceived piece (about 
a sheet of paper), that is cheerful and has a his-
torical connection to Kyiv. It will be called ‘The 
Tsar's Nemolyak’, or, if ‘our pious fool, the stiff 
Censorship’ does not like it, then you can name 
it ‘Elder Malafei and His Adolescent Servant.’ 
This is [...] something that, perhaps, will prompt a 
smile in the reader, and that is enough for our fel-
low storyteller…” (Лесков, 1957, C. 522). 

A month later, on October 14, 1882, Leskov up-
dates Lebedintsev on the status of the piece: “I’m do-
ing some work for you and will finish it soon. It will 
be something akin to my reminiscences about the Kyi-
van eccentrics of the 1850s. I will call it ‘The Miracle 
Workers of Pechersk’” (Лесков, 1957, C. 522). After 
mentioning the updated title, Leskov briefly outlines 
the key characters and their personal features: “All 
these people are alive in their features and are very 
funny” (Лесков, 1957, C. 523). Leskov provided the 
most essential characterization of the text in the letter 
from November 12, 1882: 

“With all my lack of time, I am trying to fin-
ish an interesting article for you. Of course, it 
will not be history, but rather some fables, maybe 
quite unimportant in their value, but nonetheless 
alive, and without that, as Gogol said, ‘the reader 
quickly falls asleep’ ... The ‘Eccentrics’ are writ-
ten in such a way that the text can be conveniently 
and effectively divided into two parts. The tone is 
everywhere cheerful, without any pretense at all, 
except for my organic hatred of Bibikov’s impu-
dence” (Лесков, 1957, C. 522).

In his final letter to Lebedintsev, Leskov tellingly 
informs him—and advises his future readers—to not 
read the forthcoming memoir as a historical document. 
He also signals that the memoir should not be read as 
an autobiography. Although Leskov notes that there 
are autobiographical elements, he draws attention to 
antiki — “eccentrics” — and emphasizes that their 
merit lies not in their intrinsic importance, but in their 
intrigue and entertainment.6 

Like many of Leskov’s works, the “Antiques” 
does not follow one dominant plot line or a linear 
chronology.7 Instead, its episodic structure shifts from 
one character to another, documenting certain events 
from their lives. The recurrence of certain characters 
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throughout the text allows the reader to distinguish 
them as protagonists. The first such protagonist is Ke-
sar’ Stepanovich Berlinskii, a retired military officer 
and talented storyteller. In Berlinskii’s case, his talent 
derives from his ability to make things up, rather than 
to recount events as they really happened. Berlinskii 
appears in a number of episodes throughout the mem-
oir, always in the role of an intermediary between the 
general population of Pechersk and the officials, gain-
ing himself the status of a local hero. Another impor-
tant character that receives his own plot strand is the 
dogmatic Old Believer Malafei Pimych. Accompanied 
by his young servant Giezii, he travels to Kyiv to prac-
tice his faith near the religious shrines of Kyiv, albeit in 
hiding, so as to avoid persecution from state officials. 
A few additional historical characters appear briefly in 
the narrative. These include writer and historian Viktor 
Askochenskii, who is portrayed in an ironic light due 
to his “invincible audacity”; the journalist and editor 
of the first Kyivan newspaper that was independent 
from state affairs (Kievskii telegraf) — Alfred von 
Junc; and the Orthodox priest Evfim Botvinskii, whose 
questionable morals are redeemed by his kind heart, as 
is typical in Leskov’s works.8 Leskov unites his gal-
lery of characters through location — Pechersk of the 
mid-nineteenth century — and this geographical unity 
provides the first major clue for reading “Antiques” as 
a Kyiv Text. 

According to Bulkina, transportation difficulties 
split Kyiv of the nineteenth century into three distinct 
parts: “‘the Upper City’ — Pechersk; ‘the Old City’  — 
the neighborhood of St. Michael’s Monastery, Saint 
Sophia Cathedral and Saint Andrew’s Church located 
on the border of the ‘Old City’ and Podil; and the third 
part  — ‘the Lower City’, Podil” (Булкина, 2010, 
C.  42–43). Leskov’s autobiographic writings reveal 
that he had access to each of these distinct parts. In the 
opening lines of the “Antiques”, he explains that upon 
moving to Kyiv he resided in the Old City but gravi-
tated toward Pechersk. Leskov’s decision to focus his 
memoir fully on Pechersk is curious (and even mysteri-
ous) given that he had open access to every intellectual 
circle, church, monastery, and library. His familial con-
nection with Sergei Petrovich Alferiev — the renowned 
physician and the Dean of the School of Medicine in 
the Imperial University of Saint Volodymyr — afforded 
him entrance into any social gathering. Why did Les-
kov choose to describe Pechersk instead of the univer-
sity where he audited classes, or other enlightened in-

tellectual circles of Kyiv? I propose that Leskov made 
this choice based on a variety of factors. First, Pechersk 
had a particular allure of mythology connected to the 
sacred Kyiv-Pechersk Lavra, which allowed Leskov to 
embed his memoir into the canvas of established epic 
and sacral traditions. Second, its residents practiced a 
heroic — albeit at times comical — resistance to bu-
reaucratic reforms carried out by Kyiv’s General Gov-
ernor Dmitrii Bibikov, an official whom Leskov utterly 
despised. Finally, and as a consequence of the previous 
point, Leskov sought to preserve the memory of the 
bygone life in Pechersk, which was irrevocably lost as 
Bibikov’s reforms came into effect. 

Leskov’s Kyiv Text
The nineteenth-century Pechersk was a space im-

bued with sacral and epic elements. First and foremost, 
Pechersk housed the holy Kyiv-Pechersk Lavra  — the 
religious heart of the city which stands to this day. 
Throughout the centuries the district attracted a mul-
titude of devout pilgrims and curious visitors from all 
regions of the empire. Pechersk’s ample religious tra-
dition — in conjunction with its captivating terrain  — 
produced a particular cultural richness, allowing Les-
kov to elaborate on its emerging symbolism:9 

“In the terrain on which Kyiv is located, Les-
kov’s contemporaries saw one of the foundations 
of the city’s cultural identity. Kyiv’s sublimity is 
notable for its aspiration upwards; the soil, cut 
by deep ravines — the former rivers — makes 
the passage of time evident. The diversity of the 
population speaks of an ‘uncontrollable flow of 
peoples’” (Евдокимова, 2000).

Against this magnificent backdrop the reader en-
counters the legendary figure of Kesar’ Berlinskii, who 
is portrayed neither as a righteous man, nor as a char-
latan. Leskov employs the opposition of sacred and 
profane to create a man who performs good deeds but 
is not quite the wonder-worker that his fellow towns-
people believe him to be. Capitalizing on Berlinskii’s 
first name being eponymous with the title of the Em-
peror of Rome (Latin: Caesar), Leskov writes: “At the 
bazaar everyone knew Berlinskii and obeyed him, not 
only out of fear, but also out of conscience, because 
rumors loudly glorified the ‘Caesar of Pechersk’ and 
painted him in a very attractive heroic-folkloric genre” 
(Лесков, 1958, C. 140). According to Leskov, Ber-
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linskii was akin to a religious intercessor between the 
impoverished and marginalized residents of Pechersk 
and the city officials who sought to displace them from 
the vast hills above the Dnipro River. Thus, Kesar’ is a 
figure neatly split between the sacred and profane  — a 
figure specific to Pechersk in his synergy of saintly and 
warrior-like qualities, his desire to be of service to oth-
ers, and his uncontrollable urge to exaggerate his tales 
at every given opportunity. 

If Kesar’ is a native of Pechersk and a figure that 
could only appear in this sacred space, then the Old Be-
liever Malafei Pimych and his young servant Giezii are 
transitory figures who epitomize the religious pilgrims. 
These two zealots are characterized by the narrator as 
“oddballs of the first degree” (Лесков, 1958, C. 164). 
Kesar’ gives them another oxymoronic characteristic: 
“Wonderful people and fools” (Лесков, 1958, C. 167). 
These evaluations cultivate a sharp differentiation be-
tween devout (even somewhat iurodivye) Old Believ-
ers and the pragmatic Kesar’. Incidentally, Leskov also 
differentiates the pious sectarians geographically by 
employing the spatial particularity of Pechersk. In an 
elaborate description, the narrator provides directions 
to elder Malafei’s abode: 

“In order to reach this, literally speaking, 
prayer stable, one had to go through one court-
yard, then another, and then turn into yet another 
courtyard. Then, one had to climb into a back 
street and from there go through a blocked door 
into a firewood nook. In this nook there was also a 
through passage to a special little courtyard, which 
was blocked by a tall heap of manure appearing as 
a bloated navel, behind which nothing was visible 
on all sides. The pile was so tall that it covered a 
tall mulberry or mountain ash tree sticking out of 
its middle almost to the very branches. The hut 
had three windows, all of which looked out on the 
aforementioned heap of manure, or, to put it bet-
ter, the dunghill. The hut had a wooden hallway, 
above the doors of which the new tenants immedi-
ately hoisted a small cast copper cross of the type 
called ‘korsunchiki’” (Лесков, 1958, C.  167–68).

That a place of worship (albeit a cattle-shed, mo-
litvennyi khlev) is accessed only upon passing a tall 
heap of manure is a potentially scandalous gesture, 
because it erases the boundaries between high spiri-
tuality and scatology.10 Yet according to Burago, this 

overlap of high and low permeates the Kyiv Text. The 
root of this opposition can be traced to the account of 
Christ’s birth as documented in the Gospel of Luke: 
Leskov counts on his reader to remember Christ be-
ing born in a cattle-shed and placed in a manger. The 
Old Believers, with whom Leskov sympathized in his 
earlier years, thus represent the purity of the original 
faith and even the hope of remedying the Schism of 
the 1650s.

The most significant episode from the Old Be-
liever plot line features Kyiv’s populace anticipating 
the visit of Tsar Nicholas I for the opening of the first 
bridge across Dnipro to connect the opposing banks. 
Elder Malafei predicts that when traversing the newly 
built bridge, the Tsar will stop in the middle and cross 
himself with the “correct” two-fingered cross, thus 
reconciling the divided Church. The crowd gathers 
around the bridge to witness the momentous occasion, 
but when the Tsar appears, he does not cross himself 
at all, leaving Malafei dumbfounded. And yet the an-
ticipation of reconciliation within the Church is par-
ticularly fitting when set in Kyiv — the place in which 
the Christianization of Kyivan Rus’ started under the 
guidance of Prince Volodymyr (now a canonized saint 
in both Ukrainian and Russian Orthodox Churches.) 

In addition to the oppositions born out of Pech-
ersk’s religious significance, further oppositions 
emerge through the district’s resistance to General 
Governor Dmitrii Bibikov’s reforms. Bibikov was ap-
pointed as the head of the Kyiv General Governorate 
in 1837 and served in this role until 1852. Whether his 
efforts as general governor were ultimately effective is 
for historians to determine. Among Leskov’s circles, 
however, they were widely unpopular. Bibikov’s re-
forms aimed to realize Nicholas I’s vision of Kyiv 
as the religious and intellectual cradle of the empire. 
This project was carried out at the expense of Pech-
ersk’s centuries-old architecture and the idyllic rhythm 
of life, both of which are romanticized by Leskov in 
“Antiques”. In the memoir, Bibikov’s chief cause for 
eliciting the antagonism of Pechersk’s inhabitants is 
bibikovskie doski. The narrator explains that when he 
moved to Kyiv, he saw a multitude of Pechersk struc-
tures bearing wooden planks with the dates before 
which they must be demolished: 

“On each such plank there was a stern inscrip-
tion: ‘To demolish in such and such a year.’ There 
was an extremely large number of these unfortu-
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nate houses doomed to be destroyed. When I ar-
rived in Kyiv and went to inspect it, the ‘Bibikov 
planks’ brought me unexpected sadness and de-
spondency. [...] It may turn out that all this was 
necessary, but nevertheless it smacked of some un-
pleasantly unceremonious and rude autocracy. [...] 
The Old сity and Pechersk were especially gen-
erously decorated with ‘Bibikov planks’, since it 
was here that the capital ‘transformation’ planned 
by Bibikov was to be carried out” (Лесков, 1958, 
C. 136).

While Bibikov’s policies prohibited the repair of 
houses that were “sentenced” to destruction, the inhab-
itants of Pechersk came up with an ingenious solution 
to combat his heartless bureaucracy. Leskov describes 
a police warden, Ivan Dionisovich, whose talent lay 
in his ability to make new wooden planks appear aged 
and weathered: 

“The job, which the warden Ivan Dioniso-
vich performed artistically — but which he kept 
silent about — belonged to the antiquarian kind: 
he knew the secret of how to ‘age’ new planks in 
order to ‘hem’ rotten roofs with them at night. And 
he did it in such a manner that no eye could distin-
guish the new patches of his masterful preparation 
from the old ones” (Лесков, 1958, C. 165).

The paradox thus lies not only in the fact that re-
sistance against the official orders comes from a po-
lice warden tasked with executing them, but also in 
the preference of old to new to the extent of forcing 
the “old” appearance onto new wooden planks. Here 
we see a set of additional oppositions play themselves 
out: official/popular on the one hand, and new/old on 
the other. The residents of Pechersk meet Bibikov’s re-
forms with distrust. Unwilling to accept their fate as 
external changes are imposed on them, they prefer to 
live in decrepit houses and to deceive the officials by 
imitating old wooden planks. The opposition between 
official and popular generates another layer of conflict; 
whereas the official represents the impending, inevi-
table, and irrevocable (new) reforms, the popular rep-
resents the traditional way of life with its “remnants 
of the past” — antiques or eccentrics — that have no 
space in the new order of things. This latter opposition 
is intensified when considered through the prism of the 
memoir genre.

Memory of the past dominates the present 
throughout Leskov’s text. While several scholars 
have noted the prevalence of memory as a structural 
and aesthetic principle of the “Antiques”,11 they have 
not explicitly linked it to the Kyiv Text tradition. It 
should be noted that throughout his adult life, Les-
kov returned to Kyiv on several occasions, yet when 
writing about Kyiv, he chose to focus on his very first 
encounter with the city. As such, for Leskov, Kyiv of 
the 1840s–1850s had reached the fullest manifestation 
of its unique character. As any writer, Leskov had a 
choice to make  — to privilege one image of the city 
over others. Here, Polishchuk’s definition of the city as 
a palimpsest provides a useful lens for understanding 
the relationship between the city and fiction: 

“When applied to fiction, the metaphor of 
palimpsest is especially expressive. After all, ev-
ery significant work of art about the city can be 
interpreted as an author's attempt to reinterpret 
the image, which has been repeatedly registered 
in culture. At the same time, the writer arbitrari-
ly or involuntarily reaches those symbolic lay-
ers and meanings that do not lie on the surface, 
but are more or less forgotten, as they reveal the 
city's past, its tradition, which inevitably consists 
of a combination of different factors” (Поліщук, 
2021).

According to Polishchuk, the writer searches for 
attributes that are beneath Kyiv’s surface — the by-
gone and forgotten — in order to reinterpret the city 
anew. The theme of the return to the past is further 
developed by Oleg Shama, who claims that the city’s 
sacred past permeates the present, offering “if not 
sacred, then at least positive” cultural value (Шама, 
2000, C. 27–30). Yet according to Shama, sacredness 
is not the sole theme of Kyiv as a metatext: “The two 
main plots of the Kyiv metatext are its sacredness and 
its eschatology. The same city, and therefore the same 
attributes of the city can be both sacred and infernal” 
(Шама, 2000, C. 27–30). Thus, in the Kyiv Text, the 
sacred is simultaneously profane, while that which is 
alive in literature is irrevocably lost in real life. This 
is why Leskov’s most righteous characters at times act 
as charlatans; the Old Believer zealots turn out to be 
the most naïve dreamers; the new wooden planks are 
artificially aged so as to push them closer to the brink 
of extinction. 
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***
Leskov’s “Antiques” unfold against the historical 

backdrop of imperial aspirations for the city on the 
one hand, and the cultural backdrop of sacred tradi-
tion on the other. At times, however, it is difficult to 
distinguish between the two. Prioritizing certain im-
ages and symbols over others, the memoir seeks to 
reimagine the city’s past according to Leskov’s lived 
experience. Yet it constructs this experience in agree-
ment with contradictions of the Kyiv Text literary tra-
dition: high/low, order/chaos, form/amorphousness, 
new/old, and official/popular. The first characteristic 
within each of these binary oppositions manifests the 
present, which Leskov deems to be impersonal, calcu-
lating, and soulless: “Now, when you happen to be in 

Kyiv, more and more often you hear only something 
about banks and how to estimate a person’s value in 
money” (Лесков, 1958, C. 136). Opposed to this pre-
occupation with monetary matters is the picturesque 
Pechersk of Leskov’s youth, with its own imperfect 
saints and goodhearted sinners. The Pechersk of Les-
kov’s youth is full of life in “Antiques,” but in reality 
has sunk deep into nonexistence. Pronouncing Pech-
ersk dead on the first page of the memoir — “I pity [...] 
Pechersk, deprived of life” — Leskov soon betrays his 
apocalyptic tone to revive the long-gone Pechersk of 
his youth (Лесков, 1958, C. 134). Leskov’s ability to 
tap into the past from the present, to bring ruin back 
to life, reflects his distinct contribution to the tradition 
of the Kyiv Text. 
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Анотація. 1849 року вісімнадцятирічній Микола Лєсков переїхав до Києва, де провів наступні десять років сво-
го життя. Через 34 роки він написав мемуари «Печерські антики» (1883), у яких розповів про архітектуру, культуру 
та мешканців Києва. Ця стаття вивчає текст Лєскова — дія якого відбувається у Києві — поза його автобіографічною 
актуальністю. За розгляду через призму історичних та міфопоетичних образів Києва, що існували до та під час пе-
ребування Лєскова в місті, мемуари розкривають ієрархію знаків, образів та архетипів. Цю ієрархію, а також роль 
Києва в її формуванні та розповсюдженні теоретизували та вивчали дослідники української літератури, які назва-
ли цей культурний феномен Київським текстом. Деякі з атрибутів Київського тексту — це опозиції високе/низьке, 
сакральне/профанне, та форма/аморфність. Будучи на все життя захопленим Києвом, Лєсков зробив свій внесок 
у літературну традицію Київського тексту дослідженням додаткових опозицій, таких як перетворення/традиція та 
офіційне/популярне. Таким чином, його мемуари «Печерські антики» надають нового історичного та культурного 
внеску в розуміння Київського тексту. 

Ключові слова: Микола Лєсков, Київський текст, місто як текст, мемуарний жанр.
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ТРАГЕДІЯ ІНАКШОСТІ. 
ОСМИСЛЕННЯ ФІЛЬМУ ЛАРСА ФОН ТРІЄРА «НІМФОМАНКА»

Анотація. У статті автори, використовуючи трансдисциплінар-
ний метод дослідження з позицій культурології, мистецтвознавства, 
філології, філософії, релігієзнавства, психології та соціальної філо-
софії намагаються осмислити та виявити головні сенси та символи 
фільму Ларса фон Трієра «Німфоманка», знайти головну мету цього 
фільму. Водночас М. Епштейн звертає увагу, перш за все, на аспект 
паталогічної чуттєвості головної героїні — Джо, її німфоманію і, 
апелюючи до жінки та чоловіка перед гріхопадінням у Біблії, яких 
Бог благословив плодитися та розмножуватися, показує незвичайний 
ракурс сексуальних стосунків, розкриває крок за кроком шлях до лю-
бові та святості через розпусту й робить шокуючий висновок, який 
також має право на існування, про очисну роль пекельної розпусти 
для набуття святості. Н. Шелковая звертає більше увагу на розкриття 
символів у фільмі: дерева, сухе листя, гора, підйом Джо в гору в по-
шуках свого дерева душі, число 8, подвір’я Селигмана як склеп, ви-
хід сина Джо на балкон, соматичне пізнання себе. У підсумку автори 
приходять до спільного висновку, що фільм Ларса фон Трієра «Нім-
фоманка» — не порнографічний, а глибоко філософсько-психологіч-
ний, що показує спотворений шлях до кохання, до Бога, до Неба, до 
Справжньої Любові у викривленому безчуттєвому суспільстві, вря-
тувати яке від загибелі може тільки ірраціональна любов.

Ключові слова: німфоманія, любов, чуттєвість, безчуттєвість, 
маніакальна вітальність, символи, соматичне пізнання, постріл у 
темряві.

Постановка проблеми. Однією з рис сучасності, якої ні-
коли раніше не було, є потяг до екстриму, який знайшов своє 
відображення і в мистецтві. Що це? Бажання набути адрена-
ліну, якого не вистачає багатьом, чи, навпаки, завдяки шоко-
терапії набути здатності більш стримано сприймати стреси, 
які переповнюють життя сучасників? Але факт залишається 
фактом: найпопулярнішими й найкасовішими у світі стають 
фільми жахів та фільми, у яких перекручуються всі моральні 
норми суспільства. Найвідомішими серед них є фільми Стіве-
на Кінга та Ларса фон Трієра. Цікаво, що фільми жахів, триле-
ри Кінга не мають негативного резонансу критиків, у той час 
як фільми Трієра, як правило, мають скандальний резонанс, 
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бо, на перший погляд, вони носять садистський та 
порнографічний характер. Але, на нашу думку, це 
тільки на перший погляд. Якщо зануритися в зміст, 
образи, вислови героїв фільмів, можна побачити 
їхню багату й глибоку символіку, що розкриває 
сутність людини, суспільства та сучасних екзис-
тенційно-соціальних проблем. Понад це, саме шок 
від фільмів Трієра трансформує психіку людини 
(як у Давній Греції катарсис), вони розплющують 
їй очі назустріч справжнім причинам духовної та 
моральної кризи людини та суспільства. Але для 
цього потрібно зануритися в символи його фільмів. 
Саме це й зробили автори цієї статті, намагаючись 
розкрити символи фільму Ларса фон Трієра «Нім-
фоманка». 

Останні дослідження та публікації. Через 
світову популярність фільмів Триєра існує безліч 
великих та маленьких статтей про нього та його 
фільми, зокрема його «Німфоманку». Але, як пра-
вило, вони носять оглядовий, поверховий, часто 
занадто емоційний та суб’єктивний характер. У 
наявних небагатьох спеціальних дослідженнях 
відбувається сугубо мистецтвознавчий аналіз. До 
таких досліджень, зокрема, можна віднести роботу 
Caroline Bainbridge «The cinema of Lars von Trier: 
authenticity and artifice» (Bainbridge, 2007). Особли-
ву увагу в аспекті мистецтвознавчого аналізу до-
слідження творчості Трієра заслуговує книга Ан-
тона Доліна «Ларс фон Трієр. Контрольні роботи» 
(Долин, 2015), у якій автор скрупульозно аналізує 
особистість Трієра, зокрема через багаточисельні 
інтерв’ю з ним, та творчість, причому не тільки 
своїми очами, а й очами акторів, які співпрацюва-
ли з Трієром. Іноді екстравагантність «Німфоман-
ки» та інших фільмів Трієра стають підставою для 
розгляду його як представника культурного лібе-
ралізму, про що йдеться у статті Peter Schepelern 
«Lars von Trier and Cultural Liberalism» (Schepelern, 
2014). Проте, усе частіше дослідники розуміють, 
що мистецтвознавчого аналізу недостатньо для 
усвідомлення сенсів фільмів Трієра, які носять 
глибоко культурологічний, філософський та пси-
хологічний характер. Тому з’являються роботи, у 
яких відбувається аналіз фільмів Трієра з позиції 
психоаналізу, наприклад стаття Буличевої  А.  Є. 
«Аналіз трилогії Ларса фон Трієра: “Антихрист”, 
“Меланхолія”, “Німфоманка”» (Булычева, 2015) 
та за баченням філософії, наприклад, дослідження 
Haro J. A., Koch W. H. «The Films of Lars von Trier 

and Philosophy: Provocations and Engagements» 
(Haro, Koch, 2019). Але погляд на будь-який фено-
мен з одного боку ніколи не буде адекватним, тим 
паче, якщо цей погляд абсолютизувати й видавати 
за єдиний та істинний. Крім цього, не можна за-
бувати ноуменального пласта об’єктів досліджен-
ня та наявності метафоричного й символічного 
відображення дійсності, яке притаманне мисте-
цтву. Тому в цій статті відбувається спроба авто-
рів осмислити глибинні сенси та символи фільму 
«Німфоманка» з культурологічної, філологічної, 
філософської, психологічної та соціально-філо-
софської позиції, використовуючи трандисциплі-
нарний метод дослідження, що органічно поєднує 
всі ці підходи. 

Мета статті: знайти глибинні сенси та роз-
крити символи, що використовує Ларс фон Трієр 
у фільмі «Німфоманка», які допоможуть виявити 
мету створення саме такого фільму й зрозуміти су-
часній людині саму себе та причини трагедії сучас-
ного бездуховного, безчуттєвого суспільства.

Виклад матеріалу дослідження. 
Н.  В.  Шелковая. Фільм «Німфоманка» 

(Nymphomaniac) — еротична драма данського кі-
норежисера й сценариста Ларса фон Трієра, що ви-
йшла 25 грудня 2013 року в Данії (на Різдво!).

Короткий зміст фільму. Пізній вечір. Літній 
самотній чоловік інтелектуал Селигман вийшов у 
магазин по продукти. Повертаючись з магазину, у 
дворі він побачив на землі побиту немолоду жінку. 
Селигман запропонував їй викликати швидку до-
помогу, відвезти до лікарні, але вона відмовилася 
і попросила лише чаю. Тоді він привів її до себе 
додому, поклав на ліжко й дав чаю. Розговорилися. 
Жінка (звали її Джо) сказала йому, що вона пога-
на жінка, заслужила ці побої і почала розповідати 
йому про своє життя від двох до п’ятдесяти років: 
про свого доброго, люблячого батька-лікаря, який 
розповідав їй у дитинстві, що кожне дерево — це 
чиясь душа, і треба знайти своє дерево, свою душу 
(іл. 1). І Джо шукала своє дерево все життя, і зна-
йшла його на вершині гори, що було засохлим, зі-
гнутим, самотнім; про те, що з отроцтва вона була 
сексуально загостреною і в 15 років сусідський 
хлопець Джером на її прохання позбавив її цноти; 
про те, що, відчуваючи постійний сексуальний го-
лод, вона вела інтенсивне сексуальне життя з чо-
ловіками, які нескінченним потоком проходили 
крізь неї; про те, що вона з юності заперечувала 



83

МИХАЙЛО ЕПШТЕЙН, НАТАЛІЯ ШЕЛКОВАЯISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2022. №22

любов, але, врешті-решт сама покохала, причому 
того цинічного хлопця Джерома, який позбавив її 
цноти, жила з ним, народила від нього сина, але... 
одного разу вона відчула, що нічого не відчуває в 
сексуальному акті! Тоді вона звернулася до садис-
та, який відновлював її сексуальну чутливість... 
жорстоким побиттям, причому викликав її на ці 
«процедури» вночі, навіть у свята. Джером не ви-
тримав цього й пішов з сином від неї... Джо шукала 
роботу, але через її розгнуздане сексуальне життя 
її всюди звільняли, насамкінець, вона знайшла ро-
боту з вибивання боргів з кредиторів, у якій став 
у пригоді її великий сексуальний досвід. Справи 
йшли успішно, але роки спливають... і бос порадив 
їй виховати наступницю, узявши дівчину з дитячо-
го будинку. Вона взяла, виховала, але одного разу 
кредитором виявився Джером, і вихованка Джо, ви-
биваючи з нього борг, закохалася в нього й стала з 
ним жити. Джо вирішила його вбити. Пізно ввечері 
вона зустрічає Джерома і свою вихованку у дворі, 
що нагадує склеп, і стріляє в нього, але пістолет не 
вистрілив. Тоді Джером жорстоко її б’є і на її очах 
здійснює злягання з вихованкою Джо так само, як 
колись, у 15 років, з нею, і йде разом з вихованкою 
Джо. Там і знаходить її Селигман. Все це розпові-
дає Джо Селигману, який, будучи, за його словами, 
сам незайманим, не тільки не засуджує її, але всіля-

ко обґрунтовує її вчинки. Джо перейнялася до ньо-
го щирою симпатією, зізналася, що він перший у її 
житті друг, і сказала, що вона докладе всіх зусиль, 
щоб стати на праведний шлях. Наприкінці своєї 
сповіді втомлена Джо просить залишити її в кімна-
ті, щоб поспати. Селигман іде. Але... через деякий 
час він повертається з оголеним низом, бажаючи 
залягтися з нею. Вона повертається в подиві: як, це 
він? Праведник? Незайманий? Селигман: «Але ж 
ви перетрахали тисячі чоловіків». Темрява. У тем-
ряві постріл...

Після перегляду фільму в думках один за ін-
шим проносяться і застигають образи, сцени та 
епізоди, вирази облич, слова. «Німфоманка» Ларса 
фон Трієра, на мій погляд, геніальний твір, бо ана-
томує людську душу, сучасне суспільство й приро-
ду людини. Фільм дуже складний і неоднозначний, 
насичений символами, які передбачають серйозну 
роботу думки. Спробою осмислення ідей, образів і 
символів цього фільму є надане його обговорення.

«Німфоманка», звичайно, не порнофільм. Еро-
тика тут лише на поверхні. Фільм дуже глибокий 
і сенсонасичений. Згадаймо бачення Джо в підліт-
ковому віці Мессаліни і Вавилонської блудниці, 
коли вона лежала на траві. Що означає це бачення? 
Програму її життя? Чому вона це побачила, коли 
лежала на природі, на траві, а не в приміщенні, на 

Іл. 1. Кадр з фільму «Німфоманка». Джо і тато
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ліжку? А ці числа Фібоначчі: 3, 5, 8, кожне з яких 
має глибоку сакральну символіку, точніше 3 + 5 = 
8 — і це теж символічно. Починається її сексуаль-
не життя числами Фібоначчі й закінчується цими 
числами. Чому? 

А образи голих дерев — душ людей, як гово-
рив батько Джо? І ці чорні бруньки на ясені. Чорні 
бруньки... І її зустріч зі своїм деревом... Але яким? 
І де? Дві гори, дві вершини. На одній — Джо, на 
інший — її дерево. І ця метушня Джо по парку взад 
і вперед, взад і вперед і... вгору, до коханого. Два 
рази вгору... до коханого. І третій раз донизу... 

Любов і ненависть. Життя та смерть. Чому Джо 
хотіла вбити коханого? Чому він її до напівсмер-
ті побив? І де побив, у якому місці? Стіни, стіни, 
стіни... Могильний склеп? І ця сповідь самотньому 
чоловікові-незайманому... Чому квартира Селигма-
на нагадувала склеп і її оточував склеп? Ані неба, 
ані сонця не було видно з його вікон. Чому в нього, 
атеїста, на стіні висіла в центрі стіни ікона (не в 
куточку). І цей кінець... Коло замкнулося? 

А ця дівчинка-підліток — чи не інкарнація 
Джо? А цей крик протесту проти чинної лицемір-
ної моралі. «Ви — ненавидите свою щілину, а я 
люблю її!!!» — це крик її душі. Але чому у філь-
мі постійно фігурує це слово — «щілина»? І хіба 
це всі питання, образи й символи, над якими Трієр 
змушує (саме змушує!) задуматися кожного з нас? 

Дійсно, Джо можна розглядати як дзеркало на-
шого лицемірного, розбещеного й жорстокого сус-
пільства, суспільства, у якому люди катастрофічно 
швидко втрачають чутливість і потребують усе 
більш і більш гострих відчуттів (мурашки по шкірі 
пробігають, коли бачу нікому не потрібні смертель-
но небезпечні трюки на хмарочосах, у горах тощо) 
і стають, по суті, мазохістами. І що ж нас чекає? 
Кам’яний склеп без неба й сонця і... непроглядна 
темрява... Може, Трієр, як свого часу, Дж. Оруелл у 
«1984» і Є. Замятін у «Ми» волає до людей: «Поди-
віться на себе! На кого ви стали схожі! Прокиньте-
ся! Подумайте, куди ви стрімко несетеся?» Але чи 
почує цей заклик людство й кожний з нас?..

Так, звичайно, Джо хвора, серйозно хвора, як і 
сучасна цивілізація, але на глибинному рівні чи не 
звучить тут відома тема туги за раєм, яку прекрас-
но проаналізували М. Еліаде в його роботі «Образи 
і символи» й М.  Епштейн у його есе «Онтологія 
любові: Едем в Пісні Пісень»?

М. Н. Епштейн. Цей фільм свого часу так мене 

вразив, що я написав про нього есе «Маніакальна 
вітальність» (Эпштейн, 2014). Про Ларса фон Тріє-
ра можна сказати: «злий геній». Абсолютно нещад-
ний до своїх героїв і готовий розверзати пекельні 
безодні всередині них. Людина не просто поступа-
ється тиску зла, вона ним одержима, вона реалізує 
себе в злі й руйнуванні, що талановито показала го-
ловна героїня фільму — актриса Шарлотта Генсбур 
(іл. 2).

І в той самий час фільми фон Трієра, дивно 
співзвучні з «благою вістю» християнства, викли-
кають свого роду апокаліптичний катарсис. Бог  — 
не добра людина. Бог є любов, але він Живий, а не 
добрий. Трієр настільки радикальний у зображенні 
зла й жаху, що залишає місце тільки одному резуль-
тату — ірраціональній любові. Ніщо не врятує нас 
від нас самих, жорстоких і хтивих. Вбивць і збочен-
ців. На нас немає управи. Здоровий глузд безсилий. 
Мораль безсила. Церква безсила або корислива. 
Пекло — це не тільки інші: кожна людина  — сама 
для себе пекло. Вона — маніяк, який шукає влади 
й насолод, що перетворюють його на страждальця, 
жертву свого пороку. Немає нікого, хто був би не-
щаснішим за людину, що одержима своєю пожад-

Іл. 2. Шарлотта Генсбур
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ливістю, або злістю, або страхом. Вона захлинаєть-
ся в істериці. Її трясе від огиди до себе, яку вона 
зганяє на інших. Залишається тільки знищити цей 
проклятий світ, де люди не вміють жити, не завда-
ючи пекельного болю собі й іншим.

Але коли світ повністю зійде в злі, спус-
тошиться — тоді й починає звучати в Трієра ця 
кришталева нота: світ повинен початися знову, і 
початком цим може стати тільки любов. Усе інше 
приречене. Усе інше дуже раціональне. Людина — 
ірраціональна істота, щур під підлогою, що пере-
гризає горло собі подібним. Ніщо раціональне її не 
врятує, навпаки, тільки погіршить її муки, оскільки 
послужить знаряддям ірраціональному злу. Єдине, 
що може врятувати від ірраціонального зла — хоча 
шанс на це мізерно малий — це ірраціональність 
любові. Підсвідомої, безпричинної. Усе інше — 
брехня і лицемірство.

Трієр дозволяє нам усвідомити, наскільки ли-
цемірні й безпорадні саме ми, добрі люди, до яких 
майже кожен схильний — і небезпідставно  — себе 
зараховувати. Ми просто не сміємо досить глибо-
ко зазирнути в себе, щоб побачити там пекло. У 
фільмі «Німфоманка» батько героїні, лікар і біолог, 
відкриває їй мудрість і таємничість дерев. Уже в лі-
карні, на смертному ложі, він переконує її, що не 
варто боятися смерті, згадуючи мудрість Епікура: 
коли є ми, немає смерті; коли є смерть, уже немає 
нас. Значить, зі смертю ми так чи інакше завжди 
розминемося.

Але незабаром німфоманка Джо чує страш-
ний, нелюдський крик батька. Це припадок страху 
перед смертю. Він впадає в істерику, він б’ється в 
конвульсіях, намагаючись вирватися з пастки смер-
ті. І таким, нескінченно жалюгідним, вимазаним у 
власному лайні, він і помирає, мудрий і добрий лі-
кар, батько, вчений. А його дочка, вислухавши на-
станови вмираючого батька й глибоко співчуваючи 
йому, хапає першого-ліпшого санітара, щоб негай-
но вдатися до судом насолоди в тій же лікарні, де 
корчиться від судом страху батько.

Персонажі Трієра ніби вивертаються назовні, 
щоб випробувати буття у всій повноті. Їм хроніч-
но бракує сильних відчуттів: граничного болю, 
граничної насолоди, граничного сорому й безсо-
ромності. У порівнянні зі звичайними людьми, 
вони сенсомани. Вони могли б сприймати повно-
ту буття зсередини, як віру чи радість, але вони 
глибинно-поверхові люди, їм потрібно відчувати 

глибину своєю шкірою. Це дивна духовна анемія в 
поєднанні з маніакальною потребою найгостріших 
відчуттів. Їм залишається здирати шкіру з себе й 
з інших, щоб пригорнутися до джерела болю або 
насолоди — і захлинутися. По суті, кожна їхня вза-
ємодія зі світом є заподіянням рани собі й іншому, 
їхня плоть  — узаємогостра бритва. Можна ска-
зати, що вони святі якоїсь ще невідомої релігії, у 
якій обожнюється гранична відчутність: не просто 
жити, а жити подвійно.

До цього зазвичай прагнуть художники, пись-
менники — відмовитися від автоматизму в сприй-
нятті світу, не дізнаватися у всьому вже звичне, а 
бачити речі ніби вперше й передавати це бачення 
своїм глядачам і читачам. Але герої Трієра — це не 
літератори й художники, що відсторонюють світ, 
за В.  Шкловським. Це художники свого власного 
життя, і насамперед — плотського. Вони не ство-
рюють творів мистецтва, вони тільки бажають упи-
ватися життям, як у вірші Мандельштама оси, що 
смокчуть земну вісь: «И не рисую я, и не пою, и 
не вожу смычком черноголосым, я только в жизнь 
впиваюсь и люблю завидовать могучим, хитрым 
осам» (Мандельштам, с. 21). Німфоманія — лише 
одна з назв цієї маніакальної вітальності, пристрас-
ної одержимості життям. Гострота відчуттів стає 
їхнім наркотиком, і щоб дія його не слабшала, вони 
весь час підвищують дозу.

Але коли пароксизм відчутності досягає межі, 
трієровських героїв осягає повна нечутливість, як 
під анестезією. «Я нічого не відчуваю», — раптом 
проривається в Джо в момент запеклого злягання з 
чоловіком, єдиним, кого вона по-справжньому ко-
хає. Трієровські віталомани як би спалюють свою 
плоть у вогні найжорстокіших пристрастей  — і 
стають дивно безтілесними, ніби святі. Дивлячись 
на них, починаєш розуміти, чому Марія Магдалина 
та Марія Єгипетська досягли висот святості: вони 
пройшли через таку розпусту, яка не менше, ніж 
аскетизм, висушує плоть. Утримання може вес-
ти до загострення чуттєвості (згадаємо спокуси 
Св. Антонія), а розпуста — до її притуплення, але 
тільки у випадку надзвичайної, фанатичної зухва-
лості, ексцесу в самій розпусті. (Прикладом такого 
самоспалювання на вогні плотських пристрастей 
можуть служити Свидригайлов і Ставрогин у До-
стоєвського).

Ці сенсомани — мученики якоїсь лише їм зро-
зумілої віри, настільки ж чужі для обивателів, як і 
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справжні святі. І як святі, вони готові йти до кінця 
у своїй вірі. У них немає страху за своє життя, тому 
що життя, позбавлене ​​гостроти його проживання, 
нічого для них не варте й рівнозначне смерті.

Зрештою, є в них і внутрішнє виправдання: 
адже людина з’являється на цей світ у плоті, вона 
оселяється не серед ангелів, а серед земних істот, і 
жити для неї означає відчувати, смакувати, плодити 
собі подібних. Перший заповіт, який Бог дав люди-
ні ще до її гріхопадіння: «Плодіться і розмножуйте-
ся, і наповнюйте землю» (Бут. 1: 28). Тут нічого не 
говориться про утримання, про піст і молитву, про 
духовне зростання. Усі ці «заборонні» заповіді: «Не 
вбивай», «Не кради», «Не чини перелюбу» (Вих. 
20) — будуть дані людині після гріхопадіння. Тріє-
ровські герої ніби ще не зрозуміли, що вони вже не 
в раю, і діють так, немов тільки що створені Твор-
цем, щоб «плодитися і розмножуватися». Вони чи-
тають цей заповіт на «скрижалях» своїх генів, вони 
герої жорстокої вітальності, у якій є свій релігійний 
вимір, своє шаленство, вірність і жертовність.

Поруч з ними більшість людей відчувають 
себе напівживими, ані холодними, ані гарячими, 
виправдовуючи свою млявість і апатію міркування-
ми моралі, яка, мовляв, забороняє їм жити на межі 
дарованих людині сил. Майже всі ми лицеміри, на 
кшталт друзів Йова, що випрямляють невідомі їм 
шляхи Бога, який насправді нічого не знає про мо-
раль, що нав’язується Йому людським боягузтвом. 
Фільми Трієра — це крик Йова, що роздирає на 
собі одяг, щоб показати Господу свої виразки: де 
твоє милосердя? Де твоя справедливість? Але Трі-
єр іде далі: його герої не екзистенційні праведники, 
а маніяки, онтологічні лиходії, пожирателі чужих 
тіл і душ та винищувачі своєї власної душі.

Коли фільм закінчується, у тиші починає не-
чутно звучати музика якоїсь ірраціональної лю-
бові, яка охоплює все людство й, насамперед, 
найбільш занепалих, найзапекліших руйнівників. 
Після того, як диявол зробив усе, що зміг, що за-
лишається робити Богу на пекельному дні створе-
ного Ним світу? Любити самого диявола. Рятувати 
тих, хто гине й несе загибель іншим. На самому дні 
світу, у пекельній круговерті, куди провалюються 
трупи лиходіїв та їхніх жертв, у його буттєвій осно-
ві не залишається нічого, крім любові. Щемливої, 
розтоптаної і зганьбленої... Любов, що згиджена в 
розпусті, розбещуванні, гвалтівництві й мазохізмі, 
— тільки вона все-таки несе в собі субстрат буття, 

живу реальність, усе інше — або маніакальне бузу-
вірство, або лицемірна прекраснодушність, боягуз-
лива доброта, яка поспішає себе обілити й стягнути 
незаслуженої нагороди. Такий світ Трієра. І якщо 
після всіх перемог небуття залишається хоч один 
атом буття, то це любов, з якою може розпочатися 
нове створення світу, нова воля до життя — як піс-
ля потопу, що очистив землю від гріха.

У людину закладено щось більше, ніж дозво-
ляє її фізична оболонка. Назвемо це Ерос (за Пла-
тоном), або Обоження (за Отцями Православної 
Церкви), або Абсурд (за К’єркегором), або Надлю-
дина (за Ніцше), або Самогубство (за Камю). Один 
зі способів висловити це Більше — терзати свою 
фізичну оболонку в пошуках максимальної інтен-
сивності відчуттів. Вистрибувати з цієї оболонки 
не шляхом віри або творчості, а шляхом самороз-
терзання, продовженого гедоністичного самогуб-
ства. Ось це шлях Німфоманії, шлях Трієра. Але 
важливо відчути те Більше, що постійно терзає 
героїню і чого вона не в змозі висловити інакше, 
як нескінченністю болю і злягань. Це Більше — і є 
людина. Ось чому фільм глибинно людяний, а зна-
чить, і надлюдяний.

Н. В. Шелковая. Слухаючи вас, шановний Ми-
хайле Наумовичу, я думаю: «Ви маєте рацію. Бо 
кожний бачить якусь грань великої Таємниці, ім’я 
якої «Людина». Саме «Людина», не пів-людини — 
чоловік чи жінка, а цілісна Людина». Може, постій-
ні звернення Джо до свого коханого: «Заповни всі 
мої дірочки!» — це прагнення до набуття повно-
го злиття, і не тільки фізичного, а й психологічно-
го, духовного. Може, це невичерпна жага набуття 
втраченої цілісності, андрогинності?

І цей образ гори й дерева Джо на горі (іл. 3). 
Дерево її батька — у лісі, на рівнині, дерево Джо  — 
на горі. У лісі багато дерев, вони схожі чимось. А 
на вершині стоїть тільки одне дерево. Нескінченно 
самотнє, але... на вершині, майже на Небі... Джо 
піднімається на вершину гори. Гора — це символ 
осі світу, Axis Mundi. Вершина гори — місце зу-
стрічі з Богом. Джо піднімається з землі до Неба. І 
лише піднявшись, бачить своє дерево. Де? Теж на 
вершині гори. Але... іншої гори. Між цими горами 
глибока прірва. Прірва розділяє Джо і її дерево. І 
дерево-то яке, воно засохло, зігнулося... Тобто Джо 
дереться вгору, але чи подолає вона прірву, щоб 
дістатися до свого дерева на горі?

Так, ви маєте рацію, Михайле Наумовичу — 
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це її збочений шлях до Бога, до Неба, до Справж-
ньої Любові. Пам’ятаєте слова Христа «Численні 
гріхи її (Марії Магдалини — Н.  Ш.) прощені, бо 
багато вона полюбила. Кому ж мало прощається, 
такий мало любить» (Лк.7: 47)? У людині з’єднані 
Небо і Земля, Добро і Зло, Божественне і Сатанин-
ське, Любов і Ненависть, вульгарність і святість, 
нерозривно з’єднані в єдине ціле. У християнстві є 
положення: «Блажен винний». Чому? Бо у винного 
вже немає зарозумілості й пихатості. Мені знайо-
мий стан, який зветься «у людину вселився сата-
на». Пам’ятаєте молитву фарисея і митаря? І хто 
ближче до Бога? Кожний іде до Бога. І Джо йде до 
Бога. Але шлях у кожного свій.

Ось симпатична вона мені... Хіба вона когось 
ненавидить, хіба вона знущалася над кимось? Вона 
була хвора, дуже хвора, але хвороба ця багато чому 
її навчила. Вона — інша. Не така, як ми. Вона живе 
в тому житті, де секс не гріх, а природний прояв. 
Так, ми, праведні(?), не мислимо сексу без кохання 
і називаємо такий секс хіттю. Але я не побачила 
похоті в жодному її статевому акті. Радше — ціка-
вість. Згадайте вираз її обличчя, коли її «обробля-
ли» два негри. І що вона потім сказала? «Я дізна-
лася нове». Не сексуально нове, а нове в її орга-
нізмі. Так, я згодна з Михайлом Наумовичем, що її 
шлях  — це шлях «соматичного гнозису». До речі, 
у маленьких дітей аналогічне пізнання світу  — 

шляхом «соматичного гнозису». Шлях Джо — це 
шлях граничної щирості, повстання проти лице-
мірної моралі.

А число 8... це початок нового циклу (число 
7 — повнота циклу). У 8–й главі фільму почався 
новий цикл життя Джо... вона піднялася на гору, у 
кров зранивши всю себе...

Пам’ятаєте її слова: «Убивати — це так при-
родно». І вона має рацію. Адже, по суті, уся іс-
торія людства й історія всіх живих істот — це іс-
торія постійних мало- і багаточисленних вбивств. 
Убивати  — це так природно. Парадокс полягає в 
тому, що якщо за щось вбивають одну людину — 
це злочин, а якщо ні за що — багатьох (на війні, 
під час революцій, під час міжцерковних розбірок з 
інакодумцями) — це геройство, праведність тощо. 
Джо природна з початку й до кінця. Це перше. А 
по-друге, вона вбивала не через почуття ненависті, 
а через почуття болю. Адже злість і агресія — це 
часто (або завжди?) інша сторона (маска) болю. 
Джо любила Джерома, і бажання його вбити — це 
прояв природної агресії кохаючого в такій ситуації 
(згадаймо Отелло). Що стосується вбивства Селиг-
мана (Чи вбила вона його? Адже звук пострілу в 
темряві — не означає ще, що вона його вбила.) — 
це теж біль жінки, яку ошукали, адже вона спри-
йняла його як єдиного й першого в житті друга, 
причому, друга в житті, де вона вже буде хороша 

Іл. 3. Кадр з фільму «Німфоманка». Джо та її дерево
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(згадайте її часті повтори: «Я — погана жінка»), а 
він...

Ось я думаю про постріл у кінці фільму, у 
8– му (!) розділі оповіді. І мені видається, що це все 
ж початок нового циклу її життя. У кого вона стрі-
ляла? У Селигмана чи в себе? Мені бачиться, що в 
себе... Або в прямому сенсі (звідки ви знаєте, у кого 
вона стріляла, якщо постріл був у темряві?) — вона 
вбивала себе «стару», бо так жити вона вже не мо-
гла; або в переносному сенсі, стріляючи в Селигма-
на, вона тим самим вбивала себе колишню, ту, що 
доступна усім чоловікам і живе в стані постійного 
сексуального голоду. Темрява — це смерть. Але 
чия смерть і смерть чого? Безпросвітний песимізм, 
говорите? Але за ніччю настає день, а за смертю  — 
народження. Щоб воскреснути духовно, треба по-
мерти фізично, і не обов’язково в прямому сенсі 
слова. Постріл у темряві — це вбивство, перш за 
все, Темряви в ім’я Світла.

Чомусь поки йшла мова про осмислення 
«низу». Давайте поглянемо вгору. А там — ліс, де-
рева, що оголили свої гілки-руки, які химерно ви-
гнуті й тягнуться вгору, до неба; там дві гори, на 
одній з яких стоїть, піднявшись на неї, Джо, а на 
іншій — зігнуте її дерево, але і Джо, і дерево — на 
вершині гори, не в лісі. Чому Джо у важкі хвилини 
життя бігла до парку й там метушилася взад і впе-
ред? Не пила, не колола наркотики, а тікала від лю-
дей до дерев, до парку. Чому її заспокоювало тільки 
споглядання гербарію з листя? Дерева, листя, парк, 
ліс, гори, гербарій — ці образи виникають знову й 
знову, знову й знову. Чому?

Так, гора — це місце зустрічі з Богом. Дере-
во — це символ життя. Засохле й зігнуте дерево 
на горі — «засохла» й «зігнута» зустріч з Богом. 
Немає для Джо життя ані в парку, ані в лісі (серед 
дерев-людей), ані на горі — з Богом. Це, по суті, 
трагедія нашого суспільства...

Джо... жінка це чи наша цивілізація? Джо ки-
дається в парк до зелених дерев, Дерев Життя, вона 
біжить туди, але заспокоєння знаходить, тільки роз-
глядаючи листя, що засохло, тобто померло. Чи не 
цивілізація це наша, яка кидається до Дерев Життя 
Всесвіту й не знаходить там собі місця, бо вона вже 
подібна до засохлого листя в гербарії, одинокого 
дерева на горі, що засохло. 

І Джо-цивілізація кидається, страждає не-
ймовірно від самотності й нереалізованості в собі 
Справжньою Життя, хапається гарячково за ілю-

зорні чуттєві насолоди, які ще більше вбивають її, 
тим самим вбиває себе і... біжить від себе вниз по 
сходах. Униз... у пекло... Але хіба від себе втечеш? 
І якщо так, то куди?..

Мені бачиться, що це фільм про пізнання. Ви-
дів пізнання багато. Один з них — інтелектуальне 
пізнання. Але є й інші види, зокрема, сексуальне, 
з якого й починається Біблія. «І пізнав Адам Єву, 
жінку свою, і  вона завагітніла, і  породила Каїна» 
(Бут. 4: 1). Бувають маніяки інтелектуального піз-
нання, «книжкові черв’яки», вчені, вони живуть 
тільки цим видом пізнання, відчуваючи постійний 
інтелектуальний голод (думаю, інтелектуалам цей 
стан знайомий) і все інше для них — лише фон. 
До них належить Селигман. Джо ж являє собою 
маніячку сексуального пізнання, яким вона живе, 
відчуваючи постійний сексуальний голод. 

Similis simili gaudet (лат. — «Подібне тяжіє до 
подібного») — це один із законів нашої світобудо-
ви. По суті, Джо та Селигман подібні, тому вона 
й відчула в ньому першого в житті справжнього 
друга, обидва вони — маніяки пізнання. І бажання 
Селигмана скоїти злягання з Джо наприкінці філь-
му  — це теж його бажання розширення обширу 
свого пізнання. Як же так? Він помре, так і не ді-
знається, що відчуває чоловік під час парування з 
жінкою. І він вирішив дізнатися це з жінкою, яка 
жила до цього цим видом пізнання. Вдивіться в 
його обличчя. У ньому немає похоті, сексуально-
го бажання, але лише боязка спроба дізнатися про 
щось нове, і його млявий пеніс — це теж символ, 
символ того, що інтелектуальне бажання без сек-
суального — безживне, не дає життя. Тут має міс-
це зустріч «мертвого» інтелектуального пізнання і 
«живого» сексуального пізнання. Невикорінна тяга 
до цілісного пізнання, зруйнованого Євою в акті 
первородного гріха.

«А постріл?» — запитаєте ви. Постріл — це 
вбивство «або-або», тобто тільки інтелектуально-
го або тільки сексуального пізнання, це вбивство 
сексу без кохання, без благословення Бога. Зга-
дайте, що Бог благословив секс у Своєму першо-
му благословенні: «Плодіться й  розмножуйтеся, 
і наповнюйте землю» (Бут. 1: 28), це вбивство себе 
розщепленого, грішного, що відпав від цілісності 
богоподібності для воскресіння цієї цілісності, для 
«повернення до себе» первозданного. І моя, інтуї-
тивно вище сказана фраза: «У 8-му розділі фільму 
почався новий цикл життя Джо... вона піднялася 
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на гору, у кров зранивши всю себе...» — лише від-
криває завісу темряви, яку опустив Ларс фон Трієр 
наприкінці фільму.

Крім того, є духовний закон, згідно з яким 
після покаяння приходить випробування того, у 
чому людина покаялася. І якщо людина відкидає це 
випробування, відчуває в ньому гріх (не знає ро-
зумом, що це гріх, а відчуває гріховність цієї об-
ставини всім своїм єством), значить, людина очис-
тилася від цього гріха. Це й показано наприкінці 
фільму, можливо й екстремальним чином, але в 
цьому екстремумі дуже багато глибокої символіки. 
Мені іноді здається, що Трієр, як будь-який геній, 
завдяки натхненню Згори сам іноді не усвідомлює, 
чому він творить щось так чи інакше. Ним керує 
натхнення (Дух Згори). Життя — багатогранне й 
Трієр геніально це показав.

Адже є в цьому фільмі і світлий образ. Син 
Джо. Пам’ятаєте епізод, коли він вночі (образ і 
символ ночі) прокидається і встає з ліжечка (сим-
вол пробудження від ночі життя, від сну життя 
і «вставання», «піднімання») і бачить у вікні, що 
падає сніг. Він виходить на балкон, тобто зі штуч-
ної «клітки» виходить на волю, до життя, до боже-
ственної краси природи, символу небесної чисто-
ти, до Живого, природного світу. Подібне тягнеться 
до подібного: чистота до чистоти, Життя до Життя, 
але й Смерть до... Смерті. Дитина забуває про зем-
лю і вже хоче вийти через балкон назустріч диву 

життя, нічному снігу, що падає, він простягає ру-
ченята й уже майже летить, відірвавшись від зем-
лі (згадаймо епізод на початку фільму, коли Джо-
підліток літала над землею, але там був інший лет, 
але лет)... І тут малюка рятує тато, підхоплює його 
на руки й опускає з небес на землю. Людям місце 
на землі, але... піднімаючи руки, голову й душу до 
Неба, відкривши своє серце назустріч Диву приро-
ди, Небесній світобудові. І саме в цьому людина, 
як істота, яка стоїть на землі, але парить душею в 
Небі, реалізує себе як Людина, як Живе Дерево в 
лісі Дерев Життя Всесвіту.

Висновки. Фільм Ларса фон Трієра «Німфоман-
ка», як будь-який геніальний твір, ставить більше 
запитань, ніж дає відповідей на них, більше того, 
кожний символ-епізод цього фільму багатозначний 
і багатоаспектний. І таке осмислення це показало. 
На багато питань, які були поставлені, так і не було 
надано відповіді. Та й ті відповіді-бачення, які тут 
представлені, звичайно, не є вичерпними, бо мета 
цього осмислення, як і будь-якого творіння, будити 
думку. Сподіваюся, що думку глядача «Німфоман-
ки» ми розбудили.

Але головне, на наш погляд, зрозуміти, що 
«Німфоманка» не порнографічний, а глибоко фі-
лософсько-психологічний фільм, де йдеться про 
шлях до любові. Тому я повністю погоджуюся з 
М. Епштейном, що фільм глибинно людяний, а зна-
чить, і надлюдяний.
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Mikhail N. Epstein, Natalya Shelkovaya 
The tragedy of otherness. Reflection on Lars von Trier's film "Nymphomaniac"

Abstract. The authors of the article, using a transdisciplinary method of research from the standpoint of cultural studies, 
art history, philology, philosophy, religious studies, psychology and social philosophy, try to comprehend and identify the 
main meanings and symbols of Lars von Trier's film "Nymphomaniac", to find the main purpose of this film. At the same 
time, M. Epstein draws attention, first of all, to the aspect of the pathological sensuality of the main character - Joe, her nym-
phomania and, appealing to a woman and a man before the fall in the Bible, whom God blessed to be fruitful and multiply, 
shows an unusual angle of sexual relations, gradually reveals stepping the way to love and holiness through debauchery and 
makes a shocking conclusion, which at the same time has the right to exist, about the purifying role of hellish debauchery for 
gaining holiness. N. Shelkovaya pays more attention to the disclosure of symbols in the film: trees, dry leaves, a mountain, 
Joe's climb up the mountain in search of his soul tree, the number 8, Seligman's yard as a crypt, Joe's son's exit to the balcony, 
somatic self-knowledge. As a result the authors come to the general conclusion that the film by Lars von Trier "Nympho-
maniac" is not a pornographic, but a deeply philosophical and psychological film, showing a distorted path to love, God, 
Heaven, True Love in a distorted insensitive society, which only irrational love can save from destruction. 

Keywords: nymphomania, love, sensuality, insensitivity, manic vitality, symbols, somatic cognition.
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Анотація. Уперше в українській культурології здійснено спробу 
творчого портрету композиторки Марини Денисенко-Cапмаз, окрес-
лено основні етапи становлення її творчої особистості, запропонова-
но панорамний огляд знакових у її мистецькій біографії творів. Ана-
літичні спостереження дозволили здійснити узагальнення стосовно 
орієнтирів її музичної естетики, серед яких — постмодерністський 
тип світогляду, схильність до комбінування неостилів, відкритість 
до технологічних експериментів і авангардні пошуки в різних тех-
ніках композиції, синтезування принципів європейського та східного 
музичного мислення, використання нових виконавських технік для 
інструментів та голосів, приділення великої уваги просторовим якос-
тям тембру і звуку. Особливою ознакою естетики М. Денисенко-Сап-
маз стає наявність у її творах українського національного елемента в 
різних аспектах від прямого цитування народного музичного епосу, 
авторських обробок українських колядок і щедрівок у ранньому пе-
ріоді до більш опосередкованих форм роботи з фольклорним матері-
алом у зрілому періоді творчості, як-от: стилізація, уведення в парти-
туру специфічного українського інструментарію, особлива лірична 
інтонація, похідна від українського мелосу.

Ключові слова: творчість Марини Денисенко-Сапмаз, україн-
ська сучасна музика, жінка-композиторка, неостиль, культуротворен-
ня, українська діаспора. 

Постановка проблеми. У середині 1980-х — на початку 
1990-х років, практично одночасно з народженням незалежної 
України, в українську музику прийшло нове покоління ком-
позиторів, яке своєю творчістю сприяло створенню іміджу 
України як держави, що входить до європейського культурно-
мистецького континууму й чиї імена сьогодні є визначниками 
українського високого мистецтва у світі. Це Ігор Щербаков, 
Олександр Щетинський, Сергій Пілютиков, Олексій Скрип-
ник, Олександр Козаренко, Микола Ковалінас, Володимир Рун-
чак, Іван Тараненко, Олександр Грінберг, Олександр Гугель, 
Андрій Карнак, Золтан Алмаші, Сергій Зажитько, Святослав 
Луньов, Ігор Гайденко, Іван Небесний тощо. Цей перелік чи не 
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вперше за всю історію української музики попов-
нився через розширення феміністичного дискурсу 
іменами талановитих жінок-композиторок Ганни 
Гаврилець, Кармелли Цепколенко, Юлії Гомельсь-
кої, Вікторії Польової, Людмили Юріної, Алли За-
гайкевич, Ірини Алексійчук, Людмили Самодаєвої, 
Наталії Боєвої, Мерзіє Халітової та ін.

До цього ж покоління належить і відома україн-
ська композиторка Марина Денисенко (нар.  1962, 
нині має прізвище Денисенко-Сапмаз). На форму-
вання її світоглядної парадигми вплинуло кілька 
чинників, зокрема традиції відомої музикантської 
родини1 та освітнє елітне середовище престиж-
них мистецьких навчальних закладів України, що 
сприяло входженню майбутньої композиторки до 
осередку авторитетних музикантів, які доклали 
багато зусиль до визначення засад національно-
го культуротворення. Викладачами М.  Денисенко 
були представники музичної еліти України: відома 
піаністка Олена Вериківська, у якої вона навчала-
ся в Київському державному музичному училищі 
імені Р. М. Глієра (нині — Київська муніципальна 
академія музики ім.  Р.  М.  Глієра), та композитор, 
професор, ректор Київської державної консерва-
торії імені П. І. Чайковського Андрій Штогаренко, 
у класі композиції якого М.  Денисенко закінчила 
навчання в 1985 році. Успішними були й роки її 
професійного вдосконалення на рівні післяди-
пломної освіти в асистентурі-стажуванні Київської 
державної консерваторії ім. П.  І. Чайковського по 
класу професора Мирослава Скорика (1990), а на-
вчання в аспірантурі цього ж закладу по класу про-
фесора Івана Котляревського увінчалося захистом 
кандидатської дисертації «Темброва модальність у 
композиції (на прикладах інструментальних творів 
українських композиторів останньої чверті ХХ ст.» 
(2006). 

Марина Денисенко є авторкою численних 
творів у різних музичних жанрах (симфонічні, 
камерно-інструментальні, камерно-вокальні, хо-
рові, а також оркестрові перекладення, музика до 
театральних вистав та кінофільмів, дитячі пісні 
тощо), неодноразово презентувала свою творчість 
у конкурсах композиторів та фестивалях сучасної 
музики в Україні та за кордоном, лауреатка міжна-
родного конкурсу духових інструментів «Сурми» 
(1998, Рівне) у номінації «композиція». Має тво-
ри, опубліковані в нотних видавництвах Франції 
та Бельгії, записи творів на компакт-дисках та у 

фондах Українського радіо. Авторські концерти 
музики М. Денисенко відбувалися в Канаді (1996), 
Російській Федерації (1998), Україні (2005). По-
над три десятиліття М.  Денисенко виховує нові 
покоління композиторів у мистецьких навчальних 
закладах, її науково-педагогічна діяльність була не-
одноразово відзначена як в Україні (грамота Вче-
ної ради НМАУ імені П. І. Чайковського), так і за 
кордоном (Golden Key International Music Festival, 
2012, Нью-Йорк, США; Çocuklarla Pıyano Senliği, 
2014, Анталія, Туреччина). Крім музичного обда-
ровання, Марина Денисенко має поетичний дар, 
прекрасно володіє словом, має публікації віршів у 
літературних часописах, а 2015 року видала збірку 
поезій «Мандрівка». 2011 року композиторка пе-
реїхала до Туреччини, поповнивши когорту україн-
ської музичної діаспори ХХІ століття. Нині викла-
дає в тамтешніх приватних мистецьких школах 
музично-теоретичні предмети, фортепіано, історію 
мистецтва, працює концертмейстером з інструмен-
тальними та хоровими колективами, пише обробки 
українських і турецьких народних пісень, музику 
до театральних вистав, багато творів для дитячого 
репертуару. Активна творча, музично-громадська й 
просвітницька діяльність Марини Денисенко-Сап-
маз сприяє розвиткові та поглибленню культурних 
зв’язків України й Туреччини.

Незважаючи на очевидні здобутки й міжна-
родний резонанс творчості та педагогічної діяль-
ності Марини Денисенко, її оригінальна та само-
бутня творча постать, на жаль, нечасто привертає 
увагу сучасних дослідників. Бажанням заповнити 
цю прикру прогалину зумовлена актуальність про-
понованої статті. 

Аналіз останніх досліджень з обраної пробле-
матики. Ім’я композиторки Марини Денисенко 
доволі часто згадувалося в українській періодич-
ній пресі 1990-х — початку 2000-х років у зв’язку 
з прем’єрами її творів у програмах фестивалів На-
ціональної спілки композиторів України — Між-
народного музичного фестивалю «Київ Музик 
Фест» та Міжнародного форуму музики молодих. 
Існує також кілька наукових джерел, присвячених 
загальним тенденціям розвитку української ком-
позиторської школи та виконавства на сучасному 
етапі розвитку української академічної музики, у 
яких висвітлено окремі твори Марини Денисенко 
(Берегова, 1999; Берегова, 2013; Тимощенко, 2018; 
Дружга, 2002; Рікман, 2021; Сюта). Але в цілому 
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в музикознавчій літературі досі не існує окремої 
роботи, присвяченої винятково цій неординарній 
творчій постаті. На нашу думку, це є абсолютно не-
справедливим відносно значного творчого доробку 
композиторки, чия творчість є досить відомою й 
затребуваною як в Україні, так і за кордоном. 

Мета статті — дослідити естетичні заса-
ди композиторської творчості Марини Денисен-
ко-Сапмаз задля увиразнення уявлень щодо ролі 
культуротворчих процесів у період становлення та 
перших десятиліть існування України як незалеж-
ної держави.

Виклад основного матеріалу. Характеризуючи 
стиль композиторки, дослідник Богдан Сюта пи-
сав, що

«музика М.  Денисенко носить яскраво 
виражений суб’єктивно-ліричний характер. 
Стилістика більшою мірою експресіоністсь-
ко-романтична. У творах прагне до деталізації 
образів, чіткого опрацювання фактури, певно-
го раціоналізму у використанні інструментів 
та оркестровці. Багато експериментує з музич-
ною формою, веде пошуки в галузях просторо-
вого звучання тембрів» (Сюта).

А в «Енциклопедії сучасної України» у стат-
ті, присвяченій Марині Денисенко, зазначено, що 
її «композиторська творчість позначена впливом 
постмодернізму та неоімпресіонізму» (Енциклопе-
дія сучасної України, 2017). Насправді у творчості 
Марини Денисенко можна знайти значно більше 
стильових і стилістичних впливів, що свідчить про 
зміну естетичних орієнтирів у різні періоди жит-
тєдіяльності мисткині. 

Дивовижно, але тендітна, витончена, залю-
блена в поезію Марина Денисенко розпочала свій 
творчий шлях у музичному мистецтві з масштабних 
оркестрових творів крупних форм — написана ще 
в студентські роки «Музика для струнних» (1984), 
потім — Симфонієта (1986), Симфонічна поема 
«Пісня про Україну» (1986), Три симфонічні етюди 
(1989, 1996, 1998). У середині 1980-х років намі-
чається й інтерес композиторки до сфери камер-
но-вокальної музики, у її доробку з’являються такі 
знакові твори, як вокальний цикл на сл.  Х.  Р.  Хі-
менеса (1986), «Дуети» на сл.  Т.  Шевченка для 
баритона, мецо-сопрано та камерного оркестру 
(1987), «Колискові пісні» для камерного оркестру 

й мецо-сопрано на народні тексти (1987), хорові 
твори на вірші Г. Сковороди та інших українських 
поетів. Прискіпливий вибір текстів для кожного з 
цих творів означує «високий політ» молодої компо-
зиторки, яка практично одночасно звертається до 
лірики видатного іспанського поета першої поло-
вини ХХ століття Хуана Рамона Хіменеса — Но-
белівського лауреата 1956 року з літератури2, а та-
кож поезії Тараса Шевченка, Григорія Сковороди й 
народних текстів — вершинних виявів української 
поезії, своєрідних національних імагем.

Початок 1990-х років ознаменувався поворо-
том молодої композиторки до нового — постмо-
дерного типу мислення, пошуку натхнення, твор-
чих ідей і нових музичних концепцій у мистецтві 
попередніх епох. Так, визначальною рисою Кон-
церту для струнних та клавесину (1990) Марини 
Денисенко стало поєднання необарокової та нео-
романтичної стилістики. Тричастинна композиція 
узагальнено-філософського змісту синтезує ознаки 
віртуозного музикування в традиційних виконавсь-
ких практиках, характерних для кончерто гроссо, 
з неоромантичною екстатикою розімкнених асиме-
тричних побудов. Ця дуалістичність проєктується 
на особливості музичної мови, яка відзначена поєд-
нанням індивідуально-авторських та стилізованих 
елементів. Відбір виразових засобів — складні 
асоціативні ряди, специфіка формування поліша-
рової структурної ідеї тощо — спрямований пере-
дусім на відтворення нюансів людських почуттів у 
притаманному авторці експресивно-романтичному 
стилі. Поділ на три частини є умовним у цьому 
творі, оскільки загальний вектор драматургії спря-
мований до наскрізного розвитку (усі частини зву-
чать attacca). Початковий емоційний сплеск струн-
ного оркестру та наступні окремі фігурації скрипок 
на фоні решти струнних змінюються тривожним 
гулом віолончелей і контрабасів, що поступово 
затихає. Епізод із подовженими звуками струнних 
та окремими «вигуками» скрипок приводить до 
стилізованого фрагменту, звуковою квінтесенцією 
якого є тембр клавесину. Звучання цього інстру-
мента вирізняється на фоні струнних специфічною 
тембровою барвою, яка відсилає слухача до епохи 
бароко — часу, коли цей інструмент і все сімейство 
попередників фортепіано активно використовува-
лися в європейській концертній практиці. Партія 
клавесину насичена то акордовими послідовно-
стями, то «альбертієвими» басами, то окремими 
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звуками. Далі яскравий тембр клавесину ніби по-
глинається тривожною звуковою масою струнних, 
з якої виділяється новий тембр — скрипка соло. 
Монологічний «виступ» скрипки змінюється діа-
логами з другою скрипкою, альтом. Для моноло-
гічно-діалогічного розділу, у якому головною дійо-
вою особою є партія скрипки, характерними є такі 
риси, як загальна статичність, зупинки руху (вели-
ка кількість пауз), повільні, ніби питальні фрази 
альта, на які накладаються довгі звуки струнних, 
їхня ж гра штрихами тремоло, піцикато за дуже 
низького рівня динаміки. Епізод «тихої» музики є 
досить розлогим у цьому творі. Композиторка де-
монструє велику винахідливість у доборі музич-
но-виражальних засобів, які урізноманітнюють 
тихі звучання то «невпевненими» фразами низьких 
струнних, які збираються в загальний акорд із на-
ступним низпаданням руху, то тривожним тремо-
люванням клавесину, яке ніби передається всьому 
оркестрові, підсилюючи напругу, то алеаторичним 
піцикатним розділом на ppp, на фоні якого вини-
кають ламентозні фрази віолончелей та фігурації 
клавесина. Усі технічні прийоми, застосовані в 
струнних та клавесина — тремолювання, поодино-
кі звуки, що тягнуться, піцикатне шерхотіння, по-
силення-приглушення звучності тощо — створю-
ють яскраву звукову картину ночі. Доволі тривалий 
епізод «тихих» звучань виявляє одну з очевидних 
ознак авторського стилю Марини Денисенко — 
її схильність до мислення короткими фразами й 
розімкненими асиметричними побудовами. Лише 
наприкінці Концерту для струнних та клавесину є 
образно-змістова (не тематична!) арка до початку: 
в останньому розділі твору знову починається пев-
не інтонаційне «ворушіння»: з’являються тривож-
ні фрази скрипок і фігураційно-фоновий матеріал 
решти струнних, флажолети, хроматизовані фрази 
скрипок, які накладаються одна на одну. Востаннє 
виокремлюється тембр клавесина, але струнний 
оркестр ніби «скрикує», заглушаючи його, а потім і 
сам знищує себе в нестримному потоці висхідного 
тутійного глісандування.

Знаковим у творчості М. Денисенко став твір 
«Три фрагменти зі старовинної сюїти» для ка-
мерного ансамблю та контратенора (1991): другу 
редакцію цього твору (1994) було написано для 
самобутнього українського співака, Героя України 
Василя Сліпака3, тоді ще просто студента Львівсь-
кого вищого державного музичного інституту імені 

М. В. Лисенка (нині — Львівська національна му-
зична академія імені М.  В.  Лисенка). На Марину 
Денисенко справив неабиякий вплив незвичайний 
тембр голосу цього виконавця — надвисокий те-
нор. Співак володів величезним діапазоном і мав 
унікальну здатність виконувати й баритонові, і 
сопранові партії. Твір М. Денисенко має присвяту 
Василеві Сліпаку, і саме в його виконанні разом 
із камерним оркестром «Українська спадщина» 
(художній керівник та диригент — О.  Андрєєв) 
композиція прозвучала в камерному концерті 16 
травня 1995 року в київському Будинку вчених у 
межах Четвертого міжнародного форуму музики 
молодих. Поетичною основою твору стали тексти 
французького поета 16-го століття Жоашена дю 
Белле — одного з найяскравіших представників лі-
тературної школи «Плеяда». Його поезії притаман-
ні такі риси, як вишуканість, інтелектуалізм, стро-
гість і довершеність форм, ліричність роздумів про 
самотнє серце поета. Музичне втілення пропонує 
занурення в дивовижний світ французького бароко. 
Ідучи шляхом стилізації, композиторка підкреслює 
насамперед сонорну декоративність та внутрішню 
гармонію, які концентруються в характерних інто-
націях епохи вкупі з незвичайним голосом. Окрім 
сольної та оповідної ролі, контратенор має й іншу 
функцію у творі — використовується як специфіч-
не тембральне «вкраплення» в мозаїчний простір 
поліфонічної фактури/гармонії.

У наступні роки Марина Денисенко ще далі 
заглиблюється в малодосліджені пласти світової 
музичної архаїки, пробує знайти та реконструю-
вати за допомогою сучасних оркестрових засобів 
найдавніші з зафіксованих в анналах історії музи-
ки зразки музичного епосу. Діалогічний перегук 
давнини й сучасності, спроба поєднати принципи 
музичного мислення Сходу й Заходу та акцент на 
вічній цінності музики як однієї з найдосконалі-
ших форм соціальної комунікації стали естетич-
ними орієнтирами твору «Найдовша сутра» для 
камерного оркестру (1993). Основним конструк-
тивним принципом цієї композиції є колажність, 
гра цитат із найдавніших музичних творів, які були 
знайдені в Австралії, Полінезії, Сіамі, на острові 
Ява. До переліку цитат також увійшли найдавніші 
фрагменти європейського музичного мистецтва — 
григоріанського хоралу з Вінчестерського тропаря 
та української народної весільної пісні «Хилила-
ся вишенька». Зразки музичної архаїки оброблені 
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сучасними прийомами, які використовуються в 
композиторських практиках кінця ХХ століття: це 
поєднання мікрополіфонічних засобів, поліритміч-
ного накладання шарів, темброво-колористичного 
забарвлення, вкраплення мінімалістичної техніки 
тощо. 

Гра цитат як стилістичний принцип і чин-
ник драматургічного розвитку стає визначальним 
і для іншого твору Марини Денисенко — «Hora 
l’Italiano» для струнного квартету (2003, версія для 
флейти, фагота і фортепіано — 2005). Одночастин-
на композиція сюїтного типу з контрастною послі-
довністю частин відтворює романтичне звучання 
улюблених італійських пісень та мелодій із повоєн-
них італійських кінофільмів.

Зацікавлення старовинною музикою в не-
сподіваному стильовому симбіозі з романтичною 
естетикою є характерним для твору Марини Дени-
сенко більш зрілого періоду творчості під назвою 
«Романс-гокет» для фагота соло (існує також 
авторська версія для фагота і фортепіано, 2008). 
Конструктивним принципом цієї композиції є суто 
постмодерністське поєднання непоєднуваного, у 
цьому випадку — романсу (жанр вокально-інстру-
ментального музикування, характерного для епохи 
романтизму) та гокету (техніка багатоголосної хо-
рової композиції в музиці ХІІІ–ХIV століть). П’єса 
складається з двох контрастних частин — мелодій-
но-наспівної першої, у якій домінують традиційні 
для романтичної музики інтонаційні формули типу 
«питання — відповідь», «оспівування» опорних 
тонів, романсова мелодика, секвенційні побудови, 
імпровізаційність, метро-ритмічна свобода тощо 
та гокетної «рваності» фактури другої частини, ак-
тивного використання в ній пауз, штриха стакато, 
ритмічної пульсації тощо. Н. Тимощенко акцентує в 
цьому творі увагу на тембральному протиставленні, 
яке, на її думку, є надзвичайно виразним щодо вико-
ристання тембрових можливостей фагота:

«Співвідносячись з постмодерністськими 
тенденціями в музичному мистецтві, новатор-
ське відкриття цього твору — в розширенні 
колористики фагота засобами використання 
жанрових модусів» (Морщакова, 2016, с. 378).

Неоархаїка Марини Денисенко 1990–2000-х 
років доповнюється експериментами з неости-
лями, багато творів мисткині означеного періоду 

спираються на неокласичні, неоімпресіоністичні, 
неоекспресіоністичні образно-стилістичні моделі. 
Зокрема, неоекспресіоністичні риси з’явилися в 
музичній естетиці Марини Денисенко в період 
її захоплення творчістю американської поетеси 
Сильвії Плат, до якої композиторка звернулася 
однією з перших в українській музиці. Трагічний 
пафос світовідчуття поетеси, гостро емоційний 
стрій висловлювання, складні, часто парадоксаль-
ні асоціації та містична символіка картин природи 
викликали до життя яскраво експресивний вокаль-
ний цикл Марини Денисенко “Осінь Жабка” для 
голосу, флейти і фортепіано (1993), у якому обра-
зи природи, потрапляючи в духовні виміри свідо-
мості людини, слугують розкриттю її складного 
внутрішнього світу. Характерні для поезії Сильвії 
Плат розшарування свідомості, дисгармонія, хво-
роблива гра уяви на фоні картин природи спри-
чинюють появу химерно-абстрагованих музичних 
образів, часто — з трагічним відтінком, поліфонію 
шарів та лейтінтонаційний тип музичної драматур-
гії. Основою мелодики та акордових конструкцій 
стають дисонантні інтервали (зокрема, тритон), 
дисонанс визначає і специфіку різних рівнів твору 
від поліявищ у стилістиці до конфліктності змісту. 
Естетика «розладнаного розуму», що виникла на 
початку ХХ століття в експресіонізмі й була роз-
винута в авангардних творах середини століття, 
отримує «нове життя» в постекспресіоністичній 
музичній творчості кінця ХХ ст., до якої належить 
вокальний цикл Марини Денисенко.

Неоімпресіоністичний стильовий модус є од-
ним із найулюбленіших у композиторки: чимало 
камерних програмних творів, зокрема, для духових 
або за участю духових, нагадують імпресіоністичні 
картини-замальовки (твори для духового квінтету 
«Без сонця», 2006; «Пейзажі», 2007; п’єси «У хма-
рах» для гобоя та фортепіано; «Колір піску» для 
кларнета і фортепіано тощо). Наприклад, компо-
зиція «Колір піску» розгортається як діалогічний 
дискурс двох музичних інструментів: монологічні 
«висловлювання» кларнета перемежаються з фраг-
ментами звучання фортепіано, у якому домінує 
акордова фактура. Друга фаза розвитку цієї п’єси 
з безконфліктною драматургією є більш динаміч-
ною, її тон задає імпровізаційна каденція кларне-
та, у якій переважають токатність, синкопованість, 
риси віртуозності. Другий учасник ансамблю — 
фортепіано — неточно повторює деякі ритмо-інто-
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наційні формули партії кларнета, ніби вступаючи з 
ним у гру.

Прагнення втілити в музиці власне філософсь-
ке розуміння вічних духовних цінностей людства 
закономірно приводить Марину Денисенко до не-
окласичної стильової парадигми. У симфонічному 
етюді № 3 «Amadeus — Ama Deum…» (1998) витон-
чені алюзії до музики Вольфганга Амадея Моцарта 
вкупі з колористичним трактуванням оркестру ут-
ворюють своєрідний діалог епох, у якому геніальна 
моцартівська музика є уособленням творчого стану 
як божественного начала в людині.

Елементи українського музичного епосу по-
стійно присутні у звуковому спектрі музики Ма-
рини Денисенко. Проте її стиль помітно еволю-
ціонує від прямого цитування в ранньому періоді 
творчості (наприклад, української народної пісні 
«Хилилася вишенька» у вже згадуваному камер-
ному творі «Найдовша сутра»), авторських обро-
бок українських колядок і щедрівок («Щедрівка» 
для туби і фортепіано, «Два різдвяних канони» 
для флейти, фагота і фортепіано, обробка колядки 
«Павочка ходить» для фортепіано тощо) до більш 
опосередкованих форм роботи з фольклорним ма-
теріалом, зокрема, таких, як стилізація, введення 
в партитуру специфічного українського інстру-
ментарію, особлива лірична інтонація, похідна 
від української пісенності тощо. У тричастинному 
квінтеті для дерев’яних духових №  1 «Pentavox» 
(2001) домінує лірична стихія. Наспівна повільна 
лірика в акордовому викладі першої частини змі-
нюється токатністю другої, а в третій частині де-
монструються різноманітні виконавські техніки: 
короткі «рвані» фрази у високих духових на тлі 
протяжних звуків низького «дерева» чергуються 
з репетитивними фрагментами та перекличка-
ми інструментальних груп. Поява ліричної теми, 
яка нагадує українську народну танцювальну ме-
лодію, повертає слухача в ліричну стихію, у якій 
кожний інструмент виспівує власну мелодію, ніби 
намагаючись «переспівати» всіх інших учасників 
ансамблю.

Низка творів у доробку Марини Денисенко 
пов’язана з колористикою українського народного 
інструментарію. Одним з найулюбленіших для неї 
стає тембр бандури, яку можна вважати українсь-
кою культурною імагемою. Цей інструмент присут-
ній у таких творах композиторки, як сюїта для бан-
дури, струнних та ударних «Серпень-серп» (1997), 

дві п’єси для бандури та гітари «Середина шляху» 
й «Зима та Весна» (2000, остання представлена 
також в авторській версії для бандури і фортепіа-
но). Зокрема, у п’ятичастинній Сюїті для бандури, 
струнних та ударних «Серпень-серп», пов’язаній 
з українською народною обрядовістю літнього 
циклу, спостерігається поетично-колористичне 
трактування бандури, яка використовується і як 
яскрава етнічна темброва барва, і як інструмент ве-
ликих сучасних виконавських можливостей, на що 
вказують мінімалістичні звукозображальні ефекти 
голосів природи в другій частині сюїти «Попівна 
Калина», «острівці» контрольованої алеаторики в 
3-й частині «Літа за водою», темброві ефекти тре-
моло, глісандо та інші шумові засоби, які наближа-
ють бандуру до функції ударних в останній частині 
«Серпень-серп».

П’єса «Зима та Весна» для бандури і форте-
піано також демонструє схильність авторки до су-
часних виконавських прийомів і технік композиції. 
За повної рівноправності партій обох інструментів 
вони можуть і гармонійно поєднуватися, і контра-
стувати в цьому творі, а їхні темброві можливості 
розширюються уведенням нових виконавських 
технік (наприклад, гра по деці та струнах фортепіа-
но, по корпусу бандури). Оригінальний тембровий 
ефект дають фрагменти, у яких застосовано тех-
ніку контрольованої алеаторики.

В останні роки Марина Денисенко захо-
плюється вивченням нової для неї турецької куль-
тури, яка змінила естетику та вектори її власних 
творчих пошуків. В одному з інтерв’ю компози-
торка поділилася своїми спостереженнями про ту-
рецьку культуру:

«Туреччина — така країна, де найбільше 
цінуються практичні навички. Мені було над-
звичайно цікаво випробувати себе в «незнайо-
мому знайомому», тому, що мені подобалося 
в дитинстві: підбирати пісеньки, оформляти 
їх в різних стилях і швидко реалізовувати. Ви-
являється, пам'ять живе: дитячі навички «про-
росли» крізь чагарники теорії і писаних струк-
турувань (компонувань). «Усна» практика 
миттєвого творення в колективній імпровізації 
приносить таку радість, яку неможливо порів-
няти з класично підготовленим концертним ви-
ступом. Так що я тут, попри усі прикрощі, іноді 
отримую істинно художню насолоду»4.
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За словами композиторки, одним із найяс-
кравіших музичних вражень останніх років стали 
відвідини репетицій хору Спілки творців «Аншо-
яд», який виконує тюркю (сольні й хорові фоль-
клорні пісні Анатолії) з оркестровим супроводом 
на традиційних турецьких інструментах. Марину 
Денисенко-Сапмаз вразив неперевершений досвід 
мистецтва вокального колорування в співі соло й 
хорового унісону — традиція, яка зберігається і 
розвивається в турецькій музичній культурі до-
нині, особливо в електронній музиці. 

В іншому інтерв’ю Марина Денисенко-Сапмаз 
підкреслила абсолютну осібність, окремішність ту-
рецької культури серед інших східних культур. На 
її думку,

«є абсолютно видатні роботи тюркологів, 
перекладачів і тлумачів Корану, так само як і 
науковців, які вивчають етрусків, мевляну, єв-
ропоїдність Заходу Туреччини, румелі культу-
ру, стосунки язичників і християн, вплив арабів 
на Середземноморську культуру, Османів  — 
на європейське і турецьке бароко і таке інше. 
Мене це все дуже хвилює, і це дійсно цікаво; 
на жаль, часу вистачає тільки усвідомити те, 
що тут абсолютно осібна цивілізаційна "пла-
та"»5.

«Турецький» період творчості Марини Дени-
сенко-Сапмаз позначився написанням низки п’єс 
для фортепіано різної складності — з урахуванням 
особливостей культурних запитів, фестивальних 
програм Антальї та можливостей учнів тамтеш-
ніх музичних курсів. Зокрема, цикл Birsen (1, 2, 3); 
Selam; Şubat; Dandını (nınnı);Tango; Halay 1; Halay 
2 (2012) тощо. Деякі з цих п’єс згодом були вико-
ристані в музичному оформленні спектаклю «Де-
зертир» за А. Фугардом, прем’єра якого відбулася 
в Києві, у центрі Театрального мистецтва (НЦТМ) 
імені Леся Курбаса 2016 року6. Марину Денисен-
ко-Сапмаз зацікавив і турецький фольклор, у її 
доробку з’явилися обробки турецьких народних 
пісень для фортепіано ‘Yagmur’; ‘Yagmur yagı-
yor’; Maçka yolları (türkü); окремі номери з бале-
ту «Keloğlan» (за мотивами турецького епосу) для 
фортепіано (2013), цикл обробок турецьких пісень 
для фортепіанного дуету «Adana’nın yolları taşlık’; 
‘Adana’ya gel Izmır’a gel’; ‘Ayşe’nın elınde makas kı-
nalar’ (2019). Працюючи з хоровими колективами 

Туреччини, композиторка написала низку обробок 
деяких турецьких та українських пісень для полі-
фонічного хору: «Mavroda’dan aldım sümbül (rumeli 
türkülerı)»; «Akdenız marşi»; ‘Antalya şarkısı’, «Ой, 
дівчино красна», «Калина», «А я в батька росла», 
«Колискова», «Пішла мати на село», «Ой, чий то 
кінь стоїть», «Ти ж мене підманула», «Павочка 
ходить», «Ішли дівки через двір», «Ой, чорна я си 
чорна», «Цвіте терен», «У сусіда хата біла» тощо. 

Мисткиня створює кавер-версії популярних 
естрадних пісень Володимира Івасюка, Миколи 
Мозгового, Олександра Білаша, Платона Майбо-
роди, Володимира Верменича, Джамали, Олексан-
дра Пономарьова, Костянтина Меладзе та інших 
українських композиторів, пише власні фортепіан-
ні п’єси на теми джазових класичних стандартів, 
фортепіанні обробки сучасних псалмів, продовжує 
працювати в жанрі симфонічної музики. Зокрема, 
в останні роки вона написала «Akdenız Unıversıtesı 
Marşi» («Гімн Акденіз Університету») для сим-
фонічного оркестру, симфонічний твір «Пісні про 
Україну» (2021).

Висновки. Естетичні засади творчості мист-
кині сформувалися під впливом як традицій україн-
ської композиторської школи ХХ століття, так і су-
часних західних і східних музичних практик, для 
яких принциповими є свобода самовираження та 
особистісна самореалізація. Водночас творча ес-
тетика Марини Денисенко-Сапмаз є похідною від 
таких рис української національної ментальності, 
як ліричність, щирість, кордоцентричність, пое-
тичне світовідчуття. Також у музиці композиторки 
помітними є відсутність зайвого пафосу, афектних 
станів, візуалізації, театралізації та інших суто зов-
нішніх ефектів.

Твори Марини Денисенко-Сапмаз 1990–2000-
х років, розглянуті в цій статті, засвідчили, що на 
рівні композиційних засобів її естетику визначають 
сюїтність, пейзажна картинність, схильність до 
творення невеликих контрастних темброво-звуко-
вих замальовок без тривалого музичного розвитку. 
У стильовому плані її музику вирізняють експери-
менти з неостилями, що підтверджують неокла-
сицистські риси симфонічного етюду №  3 «Ama-
deus — Ama Deum…», неоімпресіоністські засади 
камерних програмних творів для духових або за 
участю духових, неоекспресіоністські ознаки во-
кального циклу «Осінь Жабка» на вірші С.  Плат, 
а також суто постмодерністське нашарування еле-
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ментів різних неостилів у межах одного твору (на-
приклад, необароко та неоромантизму в Концерті 
для струнних і клавесину, неомедієвізму та неоро-
мантизму в Романсі-гокеті для фагота соло тощо). 
На рівні стилістики М.  Денисенко притаманне 
колористичне трактування оркестру та окремих 
інструментів, приділення великої уваги просторо-
вим якостям тембру і звуку, особливе відчуття кра-
си й поезії тембру (особливо духових інструмен-
тів), відкритість до технологічних експериментів 
і авангардні пошуки в різних техніках композиції, 
використання нових виконавських технік для ін-
струментів та голосів, синтезування принципів єв-
ропейського та східного музичного мислення.

Особливою ознакою естетики М.  Денисен-
ко стає присутність у її творах українського на-
ціонального елемента в різних модифікаціях від 
прямого цитування народного музичного епосу, 
авторських обробок українських колядок і щедрі-
вок у ранньому періоді до більш опосередкованих 

форм роботи з фольклорним матеріалом у зріло-
му періоді творчості, як-от: стилізація, уведення 
в партитуру специфічного українського інстру-
ментарію, особлива лірична інтонація, похідна від 
українського мелосу. Ця стильова ознака музики 
Марини Денисенко набуває особливого значення 
в нинішньому «турецькому» періоді її творчості, 
саме вона вирізняє композиторку з-поміж числен-
ної когорти українських музикантів, які нині меш-
кають і працюють у Туреччині.

Вагомі творчі здобутки Марини Денисенко-
Сапмаз в різних жанрах, її нещодавні перемоги на 
престижних міжнародних композиторських кон-
курсах у США і Туреччині доводять, що українські 
жінки-композиторки здатні продукувати мистецькі 
твори високого ґатунку і формувати самостійний, 
художньо вартісний доробок, який гідно репре-
зентує музичну культуру України та сприймається 
світовою культурною спільнотою як маркер україн-
ської національної ідентичності.
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Abstract. For the first time in Ukrainian musicology, an attempt was made at a creative portrait of the composer 
Maryna Denysenko-Sapmaz, the main stages of formation of her creative personality were outlined, a panoramic review 
of significant works in her creative biography was offered. Analytical observations allowed generalizations about the 
orientations of her musical aesthetics, including the postmodern worldview, the tendency to combine neo-styles, openness 
to technological experiments and avant-garde research in various composition techniques, synthesizing the principles of 
European and Eastern musical thinking, using new performing techniques. instruments and voices, paying great attention 
to the spatial qualities of timbre and sound. A special feature of M. Denysenko-Sapmaz's aesthetics is the presence of the 
Ukrainian national element in her works in various aspects from direct citation of folk music epic, author's adaptations of 
Ukrainian carols and Christmas songs in the early period to more indirect forms of work with folklore material in the mature 
period of creativity such as stylization, input of specific Ukrainian instruments to the score, special lyrical intonation which 
originated in Ukrainian songs.

Keywords: Maryna Denysenko-Sapmaz’s works, Ukrainian contemporary music, female composer, neo-style, cultural 
creation, Ukrainian diaspora. 

Olena Berehova
Maryna Denysenko-Sapmaz’s aesthetics in the cultural creation processes of Ukraine 
at the turn of the XX–XXI centuries

Під час підготовки до друку цього випуску «Культурологічної думки»
стало відомо, що 15 липня 2022 року пішла з життя

 композиторка ДЕНИСЕНКО-CАПМАЗ МАРИНА ГЕННАДІЇВНА,
чиїй творчості присвячено статтю, подану вище. 
Колектив Інституту культурології НАМ України 

висловлює щирі співчуття родині та близьким мисткині.
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Abstract. The article analyzes the archetype of the trickster and its 
embodiment in the artistic images of Goat and Malanka in the oratorio 
«Barbivska Kolyada» by the modern Ukrainian composer H. Havrylets. 
The etymology of the concept of «trickster» and its meaning in both 
archaic mythological thinking and modern culture are considered. 
The archetype of the trickster has been found to be reflected in human 
consciousness and folklore through archetypal images of the trickster and 
the cultural hero, which can exist both syncretically and separately. The 
history of the oratorio of Hanna Havrylets «Barbivska Kolyada» is taken 
into consideration. The commonality of the features of Christmas carols 
and carnival from the standpoint of tricksterism is emphasized. It was 
found that Goat and Malanka embody both the traits of a trickster and 
a cultural hero, which testifies to the archaic, syncretic nature of these 
images. The characteristic trickster features inherent in the images of Goat 
and Malanka are analyzed: ambivalence, mediation, carnival, liminality, 
clownish behavior, playful and funny nature. The trickster functions - 
destructive, interpretive, creative — in the images of Goat and Malanka 
from oratorio of Hanna Havrylets «Barbivska Kolyada» are singled out.

Keywords: the archetype of the trickster, artistic image, Goat 
and Malanka, composer’s work of H.  Havrylets, oratorio «Barbivska 
Kolyada».

Formulation of the problem. In modern humanities, it is 
becoming increasingly important to address topics devoted to 
certain basics, prototypes, which permeate almost all spheres of 
human existence, namely — the archetypes, among which the 
trickster stands out. As a universal culture, the archetype of the 
trickster is present in mythology, folklore, fairy tales, it nourishes 
literature and art, in particular, music. It is no coincidence that the 
archetype of the trickster, which is characteristic of Ukrainian folk 
rites, is reflected in the images of Goat and Malanka by the oratorio 
of Hanna Havrylets «Barbivska Kolyada».

Recent research and publications. The archetype  /  image of 
the trickster is studied in various fields of humanities. Among the 
scientific developments and explorations are the following works of: 
D. Brinton (Brinton, 1868), F. Boas (Boas, 1898), P. Radin (Радин, 
1999), M.  Eliade (Элиаде, 1987), K.  Kerényi (Кереньи, 1999), 
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C. Jung (Юнг, 1991), C. Lévi-Strauss (Леви-Стросс, 
2001), A.  Bykonia (Биконя, 2015), S.  Karpenko 
(Карпенко, 2006), Y.  Meletinsky (Мелетинский, 
1994), M.  Bakhtin (Бахтин, 1965), M.  Hrenov 
(Хренов, 2007), M. Lipovetsky (Липовецкий, 2009), 
A.  Pelipenko, I.  Yakovenko (Пелипенко, Яковенко, 
1998), J. Chernyavska (Чернявская, 2004), V. Turner 
(Тэрнер, 1983) and others.

Attention is paid to studies devoted to the analysis 
of Ukrainian folk culture, rites of the winter cycle, in 
particular, «Goat Guiding» and «Malanka» presented 
by the works of O.  Kurochkin (Курочкін, 1995), 
P. Smolyak (Смоляк, 2010), R. Pylypchuk (Пилипчук, 
2001) and others.

Peculiarities of H.  Havrylets's choral work are 
studied in the musicological works of T. Bahriy (Багрій, 
2013), O. Bench (Бенч, 2008), I. Kokhanyk, (Коханик, 
2006), T. Maskovych (Маскович, 2018), I. Nyskoguz 
(Нискогуз, 2014), O.  Korchova (Корчова, 2008), 
A. Lunina (Луніна, 2012), A. Lashchenko (Лащенко, 
2007), Y. Puchko-Kolesnik (Пучко-Колесник, 2009), 
T. Nevinchana (Невінчана, 2012) and others.

The aim of the article is due to its scientific 
novelty, because for the first time the archetype of the 
trickster and its embodiment in the images of Goat 
and Malanka on the example of the oratorio of Hanna 
Havrylets «Barbivska Kolyada» became the subject 
of special musical and cultural analysis. The research 
methodology is based on scientific culturological, 
anthropological, philosophical, psychological and 
musicological explorations, as well as on comparative, 
cultural-anthropological and logical-analytical 
methods, which allows to consider this problem 
comprehensively.

Presentation of research material.
1. The concept of «the archetype of trickster» 

and its significance in culture. The emergence of 
ideas about the existence of the basics that determine 
human life not only on the physiological but also on 
the spiritual level occurs in the early stages of cultural 
development. Such primordial principles are the 
archetypes that permeate human existence, society, 
culture, and so on. They contain general superpersonal 
schemes, which are inherent in all mankind and 
accumulate information about human life, pass it on 
to descendants regardless of the will of the bearer. In 
modern scientific thought, the concept of «archetype» 
acquires the status of «metacategory», which provides 
translation and synthesis of various research paradigms.

Among the huge number of archetypes that exist 
in culture, there stands out the archetype of the trickster, 
which is present in almost all spheres of culture, and 
its reflection can be found in numerous images of 
mythology, folklore, literature and art. Trickster is one 
of the universal archetypes, which is the embodiment of 
all antisocial, infantile, unacceptable aspects of «Me», 
«Shadow» unconscious features of man and society. 
According to C.  Jung, the archetype of the trickster 
is one of the extremely ancient archetypal structures 
of the psyche, which symbolizes the psychological 
childhood of the individual and is a «Shadow» of 
the individual. It forms a whole together with other 
provocateurs, «violators» of cultural and social rules, 
norms and taboos. The archetype of the trickster 
appears as a cultural universal (Юнг, 1991)  — a 
universal prototype, expressed through the double 
symbolism of the cultural hero and his Shadow.

It should be noted that the archetype of the 
trickster is reflected in archaic mythology and folklore 
through archetypal images — the trickster and the 
cultural hero, which exist in syncretic unity. After 
all, often in myths, the characters that reflect the 
archetypal features of the trickster are characterized by 
both creative and destructive properties, the ability to 
cosmic chaos and bring disorder, thus transforming the 
world from ideal to the real one. The archetype of the 
trickster is present in the mythology and folklore of any 
nation, however, has its own unique versions, varieties 
and modifications. Trickster is a timeless prototype, 
from which, according to K.  Kerényi, «all clownish 
creatures of world culture originate» (Кереньи, 1991, 
С. 245).

According to one version, the first to use the term 
«trickster» was the American anthropologist D. Brinton 
(Brinton, 1868) to describe a comic character who 
often appears in fairy tales and legends only of the 
indigenous peoples of North America. However, 
another American scientist F.  Boas (Boas, 1898) 
denies this concept, emphasizing the widespread use 
of this image. The concept of «trickster» in its modern 
sense was introduced into the scientific thesaurus by 
the American anthropologist and folklorist P.  Radin 
(Радин, 1956), who was in fact one of the first to 
carry out a fundamental culturological analysis of the 
trickster in the mythology of North American Indians.

Based on Y.  Meletinsky's concept of the main 
images of archaic myths of «ancestors-demiurges-
cultural heroes», emphasis is placed on the syncretism 
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of this image, which during historical development has 
become a separate character, in particular, a trickster 
and a cultural hero (Мелетинский, 1994). Usually, the 
trickster appears as a twin brother of a cultural hero. He 
may unsuccessfully imitate a cultural hero, be weaker 
than him, or even hostile to him. This combination is 
not accidental, because the double aspect of perception 
of the world existed in archaic times, when along with 
serious myths about the positive actions of the cultural 
hero there were also «reduced» ones, those that parody 
them, where the main character was a trickster.

In archaic myths, the trickster appears as an 
antisocial character who always tries to rebuild the 
social order. He ignores the rules established by society 
there, thus proving that there can be no understanding 
of order (Space), if it does not make a mess (Chaos). 
The actions of a trickster can be both charitable and 
insidious, he is always guided by his desires and 
instincts, depending on the situation in which he is, 
becomes the initiator of socio-cultural changes that 
look like damage. In his actions, the trickster can 
use deception, stunts, provocations, transformations, 
an infinite number of reincarnations and changes in 
appearance. He is immoral in terms of the dominant 
ethical system of the cultural hero and is on the border 
of the world of human society and the primitive world 
of wildlife. Therefore, from the point of view of a 
social person, he is ridiculous, meaningless.

However, the trickster is able to extract valuable 
things for people, which characterizes him from 
a positive side. Coincidence and spontaneity are 
characteristic of him, and thanks to his cunning or lucky 
chance in myths and fairy tales, he defeats monsters 
without doing anything heroic. He is able to organize 
and improve the world, «but with such mistakes and 
omissions that as a result nothing is perfect» (Элиаде, 
1987, С. 232).

The archetype of the trickster embodies the features 
that indicate its ambivalence, because it can even 
combine polar properties — high / low; sacred / profane; 
transcendent / immanent, etc. Trickster is characterized 
by antisociality and immorality, clownish behavior, 
funny and playful nature. However, despite all the 
«negative» characteristics of this archetype, due 
to it there is a reversal  /  rearrangement  /  change of 
accents in stable axiological models, softening in 
the alienation of consciousness from certain fixed 
values, thus consciousness is freed from the existential 
experience of «truth» (Пелипенко, Яковенко, 1998). 

The irony that accompanies the trickster becomes in 
modern conditions a way of psychological protection, 
adaptation to new changes in culture, by entering the 
space of new creativity, where the trickster is able to 
create new and unexpected combinations of situations, 
thus overcoming all the laws of rational thinking.

Another extremely important quality that 
is inherent in the archetype of the trickster — 
liminality  — should be emphasized. According to 
culturologist M. Lypovetsky (Липовецкий, 2009), the 
trickster is able to turn situations around, undermine 
the structures of culture by «exposing» them and beat 
internal contradictions, blur opposition not from the 
outside but from within, thus bringing elements of 
chaos into the existing order, making the ideal world 
real. M.  Hrenov (Хренов, 2007) calls the trickster a 
liminal archetype that is capable of transgression, 
because in an altered state of consciousness the 
trickster abandons the usual logic in order to achieve 
the desired results. Therefore, there is a violation of 
the structure of culture, the cultural role of man, his 
potential, because, as M. Hrenov notes, «if in relation 
to the “structure” of behavior a person occupies a 
low status, then, accordingly, in anti-behavior he will 
occupy a high status» (Хренов, 2007, C. 89). In this 
context, V. Turner points to the timelessness and non-
status of the trickster as a liminal being: 

«Liminal beings <...> can be represented 
as possessing nothing. They can dress up as 
monsters, wear only rags, or even walk around 
naked, demonstrating a lack of status, property, 
insignia, or secular clothing that indicates their 
place or role. Their behavior is usually passive or 
degraded <…>» (Тэрнер, 1983,).

As a universal archetype, the trickster finds 
its vivid expression during the carnival, which 
dates back to the celebration of the ancient Greek 
Dionysians and ancient Roman Saturnalia and runs 
through the medieval carnival as a red thread to the 
modern carnival of the world as a whole. Carnival 
appears as a typical tricksteriade (Бахтин, 1965), 
characterized by ambivalence, dialogue, universal 
democracy, instantaneity and fluidity of the flow of 
life in the mutual transformations of life and death, 
irony, ridicule, informality, romantic utopianism, 
fearlessness, audacity, protest etc. The archetype of the 
trickster is the embodiment of the binary opposition of 
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everyday life and official seriousness. It is during the 
carnival that there is a temporary liberation from any 
rules laid down by society, because the carnival is a 
holiday, a liminal phase in the existence of mankind, 
during which status relations between people, 
contradictions, conflicts are abolished, attitudes to 
values and norms of life are transformed, the result 
of which (transformations) marginality becomes the 
center of sense-creating, anti-behavior becomes the 
norm. Trickster mixes  /  destroys everything with his 
behavior in order to create new combinations and 
possibly anomalies. But most often, everything new 
arises due to sacred sacrifice. Trickster can act as a 
victim, because in order for order to come, we must 
give up or sacrifice something. Most often it is the low, 
which due to its sacrificial nature in the liminal period 
reaches a high level.

According to its characteristic properties, the 
archetype of the trickster goes beyond any traditional 
understanding, it does not belong to the world of 
consciousness, because it is pushed into the realm 
of the unconscious. However, the features of this 
archetype are able to manifest themselves in human 
life in various images, characters of literature and 
art, culture in general. The archetype of the trickster 
is usually a mediator between worlds and social 
groups, it promotes the exchange between them of 
basic cultural values, their rethinking, often initiates a 
change in people's worldview and world perception. 
It also performs a neutralizing function, because it 
semantically recodes the main culturally significant 
opposition, passes through all possible semantic 
cultural values and measures, without stopping on 
anything seriously. As a mediator, the trickster is in a 
constant dynamic formation, provoking the search for 
new meanings in being, creating a single whole from 
double meanings.

Based on the work of researchers of the 
archetype  /  image of the trickster, let us highlight its 
main properties:

–  affective nature. The actions of the archetype 
of the trickster are characterized by chance and 
spontaneity, because he is always guided by his 
instincts, and his main task is to satisfy his desires and 
needs;

–  ambivalence. Archetypes have a dual nature 
(Юнг, 1998, с.  84, С.  501). On the one hand, the 
archetype is correlated with instincts and related 
states of affect, on the other — such acts of cognition 

as insight, catharsis, intuition. In the process of 
transformation of the archetype of the trickster into 
the archetypal images — the trickster and the cultural 
hero  — there is a combination of contradictory and 
polar features, which indicates its ambivalence. 

–  invariance, because the archetype of 
the trickster is capable of an infinite number of 
reincarnations, modifications, transformations, gender 
reassignment, etc. He is prone to disguise, has many 
«masks»;

–  communicativeness is realized in the act 
of communication in the exchange of information 
between people, cultures through a developed and 
stable symbolic system. Thanks to it, there is a 
reversal  /  reassessment of basic cultural values, a 
change in worldviews, the formation of new cultural 
codes based on the combination  / mixing  /  inversion 
of old ones.

–  mediation. Trickster has a kind of marginal-
mediator character (Леви-Стросс, 2001), as he often 
initiates a change in people's worldview and world 
perception. As a mediator between different semiotic 
cultural fields, the trickster is able to provide unlimited 
freedom in the culture of new meanings.

–  liminality, which is directly related to the 
ambivalence of the trickster. Trickster deconstructs 
established cultural structures, he is able to bring 
elements of chaos in order, to transfer all cultural 
values from the realm of the ideal to the realm of the 
real. M.  Hrenov points to the ability of the trickster 
to transgress, namely to overcome, destroy and 
mix structural boundaries, thereby creating new 
combinations and anomalies. Therefore, the archetype 
of the trickster is characterized by a destructive 
function, which provides an opportunity for further 
development of culture;

–  carnivalization. The archetype of the trickster 
in its formation over time acts as an image of carnival 
culture, and the carnival itself becomes a typical 
tricksteriade.

–  creativity. By violating and ridiculing the 
boundaries between oppositions, the trickster, as one of 
the leading cultural archetypes, carries out the so-called 
creative «explosion» (Чернявская, 2004). By creating 
a dynamic tension between the «permissible» and the 
«impermissible», the «sacred» and the «disgusting», 
he is able to create through outrage, thus becoming a 
cultural hero who creates new cultural values.

2. Archetypal features of the trickster in the 
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images of Goat and Malanka in the oratorio of Hanna 
Havrylets «Barbivska Kolyada». The archetype of the 
trickster as a mythological image is preserved in folk 
art in the form of traditions and rites, it still nourishes 
art and is filled with modern content in the works of 
prominent artists, writers and composers. In particular, 
one of the brightest embodiments of the archetypal 
features of the trickster are the images of Goat and 
Malanka from the oratorio of H. Havrylets «Barbivska 
Kolyada».

The name of the composer H.  Havrylets 
became known in the 80s of the XX century, and 
her compositions are still heard in Ukraine and other 
countries. According to the Ukrainian musicologist 
O.  Bench (Бенч, 2008), the artist's music is 
characterized by «living» musical intonations that 
creep into the depths of the listener's soul. Another 
Ukrainian musicologist and conductor A. Lashchenko 
notes that the compositions of H. Havrylets «gained 
the meaning of classics»  (Лащенко, 2007, С.  187), 
they are performed by famous choirs, soloists and 
orchestras.

The oratorio of H. Havrylets «Barbivska Kolyada» 
was written for mixed and children's (female) choirs, 
soloists, percussion and folk instruments in 2010. 
This composition was ordered to the composer by a 
prominent Ukrainian modern conductor E.  Savchuk, 
who was born in the village Barbivtsi (now Brusnytsia, 
Chernivtsi region), which determined the title of the 
composition and the local area from which the folk 
song material was taken. The oratorio includes sixteen 
samples of Ukrainian folk art, which are part of the 
winter cycle (carols, Christmas carols, Epiphany 
songs, Christmas carols, lyrical songs and theatrical 
plays «Goat Guiding» and «Malanka») and were 
recorded, deciphered and processed by T. Yevstafievich 
from fellow villagers (Луніна, 2012). Selected 
H.  Havrylets's folk song material for the oratorio is 
reinterpreted in sound forms and becomes a means to 
build their own musical and dramatic construction.

It should be noted that H. Havrylets defines the 
genre of «Barbivska Kolyada» as an oratorio, however, 
not in its traditional sense (there is no end-to-end 
plot development), but by the main idea with which 
all actions are connected — the birth of the «main 
character» Jesus Christ. In chronological terms, this 
composition covers the celebration of Christmas carols, 
the origins of which date back to pre-Christian times, 
when mankind was characterized by mythological 

thinking. After the adoption of Christianity, some 
pagan elements of Carol were replaced, and the 
holiday itself was partially assimilated with Christmas 
and Holidays, the celebration of which began after the 
winter solstice.

It should be noted that the «Christianized» 
Christmas Carol became the basis of the oratorio of 
H. Havrylets «Barbivska Kolyada». It involves both 
church and folklore, adapted to religious carols, 
Christmas carols. However, in this composition 
there are elements of pagan rites — «Goat Guiding» 
(«Help us God…»), the character of Malanka («Oh, 
Chinchyk Vasylchyk»), the phrase «Oh, Give us God», 
which is homonymous with «Oh Dazhbog» and more. 
Based on the genre basis of each issue, the oratorio of 
H. Havrylets can be divided into three «festive» parts 
(Нискогуз, 2014): Christmas Eve (Christmas) — New 
Year (St. Basil the Great's Day) — Jordan (Epiphany).

«Barbivska Kolyada» includes two actions «Help 
us God…» and «Oh, Chinchyk Vasylchyk» which 
are based on theatrical and ritual actions — «Goat 
Guiding» and Malanka. Between these rites, you can 
draw a parallel with the carnival, as a certain theatrical 
action. It should be noted that the ritual actions «Goat 
Guiding» and «Malanka» are often accompanied by 
carnival laughter — the laughter of a clown-trickster, 
but this does not destroy its sacred meanings. On the 
contrary, when the pathetic pathos seriousness of the 
bourgeoisie in the image of the «mass man» (Бахтин, 
1965, C. 187) discredits the truth, the noble frivolity of 
the game comes to the rescue, the creative potential of 
which is boundless. The game is never forced, even if 
it is a journey game or an initiation game. The game 
ambivalently combines the determinism of rules and 
free will of man, which turns the game into a topos of 
loneliness, which went beyond history (Бахтин, 1965, 
C. 15).

The rites «Goat Guiding» and «Malanka» use 
masks, make-up, disguise, props and upside-down 
clothes, which are considered a sign of belonging to 
the world of the dead, in which everything is upside 
down. The «otherworld» of Goat and Malanka 
points to the trait of mediation that is inherent in 
the archetype of the trickster. These images act as 
intermediaries between the world of the living and 
the dead, facilitate the exchange and translation of 
information between them. Goat and Malanka are 
characterized by ambivalence  — a combination of 
opposite characteristics of both worlds: living / dead, 
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beautiful / ugly, good / evil, and so on. After all, these 
images are reduced characters not only in moral and 
value characteristics, but also in their origin (they are 
from the afterlife). But each of these characters has a 
sacred meaning — the more they make a mess in the 
house, the happier is the family that lives there.

As, in ancient times, only men were allowed to go 
to carols on New Year's Eve, the composer continues 
the ancient folk traditions using only a male choir. Both 
«Help us God…» and «Oh, Chinchyk Vasylchyk» 
do not start immediately with singing, but with an 
introduction-playing of elements of the rite. Between 
the soloist (who personifies the main representative of 
the carolers) and the choir (people) there is a dialogue, 
built on tradition — the question of permission to carol 
and the next positive answer. The arrival of carolers 
was considered a good sign that provided prosperity 
for the whole family in the new year. Thus, in the stage 
realization of this composition there is not only the 
performance of the action, but also the performance of 
the rite in its authentic form.

It should be noted that in the action «Help us 
God…» the not typical plot of a rite «Goat Guiding» 
is used. It lacks the traditional characters  — 
Grandfather and Doctor, and the image of Goat 
acquires anthropomorphic features. Based on the text 
of the issue, we can assume that the image of Goat, 
as the embodiment of the archetype of the trickster, 
is gradually transformed into the image of the Hero-
Savior (cultural hero). It sacrifices itself to save a 
person from starvation. Also, in the action «Help us 
God…» the journeys of Goat are introduced. It is 
known that in the ritual songs, the journeys have a 
symbolic meaning of the transition from one world to 
another (otherworld), which means death. The process 
of the Goat's journey through the «steep mountains», 
which are the border between the world of the living 
and the world of the dead, is also important. Therefore, 
in this issue there is a symbolic death when Goat leaves 
its master and the next resurrection — its return.

In this issue of the oratorio, Goat acts as a certain 
totem symbol, because despite all its brawls, it still 
ends up being the savior of people. In the plot № 10 
«Help us God…» there is a certain rite of initiation. 
Goat's preparation for trials is accompanied by trials 
for other heroes, because they have to sacrifice it. 
Such sacrifices were usually associated with providing 
people with a good harvest.

Thus, the archetype of the trickster in the image 

of Goat from the oratorio «Barbivska Kolyada» is 
presented as follows:

–  Goat is weaker than the owner, it depends on 
him on the initial plot, which is inherent in the trickster 
in relation to the cultural hero;

–  Goat has a funny nature, because all its brawls 
and parodies make a person laugh — it is embodied 
in the intonation of the actions, because the melody 
always revolves around one fretboard and at the end of 
each motif is a jump on the quart, which is very similar 
to Goat jumping in the owner's house;

–  trickster’s tricks, because Goat uses various 
tricks to get a reward;

–  creating chaos, disorder in the house. Goat 
ends its «existence» in our world only with the advent 
of order;

–  sacrifice, because Goat sacrifices itself to get 
good for man and thus save him; 

–  dualistic nature, ambiguity, contradictions 
in character, because by its nature the image of Goat 
embodies the ambivalent features of the archetype of 
the trickster.

«Oh, Chinchyk Vasylchyk» Christmas carol, 
which is used during malanking, namely on the Day of 
Basil the Great. In this issue, H. Havrylets uses a typical 
plot for Christmas. In «Oh, Chinchyk Vasylchyk…» 
Malanka is depicted at first as a caring housewife who 
cooks for her young boyfriend — Vasyl. Along with 
this, she is very clumsy — everything that Malanka 
does is not good. The last thing that didn't work out for 
her was the soiling of the apron that Malanka went to 
wash, as a result of which she got lost. But Malanka is 
found and the Christmas carol ends with wishes and 
congratulations on the New Year.

In «Oh, Chinchyk Vasylchyk…» a typical plot of 
the Malanka rite is used, as it depicts the traditional 
plot lines for malanking — the love line of Vasyl 
and Malanka, the grazing of kachurs and their loss, 
the wandering of the main character. Throughout 
the Christmas party, Malanka appears distracted and 
clumsy, she fails in all attempts to do something good. 
It can also be assumed that Malanka is no longer alive, 
because in the text she is always called a god. In this 
issue, H.  Havrylets uses an authentic unadapted text 
with all the dialectisms, which emphasizes the ritual 
nature of this Christmas carol. 

As in «Help us God…», in «Oh, Chinchyk 
Vasylchyk…», there are shown Malanka's journeys for 
her to do the housework, as a result of which she got 
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wet and died after the development of the plot line. 
However, as in the rite of «Goat Guiding», Malanka 
comes to life. One of the important features is also 
the «sending» of Malanka to the water, namely to 
the Dniester, which determines its local origin — 
«our Malanka floated on the Dniester water» and her 
inseparable connection with water. It is known that in 
the rite of «Malanka» according to pagan beliefs there 
is a cult of worship to the moon, as well as water and 
bread (various magical actions with a loaf of bread 
near wells and ponds).

If we consider Malanka as one of the reincarnations 
of the trickster, we can say that she has the features of 
this demonic-comic image, namely — awkwardness, 
comical behavior, unsuccessful imitation of the ideal. 
After all, in her actions Malanka seems to be trying to 
be a caring hostess, which she does not succeed. In «Oh, 
Chinchyk Vasylchyk…», Malanka acts in a reduced 
way in relation to the ideal hostess, who, although not 
in the plot as a separate character, but we understand 
what exactly and whom Malanka copies. As a trickster 
image, Malanka has a funny beginning, because her 
actions, parodies and copying are comical, especially 
if this rite is acted live. It is known that the magical 
function of laughter in both the rite of «Goat Guiding» 
and the rite of «Malanka» is to form a connection with 
the sacred, so that nature can replenish the forces for 
spring awakening and ensure a future good harvest.

Conclusions. The archetype of the trickster is 
an extremely ancient structure of the psyche, which 
reflects all the unacceptable aspects of humanity, 
pushed out of the realm of the conscious into the 
realm of the unconscious. In mythology, literature 
and art, the archetype of the trickster is a prototype, 
a model that is reflected through archetypal and 
artistic images  — the trickster and the cultural hero. 
These images exist in inseparable connection, they 
are constantly transformed into each other, and their 
archetypal features are mixed. In archaic mythology, 
trickster characters are usually the personification of 
violators of established worldviews, and in literature 
and art they are deconstructors of the world, whose 
behavior is deviant in relation to the established world 
order.

It is determined that in «Barbivska Kolyada», 
H. Havrylets uses the rites of the winter cycle, which 
cover the celebration of the whole Kolyada: from 
carols to Jordan. Characteristic trickster features of the 
rites «Goat Guiding» and «Malanka» in many respects 

coincide with the features of the carnival. In particular, 
disguises, masks, props are used, they reveal all the 
fantastic features that are not typical for everyday 
life, and in general everything that goes beyond the 
understanding of existing and non-existent. There is 
a «transformation» of a person into another person 
or animal. Goat and Malanka are archetypal trickster 
images of carnival culture. They are the embodiment 
of the binary position of everyday life and official 
seriousness, because during the carnival there is a 
temporary release from any rules laid down by society. 
Goat and Malanka destroy and mix everything in 
order to create new combinations and anomalies in the 
culture. In the oratorio of H. Havrylets, these images 
are duplicates of the main Character of a musical 
composition (or folk rite) Jesus Christ. Hence is the 
feeling of sacralization of what happens through 
sacrifice, death and resurrection.

Tricksterism in the rites of «Goat Guiding» and 
«Malanka» is considered: a) in terms of their important 
place in Ukrainian folklore, namely the transformation 
of pagan traditions and their assertion in the Christian 
paradigm; b)  as a theatrical and entertainment play, 
folk drama; c) in terms of the authentic meaning of the 
folk rite. It is in these rites that the trickster archetype 
«transforms fraud and transgression into an artistic 
gesture of a special kind of performance, in which the 
pragmatics of the trick are reduced, and the artistic 
effect is brought to the fore» (Липовецкий, 2009, 
С. 236). Here you can see both the trickster carnival 
theatricality, which follows from the liminality, and the 
direct or indirect connection with the sacred context. 
Such qualities distinguish trickster images of Goat and 
Malanka from ordinary swindlers. The trickster does 
not belong to the world, he is separated from society, 
taken out of its borders. He can be seen as a character 
traveling between worlds, who constantly crosses 
borders, and the transition is in both directions.

Analysis of actions from «Barbivska Kolyada» of 
H. Havrylets, № 10 «Help us God…» (Goat) and №11 
«Oh, Chinchyk Vasylchyk…» (Malanka) in the context 
of the archetype of the trickster allowed to single out:

–  destructive function of the archetype of the 
trickster (due to violation of established rules, traditions 
and boundaries that exist in laughter culture), which 
provides an opportunity for further development of 
culture;

–  interpretive function, as Goat and Malanka 
are in the role of mediator between different semiotic 
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fields. Mediation in this case allows trickster images to 
be given unlimited freedom in creating new meanings;

–  the most important function in culture — that 
is creative. Usually «subversive» actions of trickster 
images of Goat and Malanka have a parody meaning and 
tend to «artistic gesture», «aestheticization of space», 
«performativity» and «theatricality» (Липовецкий, 2009).

Undoubtedly, the approaches and methods of 

research of the archetype of the trickster in culture on 
the example of Ukrainian folk artistic images of Goat 
and Malanka in the oratorio of H. Havrylets «Barbivska 
Kolyada» suggest further development and correction. 
The proposed culturological analysis is far from unique 
and indisputable, but we expect that the problem of 
tricksterism in modern life and work is relevant today 
and may be of interest to other researchers in this field.
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Анотація. У статті проаналізовано архетип трікстера та його втілення в художніх образах Кози та Маланки 
в ораторії «Барбівська коляда» сучасної української композиторки Г.  Гаврилець. Розглянуто етимологію поняття 
«трікстер» та його значення як у архаїчному міфологічному мисленні, так і сучасній культурі. З’ясовано, що архетип 
трікстера відображається в людській свідомості та фольклорі через архетипові образи — трікстера та культурно-
го героя, котрі можуть існувати як синкретично, так і окремо. Розглянуто історію створення ораторії Г. Гаврилець 
«Барбівська коляда». Підкреслено спільність рис Різдвяної Коляди та карнавалу з позиції трікстерства. Виявлено, 
що Коза та Маланка втілюють як риси трікстера, так і культурного героя, що свідчить про архаїчну, синкретичну 
природу цих образів. Проаналізовано характерні трікстерські риси, властиві образам Кози та Маланки: амбівалент-
ність, медіаторство, карнавальність, лімінальність, блазнівська поведінка, ігрова та сміхова природа. Виокремлено 
трікстерські функції в образах Кози та Маланки з ораторії Г. Гаврилець «Барбівська коляда» — деструктуруючу, 
інтерпретативну, креативну.

Ключові слова: архетип трікстера, художній образ, Коза та Маланка, композиторська творчість Г. Гаврилець, 
ораторія «Барбівська коляда». 

Турчина Марія Олександрівна
Архетип трікстера та його втілення в художніх образах Кози та Маланки 
(на прикладі ораторії Ганни Гаврилець «Барбівська коляда»)
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Образи говорять голосніше від слів — перевершують 
гучні вибухи та обстріли. Зображення привертають увагу, по-
стають як символи мирного життя. Перед райтерами на часі 
постає нова мета: відновлення до-простору, а до того — збере-
ження в пам’яті «вуличних картин». Позитивні тенденції в роз-
виткові, розширенні, популярності такого мистецького руху як 
графіті чи стріт-арт можна вбачати саме в екстраграфітійності 
(Лурье). Такі процеси сприятимуть піднесенню віри в зви-
чайного споглядача завдяки імплементації візуального через 
відновлений урбанпростір. Графіті-арт постійно розвиваєть-
ся. Щодня в містах по всьому світу протягом ночі (а тепер і 
серед дня в містах України) з’являються свіжі шари фарби. У 
процесі постійного оновлення нові знаки та твори мистецтва 

СВІТЛООБРАЗ УКРАЇНИ НА ТЛІ ВІЙНИ: 
ЕКСТРАГРАФІТІЙНА ІМПЛЕМЕНТАЦІЯ

Анотація. Стаття досліджує тенденції у розвиткові, трансфор-
мації, росповсюдженні/руйнуванні на теренах України такого мис-
тецького руху як графіті чи стріт-арт на стінах-полотнах «до» і «піс-
ля», що, на думку автора, відкриває нове розуміння для споглядача 
завдяки імплементації візуального через національну ідентичність. 
Протест на графіті чи стріт-арт минув, сьогодення привнесло нові 
відрази — до війни: міський простір заповнився написами, малюнка-
ми з глибоким патріотично-філософським підтекстом, націєтворчим 
наповненням та ідеєю світу без зла. На вцілілих стінах українського 
урбаністичного простору подекуди є змога вирізнити руку певного 
майстра — нещодавно засекреченого райтера. Нині графіті можна 
трактувати як незалежний комунікативний канал публічного про-
стору, своєрідну «підсвідомість» міста. У полотнах/муралах з’явився 
особливий зміст і незвична філософія: вціліла стіна  — врятовані 
життя. Культурну спадщину кожного народу становить, насамперед, 
його інтелектуальна складова, людський фактор, тому наразі визрі-
ла потреба зробити розвідку щодо відображення саме цієї тематики 
у творіннях райтерів, муралістів на теренах сучасного, охопленого 
війною міського простору. Виокремлюються, на наш погляд, із за-
гального доробку вуличної картинної галереї зображення на стінах 
українських міст, підданих варварському руйнуванню, збережені/
зруйновані, а також нові творіння «під кулями». Саме таке мистецтво 
відображає дух та нескореність нації.

Ключові слова: екстраграфітійність, імплементація, стріт-арт, 
графіті, райтер, публічний простір, мурал, війна.
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наносяться на згасаючі привиди минулого графіті 
та зруйновані поверхні міста.

Ефемерні за своєю природою графіті — це вид 
мистецтва, який святкує зміни та живиться нови-
ми ідеями. Коли художники розгортають свої тво-
ри, настінні простори стають місцем розмноження 
нових форм, технік і тактик (Mathieson, & Tapies, 
2009). Міський простір «до» заповнився написами, 
малюнками з глибоким наповненням та художньою 
цінністю. Графіті/мурали можна трактувати як не-
залежний комунікативний канал публічного про-
стору (Станіславська, 2016, с.  127). Особливої 
уваги заслуговують полотна зі змістом, адже вони 
несуть у маси не лише інформацію — створюють 
картини мирного життя, стверджують невідворот-
ність повернення до звичного людського щастя. 
Наразі визріла потреба зробити розвідку щодо ві-
дображення на стінах-полотнах «до» і «після», що, 
на думку автора, відкриває нове розуміння для спо-
глядача завдяки імплементації візуального через 
національну ідентичність на відкритих міських по-
лотнах. Запит на збереження культурного простору 
як показника мирного життя зростає, тому виникає 

Іл. 1. Мурал «Скрябін» у Харкові. 
Творча група харківських митців «Kailas-V». 2018.

Іл. 2. Харків. Квітень 2022.
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Іл. 3. Мурал «Дівчина «тримає» Україну в руках» у Виноградові. Анастасія Худякова. Березень 2022.

Іл. 4. Зруйнований ракетою будинок на Закарпатті. Травень 2022.
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потреба створення/відновлення відповідного гра-
фіті-продукту.

Вивченню питання визнання, продукування, 
збереження графіті-мистецтва присвячені роботи 
Л. Лернера, Н. Михеєвої, С. Паверса, І. Головахи, 
А. Русяєвої, О. Голуб, К. Станіславської та інших 
знаних вчених. Популяризацією цього мейнстрим-
ного явища хизуються багато періодичних видань. 
Сьогодні, у важкі часи не лише для України, але 
й для усього світу, мережа Інтернет рясніє новими 
творіннями урбанхудожників звідусіль. Саме за-
вдяки стріт-арту відкриваються нові можливості 
для сучасної людини в межах урбанпростору, цей 
мистецький рух поєднує візуальну експресію з не 
менш гідною вербальною. Кожна з робіт обґрун-
товано доводить, що графіті є цінним матеріалом 
для вивчення/збереження культурних надбань, ак-
тивізації впевненості в майбутті, боротьби з про-
пагандистським ворожим засиллям (це масштабне 
малярство не заглушити кібератаками) тощо. 

Нашою метою є проаналізувати питання екс-

траграфітійної імплементації світлообразу Украї-
ни на тлі війни в міському культурному фоні че-
рез візуальне втілення на збережених/відновлених 
стінах-полотнах масовому споглядачеві, вирізнити 

Іл. 5. Мурал «Рукавичка» у Маріуполі. Міязакі Кенске з українськими дітьми. 2017.

Іл. 6. Зруйнована школа мистецтв у Маріуполі. 
Березень 2022.
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збережені/новостворені об’єкти масової уваги в 
різних містах багатостраждальної держави, надати 
можливість порівняти «до» і «після». Дослідити 
діапазон розповсюдження/збереження/сплюндру-
вання націєтворчих муралів-образів в українському 
урбанпросторі. Провести аналогії, що допоможуть 
затвердити ставлення до стріт-арту (саме зважаючи 
на військовий час та руйнування, що він несе) як до 
культурного осередку, що спрямовує до культурно-
морального збагачення.

Наповнення культурного простору міст, 
містечок та селищ України змістовними настін-
ними зображеннями стало звичним, не викликало 
подиву. Практично кожен пересічний українець 
перетинав міський простір як великий музей про-
сто неба, що повсякчас поповнювався новими 
«експонатами». Звісно, що будь-яка свіжа робота 
збурювала емоцію захоплення, супротиву, можли-
во, відрази. Позитивним у розвиткові, розширен-
ні, популярності такого мистецького руху «до» 
було привнесення нових знань споглядачеві за-

Іл. 8. Мурал «Rise up in the dirt» — «Піднятися з бруду» у Києві. BKFoxx. 2017.

Іл. 7. Мурал «Мілана» в Маріуполі. 
Саша Корбан. 2018.
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Іл. 9. Мурал «Маленький громадянин» у Києві. Катерина Рудакова. 2019.

Іл. 10. Мурал «Дівчина з маком» у Києві. Paint Hunters. Травень 2022.
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вдяки імплементації візуального (Васьків, 2006, 
с.  35) через допитливість, а «після» стане засо-
бом відновлення пам’яті, культуротворчим, на-
цієзберігаючим інструментом. Відраза до графіті 
чи стріт-арту минула ще в мирний час: міський 
простір заповнився написами, малюнками з глибо-
ким наповненням та художньою цінністю. Стало 
вражати різноманіття тематики та стилів, але ви-
мушено це багатобарв’я звузилося: привертають 
увагу антивоєнні роботи, бо на часі. Засекречені 
райтери заявляють про себе, долучаються до за-
гальнолюдської боротьби проти рашизму, що на-
магається поширитися світом. Український райтер 
та дослідник графіті Lodek вирізняє з-посеред 
цього явища стріт-арт (вуличне мистецтво), який 
«орієнтований на широку вуличну аудиторію і ро-
биться переважно з наміром естетизувати простір, 
донести повідомлення» (Червонюк, 2017, с. 133). 
Також, за висловом Lodeka, графіті можна трак-
тувати як незалежний комунікативний канал пу-
блічного простору, звалище витіснених офіційною 

системою повідомлень, своєрідну «підсвідомість» 
міста (Парфан, 2009, с. 15).

Особливої уваги заслуговують полотна зі 
змістом, а на часі стали антивоєнні мотиви або 
ж сонячномирні, що створюють відчуття «до». 
Культурну спадщину кожного народу становить, 
насамперед, його інтелектуальна складова, людсь-
кий фактор, а, за філософією райтерів, кожна сті-
на-картина — то втілення життя, так чи інакше 
дотичного до особистості, тому наразі визріла по-
треба зробити розвідку щодо відображення саме 
цієї тематики у творіннях райтерів, муралістів на 
теренах сучасного вцілілого/зруйнованого місько-
го простору. Зосередимо свою увагу на тематичній 
підбірці, що об’єднує муралістів проти війни та 
насилля, відкритої музейно-стріт-артної інсталя-
ції. Виокремлюються, на наш погляд, із загального 
доробку світлообразних творінь вцілілі полотна на 
сплюндрованих стінах українських міст, а також 
заслуговують особливої уваги мурали, створені чи 
й створювані «під кулями». Подекуди анонімність 

Іл. 11. Мурал «Стіна Слави» у Києві. Максим Зайцев. Травень 2022.
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авторства не дає змоги назвати імена райтерів-
воїнів, але за останніми тенденціями художники 
почали творити відкрито, з гордістю за свою краї-
ну, народ-націю.

Зробимо огляд мирних робіт «до», що роз-
містилися завдяки пензлю художників на стінах 
найбільших міст України, задля контрасту проде-
монструємо світлини руйнувань на теренах цих 
самих локацій. Харків, Маріуполь, Київ, Северо-
донецьк, Донецьк, Рівне… можна продовжувати 
цей перелік: саме ці міста у свідомості пересічного 
українця викликають асоціативні слова — обстрі-
ли, руйнування, людські страждання, а було інак-
ше  — яскраві мурали просто неба. І буде по-іншо-
му зовсім скоро!

Харків. Мурал-потрет «до» з зображенням 
відомого українського співака, що був поборни-
ком справедливості, незалежності, волі України за 
життя, Кузьми Скрябіна (Андрія Кузьменка) 2018 
року з’явився на стіні однієї з харківських будівель 
(іл. 1). 

«Місцем для створення муралу на честь 
Кузьми Скрябіна … невипадково обрано саме 
це, поряд з філармонією, бо колись тут відбувся 
перший у Харкові виступ музиканта спільно з 
великим симфонічним оркестром цього закла-
ду культури. Портрет Кузьми тоді створив наш 
головний мураліст Андрій Пальваль, а всього у 
творчій групі чотири митці. Оцінювачі визна-
чали різнобарвність зображення, на яке витра-
чено більше 200 балончиків фарб, та схожість з 
фотографією Кузьми, яка була зроблена під час 
його першої фотосесії в Харкові. Біля муралу 
весь час збиралося чимало шанувальників та-
ланту Кузьми, лунали звуки гітари, слова його 
пісень. Але зображення під впливом погоди та 
сонця втратило свої кольорові відтінки. Тому ми 
вирішили повністю відновити мурал» (У центрі 
Харкова, 2021), — зазначила керівниця творчої 
групи харківських митців «Kailas-V» Яна Волк.

Така культурна інтеграція сталася невипадко-

Іл. 12. Мурал «Солдат зашиває прапор» у Києві на Оболоні. Саша Корбан. Березень 2022.
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во — музики в малярство, бо особистість Скрябі-
на непересічна — людина творча з вірою у свою 
націю. Зрозуміло, що зображення такого формату 
продовжило справу співака-патріота, почало вико-
нувати культуротворчу націєзберігаючу функцію. 
Слова Кузьми-особистості не можна ні спростува-
ти, ні доповнити:

«…треба сказати, щоб не забувати про те, 
що ця війна вже давно прийшла. Те, що її нема 
тут, не означає, що її нема. Вона є тому, що 
люди гинуть і з Кривого Рогу, і зі Львова, і з 
Миколаєва, і з Чернігова. Звідусіль…» (Потап 
вспомнил слова, 2022).

Сьогодні Харків перетворився на руїни, 
здається, що створювати мурали нема на чому та 
й не на часі, але… Як сказала Яна Вовк (цитата 

вище), що зображення Скрябіна під дією сонця та 
вітру втратило фарби, але ми його відновимо. Пе-
реконана, що й зруйноване відновимо, і постануть 
нові мурали з зображенням нових героїв з попелу.

«На фото — найкращі виші нашої об-
ласті та України. Але це лише приміщення, які 
цинічно зруйнували російські окупанти (іл. 2). 
Стіни — відбудуємо. А статус студентської сто-
лиці й наш науковий потенціал ми обов’язково 
збережемо!» (Орлова, 2022) — написав глава 
Харківської ОВА Олег Синьогубов.

Харків — Закарпаття. Навіть під обстріла-
ми в Харкові продовжували творити невгамовні 
райтери. Анастасія Худякова виїжджала з міста 
лише на другий тиждень, а до того займалася улю-
бленою справою. Після переїзду на Закарпаття 

Іл. 13. Будинок на Оболоні 
після влучання рашистського снаряда. Березень 2022.

Іл. 14. Відновлювальні роботи 
в зруйнованому будинку на Оболоні. Травень 2022.
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продовжила мистецький волонтерський спротив: 
у містечку Виноградові коштом мисткині виник 
новий націєствердний мурал. Культурний рух не 
згасає під час війни — він розгорається з неймо-
вірною силою. Під обстрілами дівчина займалася 
криптоартом, тобто створювала діджітал-роботи 
в межах благодійних аукціонів, так допомагала 
українській армії; зараз на більш безпечній лока-
ції охоплена масштабним задумом — створенням 
муралу, щоб підтримати дух українського народу, 
віру в нашу армію. До речі, саме цей мурал став 
першим в Україні після повномасштабного вторг-
нення. На полотні постала дівчина, яка «тримає» в 
руках Україну (іл. 3).

Лінія єднання Сходу та Заходу проходить 
через це творіння на заході країни мешканкою її 
східного регіону. Цей символ свободи, незалеж-
ності імплементує віру в світле майбуття завдяки 
екстраграфітійності. Крім того, цей мурал створе-
ний на будівлі, яка має з іншого боку встановле-
ний пам’ятник партизанам періоду Другої світової 
війни, що теж символічно — підсилення заклику 

до боротьби проти загарбників, культурний діалог 
мистецтв (скульптура — муралізм) (На Закарпатті 
харків’янка, 2022).

Вибух у селі Велика Бакта на Закарпатті про-

Іл. 15. Мурал «Стара Юзівка» в Донецьку. Творче об’єднання «Добрі люди». 2012.

Іл. 16. Донецьк. Березень 2022.
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Іл. 18. Одеса. Травень 2022.

лунав на початку травня цього року (іл. 4). Зруйно-
ваний будинок, на якому ніколи не виникне мурал, 
але не втрачена віра у відновлення не лише стін, 
а й нових культурних надбань митців «країни-
фенікс».

Маріуполь. На стіні однієї з маріупольських 
шкіл у 2017 році виник мурал «Рукавичка» (іл. 5), 
що символізував єднання всіх людей Донбасу, 
які постраждали від військової агресії країни-су-
сіда. Японський художник Міязакі Кенске ство-
рював це послання добра, світла та миру разом 
з постраждалими від війни дітьми на стіні, що 
була пошматована 2015 року ворожими кулями 
та снарядами. Рідні кожному українському сер-
цю великодні писанки охороняють згуртованих 
у рукавичці людей. Діалог різновидів малярсько-
го мистецтва ми бачимо й тут — писанкарство 
та муралізм. Не випадково саме писанка обрана 
одним з елементів полотна — сакральний оберіг 
кожного українця.

«Я сподіваюся, що люди, які дивляться на 
цю картину, і які дивитимуся на неї з усього 
світу, молитимуться про мир в Україні. Цей 
мурал — символ добрих відносин України та 
Японії», — зазначив Коджі Тсутсуї, перший се-
кретар Посольства Японії в Україні (На школі 
у Маріуполі, 2017).

Іл. 17. Мурал Zheneva Art Wall у Одесі. П’ятеро одеситів. 2014.
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Розбиті стіни школи мистецтв у Маріуполі… 
(іл. 6). Сотні загиблих мирних мешканців, які винні 
лише в тому, що ховалися від війни… Не буде про-
щення варварам та вбивцям. На місці зруйнованих 
стін у пам’ять про невинно загиблих будуть карти-
ни на відновлених будівлях, будуть пісні завдяки 
переможцям Євробачення з усього цивілізованого 
світу. Діалог мистецтв відбуватиметься, українська 
культура житиме завдяки українським оборонцям.

Маріуполь — Київ. 2018 року киянин Саша 
Корбан на маріупольській багатоповерхівці зобра-
зив маленьку дівчинку (іл. 7), яку під час обстрілів 

Маріуполя 2015 року ціною власного життя вряту-
вала її мама.

Дуже символічно, що мурал знаходився на 
проспекті Миру.

Війна продовжується, калічить та забирає 
життя, сиротить дітей. Світлообраз України буде 
жити через зображення руками художників у на-
ших люблячих серцях. Зараз здається, що не зали-
шилося стін у сплюндрованому місті для нових ро-
біт райтерів, але повстануть наші міста, відродять 
їх мирні люди зі всього світу. Шестирічна дівчинка 
Мілана стала символом нескореності, витривалості 

Іл. 20. Рівне. Квітень 2022.

Іл. 19. Мурал «Сміливий народ сміливої країни» в Рівному. Костянтин Качановський. Травень 2022.
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для всіх знедолених через війну. Будуть полотна — 
будуть нові мурали, аби були люди.

Київ. 2017 року на будівлі управління поліції 
Печерського району Києва виникло нове зобра-
ження: людина допомагає квітці прорости крізь 
мотлох та бруд. Мурал має назву «Rise up in the 
dirt» — «Піднятися з бруду» (іл.  8). Робота ство-
рена райтеркою з Нью-Йорка BKFoxx. Художни-
ця прагне до яскравих потужних витворів, щоб 
спонукати споглядачів до роздумів. Абсолютно 
логічною була задумка авторки щодо розміщення 
муралу на офіційній установі, що основним своїм 
функціоналом має захищати будь-яке життя. Крім 
того, обов’язково спрацює імплементація візуаль-
ного заради утвердження добра та миру, хоча рай-
терка тяжіє до думки про тимчасовість мистець-
ких витворів. На місці руйнацій будуть виростати 
нові й нові. Ідеєю до створення полотна слугували 
слова з пісні гурту «Voxtrot» «Rise Up in the Dirt» 
(«Підвестися з бруду»): «Я можу бути квіткою, під-
нятися із бруду» («англ. I can be a flower, rise up in 
the dirt»). Знову мистецтво постає перед нами в діа-
лозі, і це розмова трьох — пісня–мурал–людина. За Іл. 21. Графіті «Розквітне моя люба». 

Запоріжжя. Травень 2022.

Іл. 22. Графіті «Обійми мене…». Запоріжжя. Травень 2022.
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висловом одного з райтерів за ніком Гамлет: «Наш 
народ не ходить масово в галереї та музеї, а стріт-
арт — це дійсно мистецтво для всіх» (Вовк, 2012).

Молоді художники роблять внесок не лише в 
розширення культурного фону міського простору, 
а й у перетворення його на націєтворчу відкриту 
аудиторію з людяності. Сьогодні вулиці Києва мож-
на подекуди асоціювати з великим музеєм образот-
ворчого мистецтва просто неба. Столиця, як і Хар-
ків донедавна, вражає величчю та якістю муралів. 
Райтерка Катерина Рудакова 2019 року прониклася 
історією маленького хлопчика з Криму, який нама-
лював собі український паспорт і створила полотно 
«Маленький громадянин» (іл.  9) у центрі столиці 
України. «На цьому муралі зображена дитина, яка 
хоче мати національність, хоче мати громадянст-
во», — сказав представник ООН в Україні Пабло 
Матеу, як повідомило Укрінформ (Будинок у Києві, 
2019). Ми не бачимо на зображенні сумних дитячих 
очей, ми захоплюємося маленькою людиною, що 
мріє бути громадянином у своїй країні — позаду 
саме його рідна Україна Ластівчине гніздо в Криму. 
Посил столичної малярки через екстрагафітійність 
настільки потужний, що навряд чи залишився хоча 
б один байдужий споглядач. Таке мистецтво мож-
на назвати місточком до вирішення гуманітарних 
проблем.

Війна не змогла зруйнувати мистецькі пору-
хи, вона лише ще більше роздмухала творчий за-
пал, змінила тематику, зіграла об’єднавчу роль. На 
стінах Києва почали зростати патріотичні полотна, 
художники продовжили творити, користуючись 
довоєнними запасами фарби. Підтримка оточення 
виявилася неабиякою, відбулася переоцінка цінно-
стей, сусіди активно допомагають у створенні того, 
проти чого в мирний час «розпочали би війну». 
Так у Голосіївському районі з’явився патріотичний 
мурал (іл. 10) від Paint Hunters (Трифонова, 2022). 
Дівчинка з квіткою маку у волоссі, що намагається 
розрізнити шлях нашої держави в прийдешні роки, 
та прапор України на фоні військових подій сим-
волізують перемогу над ворогом. Життя поставило 
перед дівчиною вибір, і вона збагнула — боротись. 
У Солом’янському районі художник-мураліст Мак-
сим Зайцев практично під обстрілами створив Сті-
ну Слави нашим містам-героям (іл. 11). Більшість 
його друзів (райтери хоч і анонімні, але мають свій 
вузький осередок спілкування) після 24 лютого 
продовжили малярство — хтось розфарбовував 

авто для армійців, інші створювали полотна для 
аукціонів задля допомоги нашим воякам. Таке ми-
стецьке волонтерство розрослося на всіх теренах 
нашої багатостраждальної держави.

Київ — Донецьк. Мурал на столичній Оболоні 
виник під час жорстоких боїв саме неподалік — в 
Бучі, Ірпені, Гостомелі, Вишгороді… Донецький 
райтер Саша Корбан зобразив символічний образ 
воїна, що зшиває розірване жовто-блакитне полот-
нище (іл. 12).

Ми відчуваємо, особливо ті, хто знає про по-
ходження автора, об’єднання всіх куточків держа-
ви — Київ і Донецьк разом були, спільні у своїх 
помислах зараз, нероздільні будуть. Мураліст за-
значив:

«У мене немає слів. Скільки загинуло лю-
дей… скільки вбито невинних дітей… скільки 
скалічених душ… Завдяки неймовірним зусил-
лям наших воїнів ЗСУ, тероборони, волонтерів 
і всіх українців, які об’єдналися, ми стримуємо 
ворога, щоб він не зміг розірвати нашу рідну 
країну. І ми вистоїмо, ми переможемо!» (Мар-
ченко, 2022).

Іл. 23. Графіті «Люблю тебе!» 
Запоріжжя. Травень 2022.
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Саша Корбан з Донецька в Києві хотів пока-
зати всім, що ми не дамо розірвати нашу Украї-
ну. Цей посил відчуває кожен споглядач. Завдяки 
мережі Інтернет такі послання ширяться світом, 
небайдужих стає більше. У той самий час, як хло-
пець з Донбасу творив свій мурал, ворожий снаряд 
поцілив у будинок мами мого чоловіка на Оболоні 
(іл.  13). Головне — люди, а будинок відновиться, 
що вже й відбувається (іл. 14). І будуть нові полот-
на, що нестимуть мир, спокій та надію в цей світ. 

Донецьк. Той самий Саша Корбан до військо-
вого вторгнення рашистів творив малярські роботи 
на стінах рідного міста, як і інші райтери та групи 
художників. 2012 року на стіні будинку прокурату-
ри Донецька виник мурал (іл. 15) із зображенням 
життя старої Юзівки (стара назва міста). Перехо-
жі донеччани в трамвайній колії, старих домівках 
розпізнали Пожежний проспект. Скористалися 
можливістю відтворити історію молоді художники 
з творчого об’єднання «Добрі люди» (Вовк, 2012). 
На полотні збережений старовинний колорит, дух 
епохи. Цей екскурс в минуле допомагає багатьом 
повірити в майбутнє, особливо на тлі сьогодніш-
нього руйнування звичного мирного життя. Саме 

в Донецьк війна прийшла вже дуже давно, вона 
зруйнувала багато доль людських, а не лише стін 
(іл. 16). Відбудуємо й розмалюємо!

Одеса. Стріт-арт впевнено крокував, крокує 
і надалі крокуватиме нашою країною, збагачуючи 
її культурний фон, розширюючи обрій знань абсо-
лютно кожного зрячого українця. 2014 року Одеса, 
столиця гумору, відзначилася створенням фрески 
Zheneva Art Wall (іл. 17) завбільшки 317 квадратних 
метрів на стіні чотириповерхового будинку. Ця ро-
бота потрапила до Книги рекордів України. П’ятеро 
одеситів зобразили колоритний одеський дворик із 
затишними балкончиками та заквітчаними вікна-
ми. «Мешканцями» творіння стало багато історич-
них особистостей та героїв художніх творів. Задля 
внеску в розвиток культури України художникам 
довелося перебороти негоду, страх висоти, забути 
про повноцінний сон… Робота ще не була заверше-
на, та в дворик уже ходили екскурсії зі справжніми 
гідами. Звичайнісіньке житлове подвір’я перетво-
рилося на музей просто неба. Не тільки одесити 
знайомилися з відомими особистостями, відбувала-
ся імплементація не лише задля збагачення україн-
ського споживача культури, з муралом знайомили 

Іл. 24. Графіті «Home». 
Запоріжжя. Травень 2022. 

Іл. 25. Графіті «Мріяти». 
Запоріжжя. Травень 2022.
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іноземного туриста (зокрема німців) ще до завер-
шення робіт, тому екстраграфітійне впровадження 
відбулося. Сьогодні одеський дворик з обличчями 
знаменитостей розширив свої межі до рівня куль-
турного осередку (В одесском дворике, 2014). На-
стільки різноманітну палітру задумів українців не 
зможе зруйнувати жодна навала, лихо переборемо 
зі зброєю в руках  — вогнепальною, мистецькою, 
словесною. Одеські дворики також зазнали руй-
нувань, та якщо одесити створювали свої шедеври 
попри негоду (іл. 18), то позитивне налаштування 
мешканців цього міста не можна знищити й об-
стрілами теж. Під смертоносний свист одесити во-
юють, волонтерять, творять. З усього того повсяк-
час виростає світлий, але мужній образ України.

Рівне. Подорож до Рівного завжди прива-
блювала, навіть зараз попри негаразди. Костян-
тин Качановський, місцевий художник-мураліст, 
на стіні цього легендарного міста виписав образи 
теперішніх героїв України: чоловіка, що привіз 
до багатостраждальної Бучі понад тонну борошна 
задля відновлення пекарні; лікарку, що допомагала 
породіллям на деокупованих територіях; хлопчика 
з кольорами українського стяга на долонях; песи-
ка-сапера Патрона та його наставника; військово-
го, що боронив нашу землю (іл. 19). Напис «Смі-
ливий народ сміливої країни» може сприйматися 
як лозунг, але то є кредо кожного українця. Західна 
Україна також гостро переживає нинішні події, до-
лучається до загальною боротьби проти «орків» на 
всіх фронтах, хоча й на ті землі долітають ворожі 
«привіти» (іл. 20). Стане нам полотен, щоб писати, 
не зруйнувати ворогові волі.

Запоріжжя. У військовому шпиталі Запоріжжя 
не лише рятують поранених ліками, їм облаштову-
ють атмосферний фон, розписуючи стіни такими 
лагідними, домашніми графіті. Місцеві художниці 
працюють на волонтерських засадах, це їхній вне-
сок у нашу перемогу. На стінах з’явилися соняш-
ники, як символ Іловайської трагедії — наші воїни 
в тому 2014 перетворилися на ці сонячні квіти, щоб 

продовжити життя іншим українцям. І так багато 
світлих написів з пісень українських виконавців, і 
так багато рідних слів (іл. 21, 22, 23, 24, 25).

Візуалізація слова завжди була важливим ін-
струментом у досягненні цілей, от і зараз, імпле-
ментуючи зображення, мисткині підтримують 
кожного у вірі. Згодом на зовнішніх стінах цієї ме-
дичної установи планується мурал, присвячений 
Юлії Паєвській, парамедику з позивним Тайра, що 
потрапила в полон до ворога під час порятунку на-
ших бійців (Коваленко, 2022). На відновлених сті-
нах сплюндрованого війною Запоріжжя, як на об-
личчі всіх міст України, будуть виплекані руками 
мистців нові мурали світла й відродження.

Вивести графіті на рівень позитивного сприй-
няття — це завдання не з легких, а долучити таке 
мейнстримне явище до створення культурного 
фонду країни — надзадача. За висловом В. Біблера, 
«культура є тією формою історичного буття люди-
ни, яка не зникає разом із зникненням цивілізації, а 
продовжує втілювати смисловий універсум досвіду 
спілкування, культурних контактів» (Біблер, 2018). 
Тому продукування витворів майстрів аерозолю чи 
пензля на відкриті поверхні імплементує культуру 
масовому споглядачеві теперішніх та прийдешніх 
поколінь. Саме екстраграфітійність спроможна 
вповні донести інформацію через візуальність, ви-
кликати думку, протест, спротив, гордість за дер-
жаву, її людей, спровокувати позитивний потяг до 
пізнання. Дослідження зображень на стінах україн-
ських міст, підданих варварському руйнуван-
ню,  — від заходу до сходу, від півночі до півдня, 
збережених/зруйнованих, а також нових творінь 
«під кулями» у викладі сучасних райтерів на по-
верхнях міського простору — лише початок, адже 
стріт-арт буде крокувати українськими містами та 
містечками як окремий мистецький загін спротиву, 
боротьби засобом культурних надбань. Коли закін-
читься війна, тематика полотен стане безмежною, 
бо світло безмежне — світлообраз України випро-
мінюватиме добро «до», «тепер», «після».
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Olena Chervoniuk
Fair image of Ukraine against the background of war: extra-graffiti`s implementation 

Abstract. The article examines trends in the development, transformation, spread/destruction of such an artistic 
movement in Ukraine as graffiti or street art on the walls "before" and "after", which, according to the author, opens a new 
understanding for the viewer through the implementation of visual via national identity. The protest against graffiti or street 
art is over, today it has brought new reflections — to the war: the urban space is filled with inscriptions, drawings with deep 
patriotic and philosophical connotations, nation-building and the idea of ​​a world without evil. On the surviving walls of the 
Ukrainian urban space, one can sometimes distinguish the hand of a certain master — a recently classified writer. Today, 
graffiti can be interpreted as an independent communication channel of public space, a kind of "subconscious" of the city. 
The paintings/murals have a special meaning and an unusual philosophy: the surviving wall is saved lives. The cultural 
heritage of each nation is, first of all, its intellectual component, the human factor, so now there is a need to explore the 
reflection of this topic in the works of writers, muralists in modern, war-torn urban space. In our opinion, images on the walls 
of Ukrainian cities subjected to barbaric destruction, preserved/destroyed, as well as new creations "under the bullets" stand 
out from the general work of the street art gallery. It is this art that reflects the spirit and indomitability of the nation.

Keywords: extra-graffiti, implementation, street-art, graffiti, writer, public space, mural, war.
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Анотація. Предметом дослідження є структури геометричних 
орнаментів, у центрі яких розміщено ромб, а на периферії — чет-
вірка або вісімка символів (іл. 7, 8, 14). У статті стверджується, що 
такі структури передають умовно об’ємний Космос: ромб у центрі 
структури позначає підземелля, а чотири (вісім) символів на пери-
ферії позначають сферу життя і водночас четвірку богинь або вісім-
ку божеств (четвірку богинь і четвірку богів) цієї сфери. Розглянуто 
принципи конституювання символів, що позначають богинь. Вони 
формуються з двох ромбів, що позначають сідниці й голову, та сим-
волів — умовних рук між ними. Виділено та проаналізовано три 
орнаментальні типи богинь, що сформовані за допомогою умовних 
рук: богиня в позі «руки в боки», богиня в позі «оранта» і богиня з 
руками у формі «сердечка». Розглянуто зразки орнаментів, які при-
таманні цим позам. Богиня у формі серця ідентифікується як богиня 
вульви, богиня з руками на стегнах — як богиня голови, а богиня 
оранта  — як Велика богиня. Автор схильний вважати, що за цими 
позами приховуються три богині первісної міфології.

Ключові слова: структури орнаментів, поза богині, богиня 
«руки в боки», богиня-«оранта».

ЧОТИРИ- ТА ВОСЬМИЧЛЕННІ СТРУКТУРИ 
З РОМБОМ У ЦЕНТРІ В ГЕОМЕТРИЧНИХ ОРНАМЕНТАХ 

ВИШИВКИ ПОДІЛЛЯ

Постановка проблеми. У геометричних орнаментах жіно-
чих сорочок Поділля та інших регіонів України зустрічаються 
фігури, утворені з чотири- і восьмичленних структур з ромбом 
у центрі (іл. 7, 8, 14, 16, 19), семантика яких, як і більшості 
фігур цього орнаменту, втрачена. Враховуючи те, що це гео-
графічно досить поширені орнаментальні фігури (вони наяв-
ні в орнаментах народів північної Африки та Європи й Азії 
(Амброз, 1965), а також те, що це одні з основних фігур геоме-
тричних орнаментів, можна вважати, що визначення їхньої се-
мантики внесе свій вклад у розуміння геометричних орнамен-
тів узагалі. Вивчення орнаментів, архаїчної символіки, казок, 
міфології важливе для розуміння первісного світогляду давніх 
людей, що склав підвалини культури сучасного людства. Його 
дослідження — це усвідомлення людством самого себе. 
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Останні дослідження та публікації. Пред-
метом нашого аналізу є орнаментальна структура 
з ромбом у центрі й чотирма або вісьмома симво-
лами на периферії, що в літературі отримала назву 
«ромба з крючками». Структуру з ромбом у центрі 
й «крючками» на периферії досліджував росій-
ський археолог А. К. Амброз (1965). «Одиничний 
ромб, — писав він, — був символом плодючос-
ті. Судячи з його місця в різних композиціях, він 
міг означати землю, рослину й жінку одночасно» 
(с. 20). Про композицію «ромба з крючками» він за-
значав, що за нею приховується «нерозчленований 
і всеохоплюючий образ: мати — земля — рослина» 
(с.  21). Він також відмічав, що «ромб з крюками 
був символом матері — землі плодючої, знаком 
плодючого поля» (с. 22). Його інтерпретація як са-
мого ромба, так і композиції «ромба з крючками» і 
зараз визнається більшістю вчених на пострадян-
ському просторі. 

Українські орнаменти зі структурою, що має 
ромб у центрі й «крючки» на периферії останнім 
часом описувались Кара-Васильєвою  Г. (1983), 
Булгаковою-Ситник  Л. (2005), Селівачовим  М. 
(2005) та ін. Вони дали класифікацію низки фігур, 
які ми відносимо до цієї структури, зафіксували, 
що «крючки», які входять до складу цієї структу-
ри, у народі носять назву «баранячих ріжок». Що 
стосується конкретно вирізненої восьми- і чотири-
членної структури, то її семантика, наскільки нам 
відомо, не була предметом спеціального дослі-
дження названих та інших авторів. 

Ми (Причепій, 2018, с. 97–99; Причепій, 2020) 
запропонували свою інтерпретацію ромба. Автор 
уважає, що цією фігурою в первісній символіці по-
значались переважно жіночі сфери Космосу (під-
земелля, сфера життя і небеса), а також жіночі час-
тини Тіла Богині (сідниці й вульва, живіт і груди, 
голова), які ототожнювались зі сферами Космосу. 
Сенс конкретного символу ромба, на нашу дум-
ку, визначається структурою символів, у яку він 
включений. Найбільш широке значення цього сим-
волу  — божество і його сфера, дещо звужене  — 
жіноче божество і його сфера. Що стосується се-
мантики комплексу символів з ромбом у центрі й 
«крючками» на периферії, то він буде предметом 
аналізу цієї статті.

Мета статті в тому, щоб вирізнити основні 
типи чотири- та восьмичленних структур з ромбом 
у центрі, що зустрічаються в геометричних орна-
ментах українських жіночих сорочок Поділля, та 
розглянути ймовірні інтерпретації семантики цьо-
го комплексу символів.

Метод дослідження. Автор аналізує орнамен-
ти за допомогою структурного методу, суть якого 
полягає в тому, що досліджується не окремий сим-
вол (елемент), а структура, усталене утворення, 
у якому певний символ займає певне місце серед 
інших символів. Тому велика увага приділяється 
знаходженню структур у світогляді давніх людей, 
які, зокрема, втілені в орнаментах. Структурний 
метод задає певні семантичні межі інтерпретації 
окремого символу. На наш погляд, проникнення в 

Іл. 1. Іл. 2. 
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сенс символу через аналіз його місця в структурі 
дозволяє розкрити первинний сенс цього символу, 
який мало залежить від його інтерпретації окре-
мим суб’єктом. 

Виклад матеріалу дослідження. У статтях 
(Причепій, 2019; Причепій, 2020), що надрукова-
ні в «Культурологічній думці», ми розпочали до-
слідження семантики геометричних орнаментів 
у руслі ідей авторської концепції праміфу. Нами 
ідентифіковано образ богині-оленя, проаналізова-
но символи ромба й косого хреста. Тут на продо-
вження цієї теми ми проаналізуємо семантику гео-
метричних орнаментів, утворених з восьми- або 
чотиричленних структур, у центрі яких знаходить-
ся ромб.

Сім сфер Богині-Космосу. Перш, ніж перехо-
дити до аналізу орнаментів, до складу яких входять 
вищезазначені структури, коротко викладемо нашу 
концепцію праміфу, на якій заснована наша інтер-
претація цих структур. Ми вважаємо, що первісні 
людські спільноти мали певне загальне уявлення 
про світ. Відомий російський дослідник архаїчної 
символіки Б. А. Фролов (1981, с. 83) писав:

«Нам може здатися незвичним, що в льо-
довикову епоху люди йшли в пізнанні світу 
не тільки від частини до цілого …, але й від 
певного образу Всесвіту як цілого до його час-
тин».

Є багато підстав уважати, що цей світогляд 

(принаймні основні його ідеї) був спільним для 
всіх чи більшості людських спільнот. Вчені, що до-
сліджували архаїчну символіку, міфологію і казки 
(М. Еліаде, В. Пропп, А. Голан та ін.), не раз від-
значали наявність спільних ідей, сюжетів, символів 
у народів, що ніколи не контактували між собою. 
Ми спробували відтворити це своєрідне «духовне 
яйце», умовно назвавши його праміфом. Для по-
дальшого дослідження для нас важливі такі ідеї 
праміфу:

1/ ототожнення Космосу й Тіла Богині;
2/ поділ Космосу й Тіла Богині на сім сфер — 

sph (від лат. sphere — сфера).
Цей поділ набув такого вигляду: до 1 sph від-

носились ноги Богині й підземні води Космосу; 
до 2 sph — сідниці (вульва) Богині — підземел-
ля; до 3 sph — пояс Богині й поверхня землі; до 4 
sph  —  живіт Богині і сфера життя Космосу; до 5 
sph — шия Богині й піднебесся; до 6 sph — голова 
Богині й планетні сфери (сім планет); до 7 sph — 
коси (череп) Богині й зоряне небо Космосу. Парні 
сфери (2, 4, 6 sph) були жіночими (основними), не-
парні (1, 3, 5, 7 sph) — чоловічими (неосновними), 
останні часто випускались, і Богиня та Космос на-
бували вигляду тричленної структури. Завдяки ото-
тожненню Тіла Богині й Космосу можна було пе-
редавати сфери Космосу через зображення частин 
Тіла Богині (Причепій, 2018, с. 23–45).

Восьмичленна структура. Крім семичленної 
структури, в символіці та орнаментах значне міс-
це посідала восьмичленна структура. Семичленна 

Іл. 3. Іл. 4. 
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передавала вертикальний вимір Космосу. Моделлю 
її може бути, наприклад, триповерховий будинок, у 
якому три житлові приміщення передають жіночі 
сфери (сфери богинь), а чотири площини (підло-
ги й стелі), що розділяють їх, — чоловічі (сфери 
богів). На відміну від семичленної, восьмичлен-
на структура передавала цикли. А цикли (круги) 
природніше передаються чотирма або ж вісьмома 
символами (божествами). Прообразом такої струк-
тури може бути круглий дім з чотирма житловими 
приміщеннями (парадними). Ці приміщення сим-
волізують чотирьох богинь, а перестінки між ними 
— четвірку богів. Виникає питання, звідки взялась 
четверта богиня, якщо в первісній сімці була тіль-
ки трійка богинь? У вертикальній моделі Космосу 
Велика Богиня ділилась на сімку божеств. Ця сім-
ка божеств (від ніг до голови), якщо їх скласти ра-
зом, утворювала восьмого члена пантеону — саму 
Велику Богиню. Звідси походить рівність сімки й 
вісімки в первісній міфології (7=8). Де є сімка (бо-
жеств), там присутня і вісімка — Велика Богиня. 
(До речі, ця близькість сімки й вісімки зафіксова-
на в українській та російській мовах — «ві-сім» 
буквально значить присутність вісімки в сімці. 
Це саме в російській — «во-семь»). Для передачі 
циклу сімка перетворювалась на вісімку: восьмий 
член (Велика Богиня), який потенційно був присут-
ній у сімці, набував актуальної присутності. Сімка 
ставала вісімкою. Велика Богиня, що зливалася з 
сімкою божеств, відокремлювалась від неї і фігуру-
вала як восьме божество. Восьме божество в круго-

вій моделі Космосу було потрібне для позначення 
симетричного поділу круга.

Восьмичленна структура стала широко засто-
совуватись в орнаментах гончарних виробів неолі-
ту й пізніших епох. Космос на цих виробах набував 
умовно об’ємного характеру. Він передавався кру-
глими смугами, які по вертикалі розташовувались 
одна над іншою на горщику. Вертикальне розташу-
вання смуг передавало порядок розміщення сфер 
Космосу, а круглість смуг надавала можливість 
виражати чотири просторові орієнтири: північ — 
південь, захід — схід. Крім цього, на круглій смузі 
можна було передавати цикли планет, розбивши 
їх на чотири чи вісім фаз. Унаслідок цього на гор-
щиках за допомогою круглих смуг, розміщених по 
вертикалі, можна було передавати сім сфер Космо-
су (від підземних вод до неба) і водночас через по-
діл сфер виражати просторові та часові орієнтири.

Очевидно, поширення такого умовно 
об’ємного типу моделювання Космосу в орнамен-
тах на гончарних виробах зумовило перенесен-
ня цієї моделі й на площинні орнаменти, зокрема 
орнаменти у вишивці. Якщо спроєктувати три 
жіночі смуги (чотири чоловічі сфери, як привило, 
випускались) з горщика на площину, то вони мати-
муть вигляд трьох концентричних кругів, які мож-
на трансформувати в ромби. Звідси, на наш погляд, 
походить чотири- й восьмичленна структура, у якій 
ромб у центрі виражає підземелля, а чотири симво-
ли на периферії — сферу життя. (Третя сфера  — 
небеса — часто взагалі відсутня).

Іл. 5. Іл. 6. 
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4/8-членні структури в архаїчній символіці. 
Чотири- і восьмичленні структури, які є предметом 
нашого дослідження, зустрічаються вже в символі-
ці на трипільських артефактах. Вони переконливо 
свідчать про те, що вісімка символізувала вісім бо-
жеств первісного пантеону, а четвірка представля-
ла його жіночий склад (у цьому випадку боги-чоло-
віки не брались до уваги). Так, на цій трипільській 
мисці (іл. 1) по кругу розміщена вісімка образів, за 
якими, на наш погляд, прихована вісімка божеств. 
Це один із небагатьох випадків, коли вісімка має 
антропоморфну подобу. Боги зображені у вигляді 
облич. Чоловічі особи можна ідентифікувати по 
ротах, що мають вигляд місяця-серпика, який є чо-
ловічим символом. Він іноді фігурує замість рогів 
бика. Останній у архаїчній символіці втілював чо-
ловіче божество. Облич з ротом-місяцем чотири, і 
на вигляд вони однакові. 

Образи богів перемежовані фігурами іншого 
типу. Дві, що позначені хвилястими лініями, роз-
ташовані навпроти одна одної. Іншу пару богинь 
утворює подібна фігура без хвилястих ліній і роз-
ташований навпроти неї видовжений ромб. Ромб, 
включений у цю четвірку символів, є додатковим 
аргументом для ідентифікації цієї четвірки як бо-
гинь. Ромбом, як правило, позначали богинь. Ло-
гічно допустити, що ромбом (відмінним від інших 
образів символом) позначена Велика Богиня. Три 
інші — її умовні Дочки. 

Цю ж вісімку представлено на мисці (іл.  2; 
4 тис. до н.  е.) з с.  Кошелівка. Тут восьмичленна 
структура передана чотирма променями хреста, на 
яких розміщені місяці-серпики, і чотирма фігура-
ми, що розміщені між променями. Останні дещо 
нагадують фігури з попередньої миски, але вони 
однакові й менш виразні. Виходячи з ідентифікації 
місяця-серпика як символу богів чоловічої статті, 
ми вважаємо, що промені хреста символізують бо-
гів, а фігури між променями — богинь. 

Вісімку богів зображено й на мисці з с. Раков-
ці (іл. 3). Тут чотири великі овали, що перехрещені 
косими хрестами, перемежовані чотирма малими 
фігурками з крапками — «очима». Цікаво й те, 
що великі овали діляться на свої менші вісімки. 
Це свідчить, що вони є символами богинь. (У пер-
вісній міфології кожна з богинь могла ділитись на 
вісімку божеств меншого рангу). Отже, у трипіль-
ській символіці вісімка символів, що розміщені по 
периметру круглих виробів чітко ділиться на дві 

четвірки, і є достатньо підстав для ідентифікації 
одних як символів богинь, інших — богів.

Про існування культу вісімки божеств в нео-
літичних культурах Старої Європи свідчать і фігур-
ки, які археологи знаходять у модельках святилищ. 
В одному з них (Греція, Larisa, Thеssaly; поч. 5 тис. 
до н. е.), яке складалось із двох камер, знаходилось 
вісім фігурок. Ось як описує їх М. Гімбутас (2001):

«Найбільша фігурка в лівій камері святилища 
(імовірно головна Богиня) була акуратно помічена 
трьома лініями між грудьми й на обличчі та шевро-
ном на спині. Три інші, дещо менші фігурки (нижчі 
в ієрархії?) були позначені так само. Решта погано 
збереглась, але очевидно належала до цієї ж кате-
горії» (р. 89).

Вона також зазначає, що в лівій камері разом з 
Богинею знаходилась мала фігурка.

Прикметним є те, що кількість фігурок в обох 
камерах вісім. Варто вважати, що найбільша фігур-
ка уособлює Велику Богиню, а три дещо менші, 
помічені такими ж символами фігурки, є богинями 
2, 4, 6 sph. Очевидно й те, що фігурка, яка знаходи-
лась в окремій камері з Богинею, є богом 7 sph. Бог 
зоряного неба (7 sph) разом з Великою Богинею є 

Іл. 7. 
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батьками інших членів первісного пантеону. Також 
є підстави вважати, що чотири фігурки (включно 
з богом 7 sph), що погано збереглись, були бога-
ми-чоловіками. Характерним є те, що погано збе-
реглись саме чоловічі фігурки. Нехтування симво-
лами, що позначали богів-чоловіків, як і неякісне 
формування фігурок богів свідчить про панування 
культу Богині. У цілому варто відзначити, що й 
кількість богів у святилищі, і їхній розподіл на гру-
пи цілком відповідають концепції 1 + 7 богів, яка 
склалась на основі інтерпретації символів.

Інтерпретація чотиричленної структури 
А.  Голаном. Символам з чотиричленною структу-
рою на археологічних артефактах приділив значну 
увагу відомий дослідник А.  Голан. У його книзі 
«Міф і символ» міститься низка зображень таких 
структур. Ми відібрали ті, що відносяться до нео-
літичної доби (іл. 4, 5, 6). Прикметно, що деякі з 
них містять ромби і квадрати в центрі.

Оскільки символи в цих структурах часто 
утворюють фігури, що мають вигляд хреста, то 
А.  Голан (1994, с.  104) ідентифікує їх як хрести. 
Дослідник зазначає:

«Матеріали епохи неоліту містять велику 
кількість хрестів, а також надають дані для 
того, щоб трактувати хрест як знак чотирьох 
головних напрямів горизонту...»

Водночас він визнає, що такі уявлення мали 
під собою міфологічний підтекст:

«Поняття ″чотири сторони світу″ для лю-
дей давніх епох, — пише він, — не було ви-
разом просто орієнтуючих напрямів; воно 
пов’язувалось з фантастичними уявленнями 
про будову світу. За давньоєгипетськими мі-

фами, у бога неба Гора було чотири сини, які 
іноді йменувались ″чотирма стовпами світу″… 
У міфології майя небо спирається на чотири 
кутові стовпи (крім п’ятого, що знаходиться в 
центрі)» (там само).

А.  Голан, отже, зводить семантику символів, 
що входять до складу чотиричленних структур 
(тобто хреста) до передачі чотирьох напрямів го-
ризонту і, хоча він висловлює думку про зв’язок 
чотирьох напрямів з божествами, але божества не 
приймаються до уваги під час тлумачення ним цих 
структур. На наш погляд, така інтерпретація збід-
нює їхній зміст. Автор, зокрема, не звертає уваги на 
ромби й чотирикутники (часто концентричні), що 
розміщені в центрі. На противагу до такого підхо-
ду ми вбачаємо в цих структурах модель Космосу, 
яка передає не тільки чотири просторові напрями, 
а й поділ його на сфери — небеса, які символізу-
ють ромб або концентричні квадрати в центрі, і 
землю, що розміщена на периферії. (У символіці 
Малої Азії круги чи ромби на периферії передава-
ли землю, а ці самі фігури в центрі символізували 
небеса). За символами хрестоподібної структури, 
на наш погляд, прихована четвірка божеств (у чо-
тиричленній структурі це божества жіночого роду), 
які передають Космос. Так, на іл. 6, на наш погляд, 
схематично зображені чотири жіночі фігурки, голо-
ви яких спрямовані до центру, а нижні частини ту-
луба на периферію. Ромбик у центрі передає злиті в 
єдине чотири голівки богинь, що символізують не-
беса, а периферія символізує землю. (У трипільців 
є керамічні вироби, у яких чотири богині стоять по 
кругу, а їхні голови злилися в суцільну посудину, 
що символізує небо). На іл. 4 і 5 в центрі розміще-
но концентричні прямокутники, що символізують 
поділ неба на сімку або трійку небес. Це іще один 

Іл. 8. Іл. 9. 
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аргумент на користь думки, що в центрі цих струк-
тур знаходяться небеса, оскільки концентричними 
кругами чи ромбами часто позначали небесні сфе-
ри. Отже, ці структури символів постають не про-
сто як позначення чотирьох сторін горизонту, а як 

схематична картина Космосу (від землі до небес), 
що передана за допомогою чотирьох богинь. Вони 
могли позначати й просторові орієнтири, але це 
було похідне їхнє значення, яке, ймовірно, пізніше 
могло стати домінантним. Однак у первісній сим-

Іл. 10. 

Іл. 11. 
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воліці чотири богині (й утворена ними структура), 
розміщені по кругу, символізували, насамперед, 
об’ємний Космос. 

Восьмичленні структури (4 чоловічих і 4 жі-
ночих символи) в орнаментах. Сформувавшись 
в архаїчній символіці чотири- й восьмичленні 
структури трансформувались в орнаменти. Поді-
бні структури з ромбом у центрі досить поширені в 
орнаментах жіночих сорочок Поділля. Як уже було 
зазначено, чотири- й восьмичленна структура пере-
давала круговий Космос. Правда, на відміну від ар-
хаїчної символіки, у якій небо зображалось у цен-
трі, а земля на периферії, у вишивці центральний 
ромб, як правило, символізує землю (підземелля), а 
периферія — сферу життя і небеса. 

Прикладом восьмичленної структури з ром-
бом у центрі може бути орнамент подільського 
рушника з с. Дмитрашківка (іл. 7, Вінниччина). Тут 
у центрі структури зображено ромб (підземелля). 
Очевидно, фігурки в ромбові, судячи з ромбиків-
голівок, їх мало бути чотири, символізують чоти-
рьох богинь підземелля за умови, що четвірка богів 
випущена. (У структурах, що передавали об’ємну 
модель Космосу, кожна з жіночих сфер — підзе-
мелля, сфера життя і небеса ділились на четвірку 
або вісімку членів-божеств). По периметру ромба 
розміщена восьмичленна структура. Вона склада-
ється з чотирьох променів, утворених з шевронів, 
що відходять від боків ромба. Шеврони, як прави-
ло, символізують богів-чоловіків. Звідси виснову-

ється, що чотири фігури, розташовані по прямому 
хресту, можуть позначати богинь. Ці фігури скла-
даються з ромба (підземелля) внизу, з «крючків», 
що відходять від кутів ромба, яких у народі (Се-
лівачов, 2005, с. 197; Кара-Васильєва, 1983, с. 65) 
називають «баранячими ріжками» або «оленячими 
рогами», і шевронів з трикутниками, що розміщені 
між «ріжками». На наш погляд, ці символи — ромб 
внизу, «баранячі ріжки» й трикутник між ними  — 
разом узяті складають богиню. (Шеврон нижче 
трикутника — чоловічий символ, що в такому ви-
падку позначає шию богині, ми не приймаємо до 
уваги, на інших подібних орнаментах він відсут-
ній). Ромб є сідницею, «баранячі ріжки» передають 
умовні руки богині в позі «руки в боки» (про пра-
вомірність такої ідентифікації мова йтиме пізніше) 
і трикутник між ними (на інших візерунках цього 
типу (іл. 8) замість трикутника по горизонталі міс-
тяться ромбики) — голову. Це богиня сфери життя 
(4 sph) Космосу. 

Варто відзначити специфіку конституювання 
жіночої фігурки (богині) цієї сфери. Окремо зо-
бражена богиня, як правило, передавалась трьома 

Іл. 13. 

Іл. 12. 
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ромбами (ромб-сідниці, ромб-живіт і ромб-голова), 
що символізують три жіночі сфери Космосу, а в 
цьому випадку фігурка богині повинна передавати 
другу жіночу сферу — сферу життя. Вона, отже, 
має складатися з двох ромбів — нижнього ромба 
(сідниць — підземелля) і верхнього ромба (у цьому 
випадку трикутника), який тут символізує голову. 
Незвичність конструювання богині цієї сфери по-
лягає в тому, що жіночу фігуру варто утворити з 
двох ромбів, тоді як за правилом вона повинна 
складатись із трьох ромбів. За цих обставин для 
надання богині антропоморфної подоби важлива 
роль відводилась умовним рукам. Звідси наявність 
умовних рук під час конституювання богинь цього 
типу й різних поз богині в орнаментах, які форму-
вались за допомогою рук. Розглянемо деякі з цих 
поз богинь, що утворені за допомогою умовних рук 
в орнаментах вишивки Поділля.

Чотиричленна структура з богинями в позі 
«руки в боки». Чотиричленні структури утворились 
із восьмичленних внаслідок ігнорування чотирьох 
чоловічих символів, що перемежовували жіночі. 
Один з найпоширеніших варіантів цієї структу-
ри включає ромб, розміщений у центрі, від чоти-
рьох кутів якого відходять «баранячі ріжки». Таку 
структуру можна бачити на середній смузі вставки 
цієї сорочки (іл.  8, с. Голубече, Вінниччина). Для 
нас у цьому орнаменті важливим є те, що між «ріж-
ками», розташованими по горизонталі, містяться 
ромбики — «голівки» богинь. Це свідчить про те, 
що й у вертикальних фігурок трикутники заміщу-
ють ромби-голівки. Ромб у центрі цієї структури 
символізує підземелля, чотири богині, утворені 
зі спільного ромба в центрі та «баранячих ріжок» 
і ромба (трикутника) між ними, символізують бо-
гинь сфери життя.

Існує варіант цієї структури (іл.  9), у якому 

кожна з умовних рук складається з подвоєних «рі-
жок». Так, на наш погляд, підкреслено те, що це 
образ «богині-оленя» (символом, подібним до ла-
тинської літери F, в орнаментах позначали «боги-
ню-оленя» (Причепій, 2019)). У цій структурі ціка-
во те, що середній ромб, що символізує сферу під-
земелля, також поділений на чотиричленну струк-
туру, тобто передає четвірку богинь цієї сфери. 
Інший важливий момент — різна спрямованість 
«ріг-рук» відносно голівки-ромбика, що розміще-
ний між ними: вертикальні (верхні й нижні) «ро-
ги-руки» спрямовані від ромбика, горизонтальні до 
ромбика. На наш погляд, вертикальні фігурки пере-
дають позу богині «руки в боки», а руки горизон-
тальних фігурок утворюють умовне «серце» (про 
нього мова йтиме пізніше).

Цікаво, що образ «богині-оленя» з чотири-
членної структури зустрічається і як окремий орна-
мент (іл. 10, Східне Поділля). Основними складо-
вими цього образу є ромб-голівка, розміщений у 
верхів’ї перетину «ріг», і сідниці — трикутник, 
розміщений при перетині «ріг» внизу, а також дві 
умовні руки, які утворені з «рогів». Дещо відмін-
ний варіант цього образу представлений в уставці 
(іл. 11, Вінниччина). Ми умисно зупинились на цих 
образах. Якщо вони наявні в чотиричленній струк-
турі й зустрічаються як окремі образи, то це свід-
чить, що наша ідентифікації їх як богинь у чотири-
членній структурі має підґрунтя. 

Чотиричленна структура з ромбом у центрі й 
«баранячими ріжками» на периферії символізує дві 
сфери Космосу -– підземелля (ромб у центрі) і сфе-
ру життя на периферії. Сфера небес у цій моделі 
відсутня. Однак існують чотиричленні структури 
орнаментів, які передають усі три жіночі сфери. 
Виразним прикладом такої структури може бути 
цей орнамент з чуваської вишивки (іл. 12, ХІХ ст.) 

Іл. 14. Іл. 15. 
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Тут, у центрі, зображені ромб і квадрат, а на пери-
ферії чотири/восьмичленна структура, аналогічна 
до структур з української вишивки. На наш погляд, 
ромб тут символізує підземелля, квадрат — сферу 
життя, а чотири жіночі фігурки (ромби голівки й 
«баранячі ріжки» — руки) передають четвірку бо-
гинь небесних сфер. Тут відмінність ромба, ква-
драта й чотирьох жіночих фігурок покликана пере-
дати відмінність трьох жіночих сфер Космосу. Ми 
навели цей приклад з чуваської вишивки зі статті 
А.  К.  Амброза, щоб продемонструвати слушність 
нашої концепції, згідно з якою чотири/восьми-
членна структура передає сфери Космосу. Інший 
приклад з цієї ж статті (взятий з російської вишив-
ки  — іл.  13) підтверджує нашу здогадку про те, 
що за «баранячими ріжками» приховуються руки 
богині. У цій антропоморфній фігурці рукам нада-
на форма «баранячих ріжок». Ромб-голова богині 
тут, як і на чуваському орнаменті, передає три жі-
ночі сфери, кожна з яких представлена чотирма бо-
гинями. Так передано три основні небесні сфери, 
кожна з яких поділена на четвірку богинь. Образ 
очевидно символізує богиню неба, оскільки ромб 
розміщений на голові. 

Чотиричленна структура з богинями в позі 
«оранта». Інший варіант чотиричленної струк-
тури з ромбом у центрі можна бачити на уставці 

цієї сорочки зі Східного Поділля (іл. 14). Тут, у ве-
ликому ромбові, розміщена фігурка, яку в народі 
називають «восьмиріжкою». У центрі останньої 
міститься ромбик, від кутів якого відходить вісім 
променів. На периферії між чотирма парами про-
менів розміщені чотири ромбики. Структура з ром-
биком у центрі й чотирма ромбиками на периферії 
аналогічна до попередньої структури з чотирма 
фігурками в позі «руки в боки». Ми вважаємо, що 
ромбики на периферії, як і в попередній структурі, 
символізують голівки богинь сфери життя, а ромб 
у центрі — їхні сідниці і сферу підземелля. Відмін-
ність властива лише умовним рукам, які не загнуті 
«крючками». Засновуючись на тому, що аналогічні 
промені з «крючками» раніше були ідентифіковані 
як «руки в боки», прямі промені ми визначили як 
руки, підняті вгору (до голови богині). Позу бо-
гині з піднятими вгору руками прийнято називати 
«оранта» (лат. «та, що молиться»). У цій структу-
рі, як і в попередній, ромбик у центрі символізує 
підземелля, чотири ромбики на периферії — сферу 
життя. Однак, на відміну від попередньої, ця струк-
тура включена у великий ромб. Він, очевидно, сим-
волізує третю жіночу сферу Космосу — небеса. 
Таким чином, великий ромб з «восьмиріжкою» 
символізує всі три сфери Космосу. Розглянута чо-
тиричленна структура («восьмиріжка») є однією з 

Іл. 16. Іл. 17. 
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найпоширеніших в українській народній вишивці. 
Варто однак зазначити, що вона існує у варіанті, 
коли чотири периферійні ромбики відсутні. Ми 
схильні вважати, що це спрощений варіант струк-
тури з ромбиками. Структура без ромбиків на пери-
ферії втрачає сенс.

Яскравий зразок пози «оранта» можна бачити 
на уставці жіночої сорочки з Волині (іл.  15). Тут, 
у середині великого ромба, по горизонталі роз-
ташовані три ромби, середній з яких більший від 
крайніх. Середній ромб є спільною сідницею (під-
земеллям), а два крайніх — головами богинь сфе-
ри життя. Очевидно, що промені з обох боків від 
«голівок» символізують руки в позі «оранта». Імо-
вірно й по вертикальній лінії зображені дві богині 
в позі «оранта», але тут ромбик-голова усічений і 
умовні руки передані не так виразно. 

Структура з чотирьох богинь у позі «оранта» й 
ромбом у центрі, на наш погляд, може бути ключем 
для інтерпретації цього орнаменту подільського 
рушника (іл. 16). Концентричні ромби в центрі оче-
видно передають семичленну структуру підземел-
ля. Від кутів ромба в чотири боки відходять фігури, 

що завершуються восьмикутною зіркою. Вона, як 
і ромб, може передавати голову Богині. Між ром-
бом і зіркою розміщені два з’єднані кружки (чи 
ромбики ?). Їхнє середнє місце між зіркою  — го-
ловою і ромбом-сідницями, а також їхня сполуче-
ність дають підставу ідентифікувати їх як груди 
богині. По обидва боки від зірки йдуть дві умов-
ні гілки, що очевидно символізують руки богині в 
позі «оранта». Тут, на відміну від образів богині на 
орнаментах сорочок, які складались з двох жіночих 
символів (ромбика-сідниць і ромбика-голови), при-
сутні три основні складові, з яких конституюється 
образ Богині-Космосу: ромб у центрі символізує 
підземелля і сідниці Богині, два сполучені символи 
передають умовні груди і сферу життя та восьми-
кутна зірка символізує голову й небеса.

Мотив «оранта» досить поширений в україн-
ській народній вишивці. У полтавській вишивці 
(Кара-Васильєва, 1983) образи цього типу фігуру-
ють під назвою «ляльки» або «п’яні баби» (с. 64, 
іл. 21–26). Деякі з цих образів (іл. 17, 18) утворені 
за правилами, згідно з якими конституювалась бо-
гиня в позі «оранта». Вони складаються з ромбика 
внизу (сідниці) і ромбика-голівки, а також умовних 
рук (гілок-ріг), спрямованих догори. Варте уваги й 
те, що ці образи, які мало подібні до людини, но-
сять назви, які стосуються жінки. Ці назви очевид-
но є відлунням у народній пам’яті того, що за ними 
приховані давні богині. І якщо ми зараз на основі 
знання символіки реконструюємо їх як образи бо-
гинь, то ці назви є дотичним свідченням правиль-
ності нашої реконструкції. 

Іл. 18. 

Іл. 19. 
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У цілому можна сказати, що чотиричленна 
структура з богинею в позі «оранта» конституюєть-
ся за тим же правилом, що й структура з богинею 
«руки в боки». Відмінність стосується тільки сим-
волів, що передають руки.

Чотири богині в позі «руки в боки» й чоти-
ри — в позі «оранта». Цікаве поєднання богинь у 
позах «руки в боки» і «оранта» можна бачити на 
орнаменті з Житомирщини (іл. 19). Цей орнамент 
утворений способом поєднання позитиву  — фі-
гур, утворених кольором ниток, і негативу — фі-
гур, утворених білим тлом полотна. Вишитий 
нитками рисунок (позитив) являє собою четвірку 
богинь у позі «руки в боки» (чорний ромб у цен-
трі — спільна сідниця, чотири аналогічні ромби 
на периферії — голівки богинь і «руки в боки», 
розміщені між ромбами). Фоновий рисунок (нега-
тив) являє собою четвірку богинь у позі «оранта». 
Білий ромбик, що розміщений у середині чорного 
ромба в центрі, представляє спільні сідниці білих 
фігурок. Такі самі ромбики в периферійних ром-
бах — голівки й білі промені, що проступають між 
«руками в боки», передають руки в позі «оранта». 
Цей орнамент можна інтерпретувати таким чином, 
що богиня в позі «оранта» є проявом богині «руки 
в боки», і навпаки. (У будь-якому разі присутність 

«теологічної» ідеї єдності богинь цих двох поз ви-
глядає природною).

Для нас у цьому орнаменті важливим є поєд-
нання в чотиричленній структурі богині з «бараня-
чими ріжками» й богині в позі «орната». Якщо взя-
ти до уваги, що «баранячі ріжки» часто трактують 
як роги оленя, а ці роги були визначені нами (При-
чепій, 2019) як характерна риса «богині-оленя», то 
такий орнамент можна розглядати як поєднання 
«богині-оленя» і богині в позі «оранта». У зв’язку 
з цим цікаво порівняти цей орнамент із рисунком 
з архаїчної Греції. На ньому зображена жінка, по-
біля якої розміщено двоє дітей (очевидно дочок) 
і двоє звірів (іл. 20). П’ятірка цих істот очевидно 
є трансформованою сімкою первісних божеств. 
Жінка-Матір є Великою Богинею. Від її голови 
відходять роги (вона, отже, є «богиня-олень»), і 
її руки зображені в позі «оранта». Мимоволі ви-
никає думка, що між архаїчним малюнком Богині 
з Греції і орнаментом з Поділля існує певна спо-
рідненість. 

Богиня з руками в позі «сердечка». До орна-
ментів з ромбом у центрі й чотиричленною струк-
турою на периферії належить також орнамент, у 
якому умовні руки, що підняті вгору й спрямовані 
до голови, утворюють фігуру, що має вигляд «сер-

Іл. 20. 
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Іл. 21. 

дечка». Цю фігуру можна бачити на орнаменті по-
дільського рушника (іл. 21), де від кутів ромба-під-
земелля в чотири боки відходять умовні руки, які 
загнуті до середини. Про те, що це умовні руки, ми 
висновуємо за аналогією з попередніми структура-
ми такого типу, у яких від кутів ромба відходили 
«крючки»-руки. У цьому орнаменті замість ромба-
голівки, що розміщувався між «руками», зображе-
на жіноча фігурка. Однак це не змінює семантики 
цієї структури, оскільки ромбик і жіноча фігурка 
позначають одне й те саме — богиню сфери життя 
(другу богиню на периферії від центрального ром-

ба-підземелля). Імовірно, до цього типу відносять-
ся і горизонтальні фігури з раніше розглянутого 
орнаменту (іл. 9), де до голови спрямовані здвоєні 
крюки «ріг»-рук.

Цікаву думку з приводу фігури «сердечка» ви-
словив А. Голан:

«…Нинішній графічний символ любові у 
вигляді серця пронизаного стрілою, має досить 
давнє походження: серцеподібний елемент — 
це жіночі стегна, а стріла — це фал. Таким 
чином ″серце, пронизане стрілою″ символізу-
вало спочатку не духовне почуття любові, а ті-
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лесний зв’язок бога й богині, що забезпечував 
життя природі» (с. 169).

Аналогічну думку стосовно жіночих фігурок, 
руки яких над головою утворюють сердечко, висло-
вила М. Гімбутас. Стосовно іл. 22 вона зазначає:

«Зображення танцюючих фігурок, поді-
бних до пісочних годинників з руками над голо-
вами в супроводі голих чоловіків-самців, були 
знайдені в печері Магурата в північно-західній 
Болгарії (4500–4000 р. до н. е.). … Деякі автори 
розглядають ці фігури як ″траурні″, що, на мій 
погляд, не відображає їхнього реального зна-
чення. … Вони свідчать про енергетику ритуалу 
регенерації, а не плачу й голосіння» (р. 242).

Пояс на талії фігурок вона трактує, як пояс не-
займаності. Якщо взяти думку А. Голана, що фігу-
ра, утворена руками, символізує стегна жінки, тоді 
інтерпретація М. Гімбутас виглядає досить слуш-

ною. Не заперечуємо, що ця сама ідея притаманна 
й орнаментальним фігурам з «сердечком».

Що стосується семантики вирізнених «поз» 
богинь («руки в боки», «оранта», «сердечко»), то 
вона автору не до кінця зрозуміла. Ми схильні вва-
жати, що таким способом передавалась відмінність 
чотирьох богинь первісного пантеону — Великої 
Богині й трьох дочок. Богиня з руками у формі 
«сердечка» очевидно є богинею 2 sph (підземелля 
і сідниці-вульви Великої Богині). Така інтерпре-
тація збігається з думками А. Голана й М. Гімбу-
тас стосовно цього символу. Богиня в позі «руки в 
боки» радше за все є грізною богинею (6 sph), що 
втілювала голову, виявом якої в грецькій міфології 
була Афіна. Важче визначитись з богинею в позі 
«оранта». Нею може бути Велика Богиня, яка по-
значалась косим хрестом. (У цій позі промені між 
ромбом-сідницею і ромбиком-головою утворюють 
косий хрест). Фігура з архаїчної Греції (іл. 20), яку 
ми ідентифікували як велику Богиню, мала руки в 
позі «оранта». У такому випадку не з’ясованою за-

Іл. 22. 
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лишається поза, якою позначалась богиня живота й 
грудей (4 sph). 

Опосередковано про правдоподібність запро-
понованої інтерпретації свідчить певна збіжність 
«поз» богинь з дамами в картах Таро. Раніше (При-
чепій, 2018, с. 121) ми висловили здогадку, що чо-
тири богині праміфу знайшли своє відображення в 
картах Таро, де вони виступають у вигляді чотирьох 
дам різної масті (чирва, бубен, піка й хрест). Богині 
з руками у формі «сердечка» відповідає дама чир-
ва, богині в позі «руки в боки» — дама піка. Її сим-
вол (піка) на деяких зображеннях цілком збігається 
з формою рук цієї богині. Символ Великої Богині 
(косий хрест) подібний до символу дами хрест. Не 
виявленою залишилась «поза» богині 4 sph, якій у 
картах Таро відповідала дама бубен (ромб).

Наша думка, згідно з якою за «позами» бо-
гинь приховуються чотири богині первісного 
пантеону, потребує іще додаткового досліджен-
ня. Якщо ж вдасться підтвердити цю здогадку, то 
вона означатиме важливий крок у проникненні в 
семантику орнаментів, оскільки умовні руки, що 

позначають «пози» богинь, відіграють у них зна-
чну роль.

Висновки. На основі аналізу архаїчної симво-
ліки було показано, що за восьмичленною структу-
рою приховується четвірка богинь і четвірка богів 
первісної міфології, а за чотиричленною — четвірка 
богинь. Виходячи з цього, чотиричленну структуру 
орнаментів з ромбом у центрі було ідентифіковано 
як кругову модель Космосу, у якій ромб символі-
зує підземелля (сідниці богині), а чотири символи 
(ромбики) на периферії передають сферу життя (і 
голівки богинь). Ідентифікація ромба в центрі як 
сідниць богині, а ромбиків на периферії як голівок 
дозволила вбачати в символах, що розташовані між 
ними (у «баранячих ріжках», «сердечку» й прямих 
променях), умовні руки богині. Різні форми рук 
були кваліфіковані як чинники, що конституюють 
різні «пози» богинь — «руки в боки», оранта і «сер-
дечко». Автор висловив здогадку, що «пози» богинь 
можуть символізувати богинь первісного пантеону. 
Ми вважаємо, що їхнє дослідження відкриває шлях 
для проникнення в семантику низки орнаментів. 
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Abstract. The subject of research is the structure of geometric ornaments, in the center of which there is a rhombus, and 
on the periphery there are eight or four symbols. (figure 7, 8, 14). It is stated in this article that these structures symbolise 
the Cosmos of the ancient people: rhombus in the centre of structure denotes the dungeon and four (eight) symbols on the 
periphery denote a certain sphere of life. 

Structures with four symbols on the periphery, which are more common in ornaments, denote the four goddesses. 
The principles of constitution of these goddesses are considered. Their images are formed from two rhombuses-a common 
rhombus, which denotes the dungeon (or vulva of the goddess), and a separate rhombus-head. The rhombus and rhombuses 
are connected by symbols, which are popularly called "ram horns" and "hearts". The author identifies them as the "hands" of 
the goddess and believes that they are used to form the "poses" of the goddesses.

Three ornamental types of goddesses with different poses have been identified: the goddess in the "hands on hips" pose, 
the goddess in the "oranta" pose, and the goddess with hands in the shape of a "heart". The samples of ornaments, which 
are inherent in these poses, are considered. The heart-shaped goddess is identified as the vulva goddess, the hands-on-hips 
goddess as the head goddess, and the oranta goddess as the Great Goddess. It is argued that the study of the "poses" (hand 
shapes) of conventional figurines of goddesses can open up a new perspective in understanding the semantics of ornaments.

Keywords: structures of ornaments, pose of the goddess, goddess "hands on hips", goddess-"oranta".

Yevhen Prychepii
Four- and eight-membered structures with a rhombus in the center in the geometric ornaments 
of Podillya embroidery
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РЕГІОНАЛЬНІ ОСОБЛИВОСТІ ОХОРОНИ 
ОБ’ЄКТІВ КУЛЬТУРНОЇ СПАДЩИНИ 

В УМОВАХ НОВИХ ВИКЛИКІВ СУЧАСНОСТІ

Анотація. У статті проаналізовано особливості охорони 
об’єктів культурної спадщини різних регіонів України в умовах но-
вих викликів сучасності, зокрема, військового вторгнення росії на 
територію нашої держави.

Визначено, що в більшості з аналізованих областей кількісний 
показник пам’яток належить до тих факторів, які впливають на ре-
алізацію та варіативну складову комплексу заходів з охорони куль-
турної спадщини. Водночас велика кількість об’єктів культурної 
спадщини не є запорукою ефективної реалізації означених заходів 
уповноваженими органами місцевої влади та належного рівня роз-
витку пам’яткоохоронної сфери.

Охорона об’єктів культурної спадщини нашої держави в умовах 
військової інтервенції цілковито залежить від базового критерію  — 
того, у якому регіоні вони знаходяться — умовно «безпечному» чи 
на тимчасово непідконтрольній території, а також чи є реальна мож-
ливість вжити нагальних охоронних заходів. Водночас одним із дієвих 
способів охорони пам’яток можна вважати їхній «фізичний» захист у 
межах тих населених пунктів, де для цього наявні необхідні умови.

Варто більш ґрунтовно дослідити ініціативи зарубіжних парт-
нерів щодо оцифрування об’єктів культурної спадщини України. 
Оскільки названа діяльність спрямована не лише на механічне збе-
реження інформації про них, вона також може сприяти подальшому 
відновленню пам’яток, пошкоджених в умовах війни.

Ключові слова: охорона культурної спадщини, об’єкти культур-
ної спадщини, пам’ятки національного значення, пам’ятки місцевого 
значення, охорона об’єктів культурної спадщини.
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Постановка проблеми. Беззаперечним є той факт, що 
наша держава багата на унікальні пам’ятки, водночас кожно-
го року загальне число офіційно облікованих об’єктів куль-
турної спадщини зазнає змін. Означений показник залежить 
від багатьох факторів, зокрема рівня злагодженості роботи 
уповноважених органів та посадових осіб, відповідальних за 
формування та наповнення Державного реєстру нерухомих 
пам’яток України (далі — Реєстр), загального дотримання норм 
пам’яткоохоронного законодавства в межах держави, реальної 
кількості об’єктів культурної спадщини та рівня їхньої збере-
женості, можливості залучення представників громадськості 
до реалізації державних програм щодо їхньої охорони тощо. 

Разом з цим щоденно зростає число факторів ризику, які 
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або вже сприяють руйнівному впливу на націо-
нальне культурне надбання, або найближчим ча-
сом, цілком імовірно, можуть становити загрозу не 
лише для його офіційного статусу, але й фізичного 
існування як такого.

З урахуванням зазначеного, а також з ме-
тою ґрунтовного дослідження сучасного стану та 
перспектив пам’яткоохоронної діяльності нашої 
держави, варто зосередити увагу на її регіональних 
особливостях.

Нині дія галузевого законодавства про охорону 
культурної спадщини, як і більшості інших норма-
тивно-правових актів, відповідно до Конституції 
України, обумовлена реалізацією територіального 
принципу їхньої дії в просторі – вона поширюється 
на всю територію нашої держави. На підтверджен-
ня цього в преамбулі до Закону України «Про охоро-
ну культурної спадщини» наголошено на обов’язку 
держави забезпечувати охорону об’єктів культур-
ної спадщини в межах усієї її території. З цього 
твердження висновується, що всі наявні складові 
діяльності щодо охорони пам’яток, які закріплено 
на нормативному рівні, однаковою мірою повинні 
оприявлюватися в межах кожного регіону України. 

Отже, у контексті загальної проблематики, 
яка виникає у зв’язку з практичним здійсненням 
пам’яткоохоронної діяльності, варто визначити 
найбільш результативні методики, які максимально 
сприятимуть збереженню національних культур-
них надбань, а їхнє подальше використання буде 
однією з ланок на шляху до реалізації загальної 
мети – подальшого об’єднання та розвитку україн-
ської нації. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. 
На цей час публікаційна активність у проблемно-
му полі питань, пов’язаних із дослідженням регіо-
нальних особливостей охорони об’єктів культурної 
спадщини не є значною. 

Загалом переважають наукові розвідки сто-
совно особливостей здійснення державного управ-
ління сферою охорони національних пам’яток, зо-
крема, в контексті адміністративно-територіальної 
реформи нашої держави. Для прикладу, названу 
проблематику досліджували Архипова  Є., Бол-
бас О., Сухенко С. Також наявний науковий доро-
бок як щодо загальних питань правової охорони 
об’єктів культурної спадщини, так і особливостей 
їхньої охорони нормами окремих галузей права в 
Україні та за її межами (Акуленко В., Кудерська Н., 
Кулакова Н., Курило Т., Мазур Т.).

Наявні наукові напрацювання в царині істо-
ричної ґенези пам’яткоохоронної діяльності та її 

окремих складових, витоків формування охорони 
пам’яток у межах міст або ж певних регіонів Украї-
ни. Зокрема, у цьому проблемному полі працюва-
ли Андрес Г., Бадяк В., Вечерський В., Заремба С., 
Максим’як Л., Омельчук Б., Прибєга Л., Худолей О.

У контексті досліджуваної проблематики вар-
то зосередити увагу на монографії Поливач К. А. 
«Культурна спадщина та її вплив на розвиток 
регіонів України». Авторка, власне, розглянула 
культурну спадщину як відповідний ресурс для 
суспільства та фактор впливу на соціально-еконо-
мічний розвиток регіонів. Очевидно, було викори-
стано підхід, відповідно до якого першочерговою є 
саме роль спадщини в процесах становлення окре-
мих регіонів, а не діяльність останніх у контексті 
її охорони.

Разом із цим, фактично відсутні наукові напра-
цювання щодо культурологічних аспектів діяль-
ності, пов’язаної з охороною об’єктів культурної 
спадщини з огляду на дійсний стан національної 
сфери культури та наявні перспективи її розвитку, 
а також практичні напрацювання щодо того, як не-
обхідно здійснювати охорону об’єктів культурної 
спадщини з урахуванням особливостей певних ре-
гіонів.

Також не проводились комплексні досліджен-
ня з питань охорони об’єктів культурної спадщини 
України в умовах глобальних викликів сучасності, 
зокрема, загальносвітової пандемії, реальних за-
гроз техногенного чи природного характеру, зброй-
них конфліктів, що обумовлено відсутністю відпо-
відних практичних напрацювань. 

Враховуючи все вищевказане, метою статті 
є дослідження особливостей пам’яткоохоронної 
діяльності в межах різних регіонів нашої держа-
ви шляхом визначення найбільш результативних 
практик з охорони об’єктів культурної спадщини в 
умовах нових викликів сучасності.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Початково головна ідея статті була пов’язана з тим, 
щоб з огляду на певні фактори — поширення за-
гальносвітової пандемії, актуалізація інших загроз 
сучасності (катастрофи природного, техногенного 
характеру, деструктивне ведення господарської ді-
яльності тощо) та нерівномірного кількісного роз-
поділу об’єктів культурної спадщини в межах кра-
їни — дослідити як власне здійснюється охорона 
національних культурних надбань у різних части-
нах України, а також визначити відповідні методи-
ки, які з практичного боку є більш придатними до 
використання в умовах обмежених можливостей. 

Загалом наративи стосовно теоретичних та 
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практичних складових діяльності, пов’язаної з 
охороною об’єктів культурної спадщини, форму-
валися щонайменше впродовж тридцятирічної іс-
торії нашої держави. Разом із цим, від 24 лютого 
2022  року, коли розпочалася військова інтервен-
ція росії на територію України, першочергови-
ми стали не лише питання захисту суверенітету 
та територіальної цілісності, збереження життя і 
здоров’я, недоторканності та безпеки людей, але 
й захисту культурної спадщини як невід’ємної 
складової національної культури та підґрунтя для 
самовизначення української нації саме в умовах 
агресивної війни. З огляду на це, вектор наукового 
пошуку було дещо змінено, а саме: його було змі-
щено в бік розгляду актуальної, а не можливої не-
безпеки, а також перенесено смислові акценти від 
кількісного показника пам’яток національного або 
місцевого значення як визначального фактору для 
реалізації охоронних заходів у окремих областях 
до оцінки можливостей здійснювати невідкладну 
охорону об’єктів культурної спадщини через ре-
альну загрозу.

Загалом змістовий контекст поняття «охоро-
на об’єктів культурної спадщини» на цей час пер-
шочергово формується з огляду на норми Закону 
України «Про охорону культурної спадщини». Зо-
крема, у його тексті хоча безпосередньо й не мі-
ститься відповідна дефініція, однак визначено сут-
ність охорони культурної спадщини. А останню, 
як висновується зі змісту ст. 1, законодавцем було 
означено саме як сукупність об’єктів. 

Отже, охорона об’єктів культурної спадщини є

«системою правових, організаційних, фі-
нансових, матеріально-технічних, містобудів-
них, інформаційних та інших заходів з обліку 
(виявлення, наукове вивчення, класифікація, 
державна реєстрація) запобігання руйнуванню 
або заподіянню шкоди, забезпечення захисту, 
збереження, утримання, відповідного вико-
ристання, консервації, реставрації, ремонту, 
реабілітації, пристосування та музеєфікації 
об’єктів культурної спадщини» (Про охорону 
культурної спадщини, 2000).

Під час дослідження цього поняття науковці 
також переважно виходять з того, що воно являє со-
бою поєднання, сукупність певних складових. Зо-
крема, Кот С. І. визначив охорону пам’яток історії 
так культури як «комплекс заходів, що здійснюють-
ся на державному або громадському рівні…» (Кот, 
2010, с. 728). 

Разом з цим, наявні наукові публікації, автори 
яких фактично ототожнюють охорону та збережен-
ня названих об’єктів, поєднуючи ці види діяльно-
сті: «Процес збереження та охорони культурної 
спадщини…» (Литовченко, 2014). Уважаємо, що 
таке поєднання видається не досить доречним, 
оскільки змістовно охорона включає в себе й ре-
алізацію функцій захисту як такого. Тому, коли 
йдеться про аналіз складових пам’яткоохоронної 
діяльності, краще відмовитись від ототожнення за-
гальних та спеціальних понять.

Уже неодноразово наголошувалося на тому, 
що видовий та кількісний склад об’єктів національ-
ної культурної спадщини нашої держави, як і їхній 
матеріально-технічний стан, украй різноманітний. 
Включно до 23 лютого 2022 року актуальний пе-
релік відповідних об’єктів, яким у встановленому 
порядку було надано статус «пам’ятка місцевого 
значення» та «пам’ятка національного значення» 
розміщувався на офіційному сайті Міністерст-
ва культури та інформаційної політики України 
(далі  — Міністерство) у розділі «Нерухома куль-
турна спадщина». 

Варто зазначити, що на початку календарно-
го року візуальна складова Державного реєстру 
нерухомих пам’яток України (далі — Реєстр) на 
вищеназваному ресурсі зазнала змін. Так, якщо по-
передньо його структура включала в себе «Реєстр 
пам’яток місцевого значення» та «Реєстр пам’яток 
національного значення» (поза те, що законом не 
передбачено створення означених реєстрів — іс-
нує єдиний Державний реєстр нерухомих пам’яток 
України), то нині відповідна інтернет-сторінка мі-
стить «Перелік пам’яток національного значення» 
та «Перелік пам’яток місцевого значення», за пе-
реходу на кожний з яких, відкривається власне сам 
перелік, складові якого розміщено в алфавітному 
порядку відповідно до кількості регіонів України. 
За натискання на назву кожного на екрані відобра-
жається таблиця з опорним набором характеристик 
об’єкта.

Певним досягненням можна вважати те, що на 
початковому етапі створенням цифрового реєстру 
нерухомої культурної спадщини та з метою подаль-
шого моніторингу стану наповнення електронного 
реєстру нерухомих об’єктів культурної спадщини 
означений сайт доповнено інтерактивною мапою, 
де зазначено кількість об’єктів, які вже було внесе-
но до нього.

Ґрунтовне дослідження матеріалів з Реєстру 
обумовило та актуалізувало потребу вирішення 
важливих для діяльності, пов’язаної з охороною 
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пам’яток, питань: чи впливає кількісний показник 
(мало/багато/немає пам’яток) на її організацію і 
здійснення, а також чи притаманні їй регіональні 
особливості та в який спосіб відповідна інформа-
ція оприявлюється в публічному просторі, зокрема 
мережі Інтернет.

Згідно зі ст. 2 Основного закону, наша держа-
ва за формою державного устрою є унітарною, а 
систему адміністративно-територіального устрою 
України загалом складає 27 регіонів — 24 області, 
Автономна Республіка Крим, а також міста Київ та 
Севастополь (Конституція України, 1996). Виходя-
чи з цього, з посиланням на дані Реєстру станом 
на 14 січня 2022 року, було визначено кількісні по-
казники щодо пам’яток національного та місцевого 
значення загалом по країні, а також окремо в кож-
ному з регіонів (Схема 1). 

Так, загальна кількість пам’яток місцевого 
значення становила 14511, а пам’яток національ-
ного значення відповідно — 1115. Найбільшу кіль-
кість пам’яток місцевого значення було офіційно 
зареєстровано в Сумській (2436), Дніпропетровсь-
кій (2319), Харківській (2254) та Полтавській 
(1173) областях, а найменшу — у Миколаївській 
(6), Рівненській (10) та Волинській (20). 

Щодо пам’яток національного значення має-
мо інші показники, відповідно до яких найбільшу 
їхню кількість взято на офіційний облік у Авто-
номній Республіці Крим (235), місті Києві (185), 
Чернігівській (80) та Закарпатській областях (54), 
а найменшу — у Тернопільській (5), Кіровоградсь-
кій (6), Запорізькій (12) та Донецькій (14) областях. 
Варто також виокремити регіони, де кількісне спів-
відношення обох видів пам’яток приблизно одна-
кове — Закарпатська область (відповідно 44 до 54), 
місто Севастополь (відповідно 32 і 34) та Черкась-
ка область (відповідно 54 і 41).

Акцентуємо увагу на тому, що проведена роз-
відка вкотре переконує в тому, що Україна багата 
на культурну спадщину — не було виявлено жод-
ного регіону, де б пам’ятки були відсутні взагалі. 

Поданий кількісний аналіз не можна вважати 
цілковито достовірним щодо показників з усієї те-
риторії України, оскільки:

–  відсутня фізична можливість здійснювати 
експертну оцінку та проводити належний облік 
об’єктів культурної спадщини на тимчасово непід-
контрольних територіях;

–  уповноважені органи державної влади на 
місцях не завжди оперативно передають профіль-
ному міністерству відомості щодо кількісно-якіс-
них змін у Реєстрі щодо кожного виду пам’яток.

Разом з цим, результати проведеного нами 
аналізу переважно підтверджуються і даними ін-
ших досліджень, які попередньо проводилися за 
різними методиками, зокрема, з метою оцінки 
культурної спадщини територій у контексті аналізу 
територіальної диференціації історико-культурно-
го потенціалу об’єктів культурної спадщини. 

Так, цілком закономірно було визначено, що

«найвищий рівень насиченості об’єктами 
культурної спадщини спостерігається у 
Львівській області й м. Київ, найнижчий — у 
Донецькій, Запорізькій, Кіровоградській, Лу-
ганській та Миколаївській областях» (Поли-
вач, 2012, с. 178).

З огляду на вищеназвані показники, спробуємо 
вибірково дослідити особливості охорони об’єктів 
культурної спадщини в регіонах з найбільшою та 
найменшою кількістю пам’яток. 

Насамперед було проведено моніторинг від-
критого інформаційного простору, зокрема, щодо 
пошуку офіційних сайтів або ж будь-яких інших ре-
сурсів, створених спеціально уповноваженими ор-
ганами з охорони культурної спадщини на місцях.

За результатами було визначено, що більшість 
відповідних профільних управлінь на рівні області 
або ж узагалі не мають персональних сайтів для 
оприявлення інформації про їхню діяльність з охо-
рони пам’яток, або ж, хоч і мають окремі сторінки в 
загальній структурі сайтів обласних державних ад-
міністрацій, однак їхнє інформаційне наповнення є 
мінімальним, а подекуди й застарілим, що загалом 
не сприяє реалізації мети збереження та популяри-
зації культурної спадщини. 

Так, на сайті Управління культури Сумської 
обласної державної адміністрації в розділі «Охо-
рона культурної спадщини» є лише перелік галузе-
вих нормативних актів станом на 2014 рік. Разом із 
цим, у загальній стрічці нових наявна інформація 
про те, що певна діяльність з охорони пам’яток у 
області все ж проводиться — періодично розміщу-
ють інформацію про унікальні пам’ятки регіону, 
проводять тематичні навчально-комунікативні за-
ходи за участі молоді — учнів та студентів, спільно 
з науково-дослідними установами організовують 
виставки музейних експонатів тощо.

Інформаційний ресурс Управління культу-
ри, туризму, національностей і релігій Дніпропе-
тровської обласної державної адміністрації в ме-
жах своєї сторінки — розділ «Об’єкти культурної 
спадщини» — містить лише перелік об’єктів, за-
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тверджених у статусі щойно виявлених (станом на 
3 жовтня 2019 року). На відміну від цього, Дніпро-
петровський обласний центр з охорони історико- 
культурних цінностей не лише активно реалізує 
заходи, спрямовані на охорону та популяризацію 
національної культурної спадщини області, а й 
розміщує відповідну інформацію на своїй персо-
нальній сторінці в мережі Facebook. З найбільш 
актуального — інтерв’ю директорки центру щодо 
того, які заходи зі збереження культурної спадщи-
ни в мовах війни проводять у регіоні, презентація 
друкованого видання «Пам’ятки історії та культу-
ри Кам’янського району», інформування про акту-
альні зміни в Реєстрі (зокрема включення до нього 
нових об’єктів), залучення до роботи комітетських 
слухань у Верховній Раді України з проблематики 
збереження археологічної спадщини тощо.

У Вінницькій області повноваження органу 
охорони культурної спадщини делеговано Управ-
лінню містобудування та архітектури Вінницької 
обласної військової адміністрації, яке фактично 
стало правонаступником Управління культури і ми-
стецтв Вінницької облдержадміністрації. На його 
сторінці в розділі «Охорона культурної спадщини» 
відсутня будь-яка інформація про діяльність в оз-
наченій сфері. Сайт його попередника також жод-
ним чином не засвідчує, що установа реалізувала 
функції з охорони нерухомої культурної спадщини 
області. А опублікований план роботи за 2021 рік, 
натомість, демонструє те, що діяльність управлін-
ня переважно мала іншу мету — підтримка на-
родної творчості та популяризація нематеріальної 
культурної спадщини.

На рівні багатьох міст інформаційний супро-
від пам’яткоохоронної діяльності є значно кра-
щим — управління переважно мають окремі сай-
ти чи персональні сторінки, які не лише містять 
інформацію про локальні пам’ятки національного 
та місцевого значення, але й власне допомагають 
оприявлювати результати діяльності з їхньої охо-
рони. Зокрема, Управління з питань охорони куль-
турної спадщини Дніпропетровської міської ради 
має нову версію сайту, де відповідальні особи не 
лише публікують дані про кількісно-видовий склад 
пам’яток міста, його історію, але й постійно онов-
люють інформацію щодо конкретних заходів пра-
вового та практичного характеру, спрямованих на 
охорону об’єктів культурної спадщини.

Місцевою владою Києва також приділяється 
значна увага охороні пам’яток національного та 
місцевого значення. На офіційному порталі сто-
лиці з-поміж багатьох сервісів є окремий розділ 

«Пам’ятки культурної спадщини». Він містить по-
відомлення про те, як здійснюються заходи з охо-
рони об’єктів культурної спадщини, інтерактивну 
мапу міста «Звід пам’яток історії та культури» як 
приватно-державний партнерський проєкт «Захо-
плюючий Київ», який включає в себе відомості про 
всі пам’ятки з відповідним статусом, світлини та 
інший цікавий контент про історію міста, а також 
інформаційну базу пам’яток культурної спадщини 
міста Києва.

Отже, у більшості з аналізованих областей 
кількісний показник пам’яток належить до тих 
факторів, які впливають на реалізацію та варіа-
тивну складову комплексу заходів з охорони куль-
турної спадщини конкретних регіонів. Водночас 
велика кількість пам’яток не є запорукою ефектив-
ної реалізації означених заходів уповноваженими 
органами місцевої влади та гідного рівня розвитку 
пам’яткоохоронної сфери. У цьому контексті про-
понуємо розглянути можливість розробки загаль-
нодержавного онлайн-ресурсу, який би сприяв 
відображенню практичних складових діяльності з 
охорони пам’яток у кожному регіоні. Мовиться про 
формування такого функціоналу для державних 
службовців і представників громадськості, щоб 
вони через власний електронний кабінет могли 
легко завантажувати в загальну базу даних інфор-
мацію про ті заходи, які здійснювалися ними або за 
їхньої участі з метою охорони конкретних об’єктів 
культурної спадщини.

Уважаємо, що на тлі війни в Україні варто 
детально переглянути і якісний склад Переліків 
пам’яток місцевого значення більшості областей 
з подальшим виключенням тих об’єктів, які нині 
пов’язують з державою-агресором та російською 
колоніальною спадщиною. Це обумовлено тим, що 
на цей час у багатьох регіонах до числа пам’яток 
такого виду ще належать ті об’єкти, цінність яких, 
як визначальна риса приналежності до культурної 
спадщини, втрачена з огляду на події в нашій дер-
жаві. Зокрема, ідеться про будівлі, вагому історич-
ну цінність яким надає лише сам факт проживання 
вищого військового командування періоду СРСР, 
пам’ятники деяким російським поетам та письмен-
никам, меморіали на честь борців за встановлення 
радянської влади та колишнього партійного керів-
ництва тощо.

Означені процеси, як логічне продовження де-
русифікації та декомунізації, фактично вже трива-
ють щодо окремих меморіальних об’єктів без «спе-
ціального статусу». Зокрема, відповідне управ-
лінське рішення щодо демонтажу 47 пам’ятників, 
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пам’ятних знаків та окремих елементів, пов’язаних 
з російською федерацією та відповідним історич-
ним минулим, було ухвалено міською владою Киє-
ва. Повідомлення про це 14 травня вже з’явилося 
на їхньому офіційному інтернет-ресурсі.

З часу військового вторгнення на територію 
нашої держави від дій держави-агресора постраж-
дало не лише мирне населення, цивільна та кри-
тична інфраструктура в багатьох регіонах України, 
мають місце факти умисного знищення та пошко-
дження об’єктів культурної спадщини. Для всебіч-
ної фіксації воєнних злочинів, спрямованих проти 
культурної спадщини, та подальшого направлення 
всіх одержаних матеріалів як доказів до Міжна-
родного кримінального суду за ініціативою Мініс-
терства було створено національну інтернет-плат-
форму. Означений ресурс дає можливість кожному, 
хто має доступ до Інтернету (як представникам 
профільних державних інституцій, так і людям-
свідкам конкретних подій), не лише ознайомитись 
з інформацією про вже відомі злочини, але й, запо-
внивши просту реєстраційну форму, особисто по-
відомити про випадки їхнього вчинення. 

Розгляд верифікованої інформації про злочи-
ни, яка розміщена на вищеназваній платформі, дав 
можливість з’ясувати, що станом на 15 травня 2022 
року, їхня загальна кількість становила 336. Вод-
ночас, за попередньою інформацією Міністерства 
від 5 травня 2022 року було зафіксовано 300 таких 
епізодів (Міністерство культури та інформацій-
ної політики, 2022). Також варто враховувати, що 
військові злочини, у розумінні відповідного ресур-
су, розміщені єдиним «списком» і можуть вклю-
чати не лише знищення чи пошкодження об’єктів 
культурної спадщини, але й будь-яких творів ми-
стецтва, приміщень, де вони зберігаються, релігій-
них споруд, що не є пам’ятками, будівель закладів 
культури, факти поранення чи загибелі людей уна-
слідок дій окупантів під час спроби пошкодження 
різних культурних об’єктів, захоплення окупа-
ційними силами майна музеїв, бібліотек та інші 
пов’язані діяння. 

З огляду на вищеназвану динаміку, а також 
ступінь цинічності, який виявляється під час ве-
дення військових дій росією на території Украї-
ни, можемо зауважити, що на цей час для кожного 
об’єкта національної культурної спадщини є вкрай 
висока загроза знищення або пошкодження. Озна-
чена ситуація посилюється тим, що агресор зумис-
но порушує попередньо ратифіковані норми між-
народного права, спрямовані на захист як рухомих, 
так і нерухомих складових культурної спадщини. У 

цьому сенсі пропонуємо розглянути ті способи, які 
можуть бути використані для «фізичного» захисту 
культурної спадщини в таких критичних умовах.

По-перше, варто розглянути особливості за-
хисту нерухомих пам’яток від реальної загрози 
бути знищеними або пошкодженими. Реалізація 
відповідних ініціатив насамперед залежить від 
місця їхнього знаходження — перебуває об’єкт на 
умовно безпечній території, де наявний доступ до 
матеріалів та засобів, які можуть бути використані 
для такого захисту, чи навпаки — на тимчасово 
окупованих ворогом або звільнених місцевостях, 
куди доступ цивільних осіб тимчасово обмежений, 
а інфраструктура знищена або зазнала суттєвих 
пошкоджень. 

На багатьох інтернет-ресурсах у вільному 
доступі наявна інформація про те, як у різних мі-
стах України громадські активісти за підтримки 
місцевої влади або з власної ініціативи вживають 
заходів для «фізичного» захисту найвизначніших 
монументальних пам’ятників на випадок активних 
бойових дій у регіоні. 

Для прикладу, за підтримки місцевої влади в 
столиці укріпили пам’ятники  гетьману Сагайдач-
ному, княгині Ользі, князю Володимиру, гетьману 
Богдану Хмельницькому, фонтан «Самсон» та дея-
кі інші (Молодковець, 2022). 

Також відповідний досвід паралельно впро-
ваджують у інших містах, де для цього є достатні 
умови — Дніпро, Запоріжжя, Львів, Одеса, Харків. 
Водночас способи, які використовують для реаліза-
ції цієї мети, дещо різняться між собою і залежать 
від фактичних розмірів (габаритів) об’єкта, його 
розташування, наявності матеріальних ресурсів, 
логістичних можливостей тощо. 

Зокрема, у Львові деякі скульптури в історич-
ній частині міста обгорнули вогнетривкими ма-
теріалами, скловатою і зафіксували захисними міш-
ками, інші демонтували та заховали в сховищах, а 
в Дніпрі, Києві та Одесі монументи переважно по 
всьому периметру обкладають мішками з піском, 
подекуди використавши дерев’яні чи металеві 
риштування (Світлова, Шикула, & Дунська, 2022).

Розглянемо окремі особливості захисту 
об’єктів культурної спадщини та їхніх рухомих 
елементів, які зберігаються в закритих приміщен-
нях — музеях, галереях, інших установах, спе-
ціально пристосованих для цієї мети. 

У цьому питанні також варто враховувати най-
важливіший нині критерій — місце перебування, а 
ще власне організаційні аспекти — можливості та 
наявність відповідних ініціатив осіб, відповідаль-
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них за їхнє утримання або зберігання. Одними з сут-
тєвих, на нашу думку, відмінностей є те, що певні 
види культурних цінностей придатні для переміщу-
вання в просторі без заподіяння шкоди їхньому ма-
теріальному стану, а також те, що вони зберігають-
ся не просто неба, як більшість монументальних 
пам’яток, а у спеціально пристосованих для цього 
приміщеннях. Це потенційно дає порівняно більше 
можливостей для їхнього убезпечення, однак на 
практиці, за відсутності чіткого розуміння та будь-
яких гарантій стосовно того, яке місце є безпечним 
і як саме організувати переміщення, музейні пра-
цівники намагаються захищати культурні цінності 
за місцем їхнього фактичного перебування.

Зокрема, з інформації, поширеної 15 березня 
цього року на офіційній сторінці Музею Івана Гон-
чара в соціальній мережі Facebook, стало відомо 
про персональну ініціативу від керівництва уста-
нови щодо збору коштів для закупівлі пакувальних 
матеріалів (картон, папір парафіновий, коробки 
картонні, поролон тощо), які допоможуть макси-
мально убезпечити колекцію культурних надбань 
нашого народу. 

Варто наголосити на тому, що в питаннях захи-
сту культурних цінностей також важливою є діяль-
ність не лише окремих інституцій, а й небайдужих 
людей. Для прикладу, з інформації в інтернет-ме-
режі стало відомо, що коли внаслідок ворожого на-
ступу розпочалася пожежа в Іванківському істори-
ко-краєзнавчому музеї, охоронець зі своєю сім’єю, 
ризикуючи власними життями, змогли врятувати 
частину цінних експонатів, зокрема, деякі роботи 
всесвітньо відомої художниці Марії Приймаченко. 

Таким чином охорона об’єктів культурної 
спадщини нашої держави в умовах військової ін-
тервенції цілковито залежить від базового кри-
терію  — того, у якому регіоні вони знаходяться — 
умовно «безпечному» чи на тимчасово непідкон-
трольній території, а також чи є реальна можливість 
вжити нагальних заходів для їхньої охорони. На 
відміну від цього, у мирний час рівень забезпечен-
ня охорони об’єктів культурної спадщини пере-
важно обумовлювався, окрім власне географічного 
розташування, багатьма іншими факторами — ви-
дом об’єкта, тим, у чиїй власності (управлінні) він 
фактично перебуває, його матеріально-технічним 
станом, розміром бюджетного фінансування, ви-
важеністю управлінських рішень уповноважених 
осіб, можливістю його використання для розвитку 
сфери туризму тощо. 

У наявних умовах реалізація значної частини 
заходів з охорони культурної спадщини можли-

ва лише в мережевому просторі з використанням 
цифрових технологій. Загальносвітове поширення 
пандемії та, як наслідок, соціальна ізоляція також 
належать до тих передумов, які значно прискори-
ли проникнення сучасних цифрових та мережевих 
технологій однаковою мірою до сфери національ-
ної культури та діяльності, пов’язаної з охороною 
національної культурної спадщини. Цілком за-
кономірно, що воно нині здійснюється і шляхом 
діджиталізації фізичних об’єктів — оцифрування 
друкованих матеріалів (світлини, архівні докумен-
ти), музейних експонатів, пам’яток. 

На цей час пам’яткоохоронна діяльність уже 
зазнає дійсного впливу цифрових технологій, 
оскільки означене питання не є винятково об’єктом 
наукового дискурсу чи громадських обговорень, 
але й перебуває в нормативно-правовому полі. 

Так, від 1 січня 2021 року набули чинності 
зміни до Закону України «Про охорону культур-
ної спадщини» стосовно складових Реєстру, які 
передбачають включення до нього геопросторо-
вих даних, метаданних та сервісів, оприлюднен-
ня, іншої діяльності з якими та доступ до яких 
здійснюються в мережі Інтернет згідно з Законом 
України «Про національну інфраструктуру геопро-
сторових даних». Означена новація засвідчує факт 
обов’язковості використання відповідної техноло-
гії для розміщення сукупності даних про об’єкти 
культурної спадщини, яким офіційно надано відпо-
відний статус.

У лютому 2021 року Міністерством було пред-
ставлено проєкт «Цифрова трансформація охорони 
культурної спадщини (е-Спадщина)». Його разом з 
іншими проєктами цифрової трансформації було 
розміщено на публічному порталі «Дія». 

Загалом е-Спадщина включає в себе чотири 
складові, які сукупно спрямовані на цифрове пе-
ретворення сфери культури та туризму: цифрова ін-
фраструктура музеїв з використанням можливостей 
Microsoft; Реєстр культурної спадщини як онлайн-
реєстр з інформацією про об’єкти культурної спад-
щини; Реєстр нематеріальної спадщини як мереже-
вий ресурс, що складається з елементів нематеріаль-
ної культурної спадщини (облікові картки, списки, 
посилання на актуальні джерела інформації); Му-
зейний фонд як інтегрована інформаційна база сто-
совно цінностей, які зберігаються в бібліотечних та 
музейних установах) (Цифрова трансформація охо-
рони культурної спадщини (е-Спадщина), 2021).

Для кожної з означених складових було попе-
редньо встановлено календарну дату для початку 
їхнього запуску, що ж стосується електронного 
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Реєстру культурної спадщини, то вона припадає на 
28 грудня наступного року. Очевидним є те, що в 
умовах військового вторгнення не варто розрахо-
вувати на вчасне виконання відповідних планів. 
Водночас лише практичне використання кінцевого 
«продукту» дозволить надати неупереджену оцінку 
відповідним державним ініціативам.

Варто також зауважити, що не тільки держава, 
яка лише декілька років тому «офіційно» долучи-
лася до цифровізації та цифрової трансформації 
пам’яткоохоронної сфери, підтримує означені про-
цеси.

Від початку війни в Україні значно активува-
лася діяльність громадських організацій та небай-
дужих зарубіжних партнерів щодо оцифрування 
об’єктів культурної спадщини та музейних колек-
цій. Зокрема, з багатьма з названих ініціатив можна 
ознайомитись завдяки проєкту «Збереження україн-
ської культурної спадщини в цифровому форматі» 
(SaveUCHdigital), який у межах Європейського 
тижня цифрової грамотності було започатковано 
Київським національним університетом культури 
і мистецтв за підтримки міжнародної спільноти. У 
форматі онлайн-конференції було ґрунтовно розгля-

нуто не лише досвід щодо використання цифрових 
технологій у профільній галузі, набутий українсь-
кими фахівцями (зокрема його практичну складову 
— методики термінового 3D-оцифрування об’єктів 
культурної спадщини, безпекові аспекти цієї діяль-
ності в умовах збройних конфліктів), але й відкриті 
зарубіжні ініціативи фахівців з Італії, Австрії, Ка-
нади, Нідерландів, Польщі, Люксембургу щодо 
організації термінового безпечного збереження 
цифрових архівів фондів інституцій пам’яті, про-
фільних наукових установ та деяких дослідників з 
України, а також особливостей збереження зобра-
жень-об’єктів екстреної фотофіксації для їхнього 
подальшого відтворення в цифровому середовищі. 

Висновки. Отже, у ході дослідження питань, 
пов’язаних з регіональними особливостями охорони 
об’єктів культурної спадщини нашої держави в умо-
вах нових викликів сучасності ми з’ясували таке:

–  Навіть у складних умовах захисту від війсь-
кової агресії за ефективного поєднання принципів 
приватного та державного партнерства можливо 
реалізувати окремі складові охорони національної 
культурної спадщини, зокрема здійснювати заходи 
з її фізичного збереження.

Схема 1. 
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Література:

–  У процесі дослідження окремих особливо-
стей впровадження пам’яткоохоронної діяльності 
було виявлено, що в мирний час фактично відсутній 
єдиний підхід щодо її здійснення в межах усієї Украї-
ни. Зокрема, це стосується інформаційного забезпе-
чення процесу реформування пам’яткоохоронної 
сфери та оприявлення його результатів у межах 
віртуального простору мережі Інтернет. Це обумо-
вило потребу розглянути можливість розробки за-
гальнодержавного онлайн-ресурсу, який би сприяв 
відображенню практичних складових діяльності з 
охорони пам’яток у кожному регіоні.

–  Кількісний показник пам’яток належить до 

тих факторів, які впливають на реалізацію та варіа-
тивну складову комплексу заходів з охорони куль-
турної спадщини конкретних регіонів. Водночас 
було визначено, що на практиці більш ефективно 
здійснюються заходи з охорони об’єктів культурної 
спадщини на рівні окремих міст, ніж областей.

–  Варто більш ґрунтовно дослідити ініціативи 
зарубіжних колег щодо оцифрування національних 
об’єктів культурної спадщини, що хоч і не становить 
їхню охорону в прямому сенсі цього поняття, однак 
є не лише дієвим способом збереження візуальної 
інформації, але й сприятиме майбутньому віднов-
ленню пам’яток, пошкоджених в умовах війни.
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Abstract. The aim of this paper is to analyze the regional features of protection of objects of cultural heritage of different 
regions of Ukraine in the conditions of new challenges of modernity, in particular in view of russian military invasion of the 
territory of our state.

Methodology. The author uses as a methodological basis of this study the principles and methods of the cultural 
approach to the analysis of numerous publications, practical experience and norms of national legislation on the protection 
of cultural heritage.

Results. It is determined that in most of the analyzed areas the quantitative indicator of monuments belongs to those 
factors that influence the implementation and variable component of the set of measures for the protection of cultural heritage 
of specific regions. At the same time, a significant number of monuments is not a guarantee of effective implementation of 
these measures by local authorities and the appropriate level of development of the monument protection sphere.

It is necessary to investigate more thoroughly initiatives of foreign partners on digitizing of objects of cultural heritage 
of Ukraine. As the adopted activity is connected not only to mechanical preservation of information about them, it can assist 
further renewal of the monuments, which might be damaged in the conditions of war.

Novelty. The guard of objects of cultural heritage of our state in the conditions of military intervention fully depends 
on a base criterion — that, what region they are in — conditionally "safe" or on territories, that temporally are not being 
controlled by Ukrainian government, and also whether there is the real possibility to take urgent guard measures. Therefore 
one of the effective methods of guard of monuments is “physical” protection in the localities where for this purpose there 
are necessary facilities.

Keywords: cultural heritage, protection of cultural heritage, objects of cultural heritage, monuments of national 
importance, monuments of local significance, protection of objects of cultural heritage.
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Вступ. Оцінка економічного потенціалу культури спо-
нукає до пошуку нових методів і підходів формування куль-
турної політики як основного інструмента координації або ж 
управління культуротворчим процесом. Пошук гармонійного 
співвідношення між суспільною користю і комерційною від-
дачею є основою методології оцінки творчого потенціалу та 
аналізу економічної привабливості культури як економічної 
галузі й публічної культурної політики, що її декларують 
або втілюють в той чи інший спосіб усі держави. Незалежно 

КУЛЬТУРНА ТРУДОВА ЗАЙНЯТІСТЬ 
ЯК ПРІОРИТЕТ КУЛЬТУРНОЇ ПОЛІТИКИ

Анотація. У статті висувається гіпотеза про необхідність оцін-
ки потенціалу «культурної праці» — соціальної ролі культурних пра-
цівників, їхніх потреб і економічного потенціалу творчої трудової 
зайнятості для оновлення підходів культурної політики країни. Еко-
номічний потенціал культури прямо залежить від суб’єктності мит-
ців, регулювання організаційних і економічних особливостей куль-
турного простору як економічної системи, ефективність сприяння 
яким має відображатися і підтримуватися в закладених культурною 
політикою пріоритетах. Визначення стратегії і відповідні тактичні дії 
покликані забезпечувати ефективний баланс між ціннісним і еконо-
мічним потенціалом, не протиставляючи, а об’єднуючи ці характе-
ристики для загального суспільного добробуту. У статті розглянута 
суб’єктність митців, а також методологія дослідження культурної 
зайнятості, імовірні причини й дефініційна неузгодженість аналізу 
культурного простору (і культурної зайнятості) в теоретичних роз-
відках з культурології, соціології культури та економічної теорії. 

Висновуючись з того, що «культурна праця» є міждисциплінар-
ною категорією за визначенням, у статті приводиться як теоретичні 
напрацювання методології її дослідження, так і практичний контекст. 
Визначальною для розуміння культурної праці є зміна суб’єктності 
митців, що зорієнтовується на захист трудових прав, участь у 
політичних і соціальних рухах тощо. Водночас не менш важливою 
залишається зміна сприйняття мистецької суб’єктності суспільством. 

Ключові слова: культурна політика, культурна зайнятість, пра-
цівник культури, культурний простір, суб’єктність митця. 
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від форми участі держави в розвитку культурно-
го та креативного підприємництва, його суспіль-
не значення зростає відповідно до економічної і 
політичної зрілості держави: у західному світі з 
1970-х років, у так званому пострадянському світі, 
а логічніше — порадянських країнах, креативний 
потенціал і культурне підприємництво переживає 
ті самі кризові поштовхи й перехідні коливання, 
що й суспільство, від країни до країни відповідно 
до переконань суспільства, завдяки або ж усупер-
еч державній політиці культура закріплює власні 
позиції в соціоекономічному ландшафті країни. 
Несправедливо мало уваги в українському культу-
ротворчому дискурсі до недавнього часу приділя-
лося питанням організації культурної праці, осо-
бливості якої в порадянський час є, на нашу думку, 
чи не основним поштовхом, мотивом, ціллю і за-
собом оновлення принципів культурної політики 
державного чи регіонального рівня. Ступінь до-
слідженості й документації культурної праці як 
феномену — і науково-теоретичний, і статистич-
ний — на сьогоднішній день залишається низьким 
не лише в Україні, а й у всьому світі, чим обумов-
люється актуальність дослідження, більш загаль-
ним об’єктом якого є соціоекономічні відносини в 
культурно-мистецькому просторі, а предметом — 
теоретичні засади й методологічні підходи дослі-
дження культурної трудової зайнятості як суб’єкта 
культурної політики.

Виклад основного матеріалу. Культурна праця, 
що об’єднує митців і професійне середовище куль-
турного простору України, має яскраву рису, мож-
ливо, унікальну, великий потенціал для досліджен-
ня економічних особливостей культурної сфери: в 
Україні одночасно співіснують і виразно поєдну-
ються різні форми організації культурної зайнятос-
ті, джерела отримання оплати, умови соціального 
захисту тощо. Ця характерна риса сповна розкри-
вається, зокрема, під час дослідження ефективності 
культурної сфери як економічної категорії. 

Перед дослідженням економічного потенціалу 
культурної сфери постає завдання не тільки оцінки 
економічних показників, що є вже результативним 
наслідком ефективності (або навпаки пасивності) 
культурної екосистеми, але визначення і оцінка 
причин: передумов і контексту культурного ви-
робництва й системи його існування, серед яких 
культурна політика й хронологія зміни соціальної 
ролі, суб’єктності митця і працівника культури є 

ланками до комплексних змін суспільного сприй-
няття культури.

Фільми, виставки художніх робіт, скульптури, 
книги, інсталяції, перфоманси тощо засвідчують 
економічну ефективність результатів культурної, 
або, за визначенням Коріна Апостол, «художньої» 
праці, проте на сучасному глобальному ринку мис-
тецтв власне художня праця залишається невизна-
ною, увага зосереджується винятково на «осяж-
них», «матеріальних» результатах цієї праці, уна-
слідок цього, на думку авторки, умови праці в сумі 
своїй залишено осторонь як неважливі, до того ж 
наміри митців висловитися всупереч такому укла-
ду наражають їх на додатковий ризик бути виклю-
ченими з виставки чи проєкту або внесеними до 
чорного списку інституцій (Apostol, 2015).

Підхід до оцінки потенціалу культури за ре-
зультатами й ігнорування питань трудової зайня-
тості потребує коригувань, як з позиції культуро-
творення і підживлення культурного простору, так 
і за баченням адміністрування культури державою. 

Працівники культури, якщо представників 
мистецької і культурної екосистеми об’єднати в 
єдину групу, свідомо уникаючи занурення в диску-
сію (що до сих пір не має одностайного загального 
узгодження) щодо естетичних, ціннісних і худож-
ніх відмінностей високого мистецтва й масової 
культури, креативних і культурних індустрій, асо-
ціюються з новою політичною суб’єктністю: куль-
турна праця, характеризована високою емоційною 
відданістю, посиленою самоідентифікацією з про-
фесійною діяльністю, переважанням нематеріаль-
ного виробництва й концентрацією на нетворкінгу 
й комунікації, і вважається прикладом усталення 
нової технології організації виробництва за сучас-
ної капіталістичної моделі економіки (Valli, 2017, 
p.  22). Це, насамперед, засвідчує феноменальну 
прогресивність культурного простору як економіч-
ної структури, і — що важливіше — підкреслює па-
радоксальність культурної зайнятості як феномену, 
і теоретичної недослідженості, і недостатньої кон-
цептуалізації у визначенні пріоритетів державної 
участі в підтримці культури, зокрема і в Україні. У 
порадянських спробах реформування підходів до 
формування культурної політики працівники куль-
тури частіше виступають у ролі одного з політич-
них інструментів культурної політики, як слушно 
згадує О. Гриценко: «…під «турботу про працівни-
ків закладів культури», котрим загрожує комерці-
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алізація» маскуються і вузькополітичні інтереси» 
(Гриценко, 2019, с. 236), а не її основним суб’єктом. 
Імовірна ж пріоритетизація культурної трудової за-
йнятості, умов праці, особливостей прекарності 
(неповної зайнятості та проєктних форм культур-
ної трудової активності) у державній культурній 
політиці, здається, обґрунтовуватиме й напрями 
подальшого розвитку мистецької освіти, посилю-
ватиме суспільне зацікавлення у творчому розви-
тку молоді й дітей. Зокрема, вплине на два важливі 
аспекти — соціальну роль митця і економічну при-
вабливість культури як виду зайнятості. На нашу 
думку, такий підхід до оновлення культурної полі-
тики тяжітиме до імпліцитних характеристик куль-
турної політики, що на відміну від номінальних — 
експліцитних — інструментів культурної політики 
зорієнтовується «працювати в дискурсивному та 
символічному режимі над цінностями, нормами 
та рефлекторними посиланнями до цільової гру-
пи» (Lee, & Zhang, 2021, p. 522), тобто активувати 
«м’яку силу» через непряме управління культурою 
як способом життя. Переважання номінальності 
в культурній політиці, що виражається зокрема в 
секторальному поділі суб’єктів культурної політи-
ки за видами мистецтва, медіа, туризму, культурної 
спадщини тощо, поступається в гнучкості й від-
так у здатності вчасно реагувати на появу нових 
форм культурного виробництва тощо. Досліджен-
ня впливу культури (точніше державних видатків 
на культуру і мистецтво) на загальнодержавний 
добробут, підготовлене Сюзан Оман (Oman, 2021), 
засвідчує, що «ідеалізоване» уявлення про культур-
ну працю повністю відрізняється від дійсних умов 
(у країнах «прогресивних культурних політик»  — 
прим.  О.  О.). І хоча якісна робота вважається ак-
сиоматично необхідною складовою добробуту, 
дійсна якість умов творчої праці й невизначеності, 
пов’язані з нею, до сих пір чекають більшої науко-
вої скрупульозності (Oman, 2021, c.  22), а відтак, 
можна зробити припущення, що умови культурної 
праці до сих пір не враховуються в належному об-
сязі навіть у найефективніших культурних політи-
ках. До обґрунтування зміни підходу підштовхує 
й концепція креативного містобудування, ідеолог 
якої Ч.  Лендрі в найкращій культурній політиці 
вбачає орієнтири на «освіченість, збільшення прав 
і свобод, сферу розваг, працевлаштування та ство-
рення економічного впливу» (Лендрі, 2020, с. 23). 
Водночас підкреслимо застереження Ч. Лендрі (ви-

словлене в співавторстві з Матароссо) під час фор-
мування культурної політики уникати знецінення 
мистецтва та інструменталізації культури «в гонит-
ві за іншими політичними інтересами» (Здіорук, 
2012, с. 35). 

Українське законодавство де-юре регламентує 
умови праці й фінансові відносини, де-факто, за 
оцінкою, обґрунтованою в дослідженні культурної 
праці, центру CEDOS, законодавство є загальним і 
млявим (це зокрема гостро проявлено в законодав-
стві з захисту авторських прав) (Лазаренко, 2021, 
с.  33), а єдиного розуміння економічної функції 
культури серед представників різних органів влади 
немає (Лазаренко, Ломоносова, Назаренко, Філіп-
чук, & Хасай, 2021, с.  32). Варто відзначити, що 
законодавчі й адміністративно-політичні ініціати-
ви відносно адміністрування культури в розмаїтті 
його ціннісних змістів і організаційних форм за-
тримувалися і в більш структурно-цілісних адміні-
страціях. Так, Гесмондгальш і Пратт у 2005 року 
зауважували, що попри тривалу історію утвер-
дження культурних індустрій у соціокультурному 
й економічному полі питання його економічної 
ефективності залишалися поза увагою саме «про-
фільної» політики — культурної. Одну з причин ав-
тори вбачали в термінологічній невизначеності, що 
не сприяла увазі до «статистики показників інду-
стрій культури» (Hesmondhalgh, & Pratt, 2005, p. 9) 
і сконцентрувалася довкола питань «змістовності» 
продукції культурних індустрій, розбіжне розумін-
ня «культурного», «художнього» в умовах більшої 
розгалуженості культурного виробництва й дефіні-
ційні розбіжності «допомогли» створити всі умови 
для статистичної недооціненості культурного про-
стору (Hesmondhalgh, & Pratt, 2005, p. 9). Автори, 
досліджуючи зв’язок культурних індустрій і куль-
турної політики, зауважують, що для переважної 
більшості культурних політик закріпленими зали-
шалися ідеї (а радше — стереотипи, прим. О. О.)

«романтизованих уявлень про ізольовано-
го генія, що працює з відданості мистецтву і з 
любові до мистецтва, страждаючи від бідності 
в мансардній кімнаті, чистого суспільного бла-
га культури, що має бути доступним для всіх, 
істинної цінності мистецтва як трансцендент-
ної, визначеної групою експертів, що посилює 
переконання про неправдивість монетарної 
цінності мистецтва й неможливості визначити 
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її за законами ринку, і, насамкінець, ідеалізова-
но-гуманістичне означення культури як «блага 
для душі», узаємодія з якою завжди має цивілі-
заційний ефект» (Hesmondhalgh, & Pratt, 2005, 
p. 10).

Тому, на думку авторів, 

«культурні політики переважно залишали 
культурні індустрії осторонь, а це, своєю чер-
гою, приводить до парадоксального ефекту: 
спершу — ігнорування економічної ролі куль-
турних індустрій і підживлення ідеї домінантої 
неринкової культури, згодом — дебати проти-
ставлення культури — економіці, мистецтва — 
комерції та, насамкінець, високої культури — 
низькій» (Hesmondhalgh, & Pratt, 2005, p. 10).

Зауважимо, що й економічні особливості, зо-
крема фінансові й соціальні потреби митців так 
названої «домінантної неринкової культури», три-
валий час також не виходили на передній план під 
час формулювання пріоритетів. Термінологічну й 
категоріальну неточність трактування економічних 
показників і культурно-мистецької діяльності як 
виду економічної вважає причиною і неспівстав-
ності результатів розвідок і дослідниця зв’язку 
культурного виробництва із добробутом країни 
Сюзан Оман. Отже, так чи так, але відсутність у 
пріоритетах культурної політики інструментів 
врахування економічного потенціалу культурного 
простору є значним недоліком. З іншого боку, куль-
турна політика, сфокусована винятково на стиму-
ляції економічного розвитку культурного простору, 
інструменталізації культури в державній політиці, 
є не менш контроверсійним підходом.

Такий підхід до реалізації ефективної культур-
ної політики сформовано в Південній Кореї. По-
літика націлюється на посилення глобальної кон-
курентноздатності й національної «м’якої влади», 
але водночас сфокусовується, першою чергою, на 
економічній підтримці через залучення інвестицій, 
фінансування, субсидій тощо, що стало поштовхом 
до небувалої популярності неоднозначної з есте-
тичних і етичних міркувань «корейської хвилі». 
Номінальність культурної політики, її зорієнтова-
ність на «експортні переваги» культурної продукції 
одними дослідниками трактується як процес ін-
струменталізації культури й ототожнення культури 

з економічною цінністю, іншими — як вчасна дієва 
відповідь неоліберальній глобалізації, свідчить про 
готовність країни підтримувати рівноправний діа-
лог (Lee, & Zhang, 2021, p.  522). Натомість автор 
дослідження зв’язку культурної політики і фено-
мену «корейської хвилі» слушно зауважує і під-
креслює імпліцитні характеристики реалізованої 
культурної політики, що, окрім успішного досвіду 
популяризації «корейської хвилі», оприявлюють 
ознаки формування суб’єктивності й ідентичності 
молодого покоління корейців: так, популярна куль-
тура — невід’ємна частина творчого диспозитиву, 
а імпліцитна культурна політика акуратно вшита в 
розважальні культурні продукти, що споживають-
ся для власного задоволення, культурного спожи-
вання, згуртування аудиторії і шанувальників (Lee, 
& Zhang, 2021, p. 523). Подібній тактиці культур-
ної політики Кореї передує втілення в життя по-
літичного дискурсу «креативної економіки», яка 
успадкувала риси попередньої політичної ритори-
ки «економіки знань», «знаннєвого суспільства», 
палко підтриманої президентом Південної Кореї 
концепції нової соціальної суб’єктності на тлі фі-
нансової кризи 1997 року. Імпліцитна культурна 
політика Кореї значною мірою децентралізована, 
на думку автора дослідження, і відтак спроможна 
охопити більше векторів впливу — від комерції до 
політики, від культурного виробництва до фанат-
ських субкультур (Lee, & Zhang, 2021, p. 525)

На нашу думку, серед причин повільних темпів 
оновлення категоріального апарату й кристалізації 
ключових визначень найбільш парадоксальними 
є вкорінені уявлення щодо соціальної ролі митця, 
функцій мистецтва та зміна інституційної струк-
тури, пов’язані з соціополітичним контекстом, що 
засвідчуються як маніфестами зміни суб’єктності 
художника як мистецького працівника й активіста, 
так і сучасними об’єднаннями митців, дослідників 
та інших учасників культурного простору для за-
хисту прав (соціальних і, особливо, трудових) сво-
го середовища, про що йтиметься в статті нижче. 

Тим часом повернімося до методології до-
слідження економічних показників культури на 
прикладі категорії «культурної праці» або ж куль-
турної трудової зайнятості. Попри невіддільність 
культурного виробництва від інших галузей еконо-
міки методологія аналізу власне культурної праці 
характеризується міждисциплінарністю підходів, 
залишаючись однак «територією запозичення» 
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як для культурології, так і для економічної теорії. 
«Методологія» або покладається і на уявлення «ви-
нятковості культури і мистецтва», що часто адво-
катується захисниками «автономії мистецтва», або 
навпаки — ігнорує відмінні риси культурного ви-
робництва, об’єднуючи їх з іншими видами еконо-
мічної діяльності за геть іншими (і не ціннісними, 
і не організаційними) критеріями. До такої логіки 
можна віднести класифікацію видів економічної 
діяльності, закріплену в чинній з 2012 році редакції 
Національного класифікатора (НКУ, 2012). «Куль-
тура» не вирізняється як окрема секція КВЕД, на-
томість кіномистецтво, або ж, за формулюванням 
КВЕД, «виробництво кіно- та відеофільмів, теле-
візійних програм, видання звукозаписів», а також 
і книговидання відносяться до секції «Інформації 
та телекомунікації», представляючи збитий до уза-
гальненої статистики «економічний показник» ра-
зом з комп’ютерним програмуванням, розробкою 
програмного забезпечення, наданням інформацій-
них послуг і всіма видами електрозв’язку. Позаяк 
мистецтво втрапляє в секцію разом зі спортом, роз-
вагами й відпочинком, якщо узагальнено, а більш 
детально — і це ілюструє відсутність підходу до 
визначення ціннісного або духовного, або вихов-
ного — потенціалу економіки культури (тут мисте-
цтва) та виокремлення принаймні організаційних 
відмінностей виробництва культурного продук-
ту  — секція охоплює широку змістову розбіж-
ність «мистецтв і розваг»: від діяльності театрів, 
бібліотек, музеїв та індивідуальних мистецьких 
практик до спортивної діяльності і фітнес центрів. 
На додачу секція об’єднує мистецтво з парками 
атракціонів і тематичними парками і, насамкінець, 
«організуванням азартних ігор». Зауважимо, якщо 
йдеться про статистику дозвіллєвих практик, такий 
підхід можна було би вважати почасти виправда-
ним із застереженням, хоча і нерепрезентативним, 
однак навіть за суто економічним характером між 
підготовкою професійних кадрів, забезпеченням 
умов зайнятості, гарантуванням необхідного рівня 
освіти, організаційною складністю виробництва, 
існують відчутні відмінності у структурах теа-
тральних і концертних видів діяльності та струк-
турі «організованих» азартно-ігрових чи парків 
атракціонів, відповідно вони потребують і різних 
підходів економічного регулювання, моделюванню 
яких статистичні дані були б у пригоді. Звісно, у 
такому ж розподілі відображаються показники й у 

статистичних даних. Відповідно й у зведеному зві-
ті Державної служби статистики України про «За-
йняте населення за видами економічної діяльності» 
бодай узагальненому й через це абстрактному виду 
діяльності «мистецтву» послідовно не відведене 
окреме місце, ДССУ подає і спільну для цих ви-
дів діяльності статистику, єдина позірна інформа-
ція ознайомлення з якою така: з 2012 року по 2020 
зберігалася тенденція до зниження показника офі-
ційної зайнятості населення у сферах «мистецтва, 
спорту, розваг та відпочинку» (з 225,6 тис. осіб до 
196 тис.) (ДССУ 1). «Кведівський» підхід застосо-
вується наскрізь у зведених даних по ринку праці й 
зайнятості: і з «працевлаштування зареєстрованих 
безробітних за видами економічної діяльності», і в 
показниках «середньооблікової кількості штатних 
працівників за видами економічної діяльності в 
2021 році», і в інформації про «фонд оплати праці» 
і «середній заробітній платі», а в звітах з нефор-
мальної зайнятості населення за 2019, 2020, 2021 
роки мистецтво (ні навіть в об’єднаному форматі 
зі спортом, розвагами й відпочинком) не згаду-
ється взагалі (ДССУ 2). Якщо до трактування не-
формальної зайнятості включати неоплачувані ста-
жування, волонтерство, неоплачувану роботу  — 
явища, широко використовувані на арт-ринку, які 
посилюють соціальну напругу, що її відчувають 
молоді або «позаінституційні» митці зокрема, то 
співставлення показників неформальної та офіцій-
ної зайнятості за видами мистецтва гарантувало б 
більш переконливу інформацію про рівень соціаль-
ної і фінансової стабільності, прекарність на ринку 
трудової зайнятості у сфері культури і мистецтва. 

Звісно, підхід до збору статистичних даних 
не обумовлює загальні проблеми з фінансуванням 
і фінансово-економічними відносинами в культур-
ній зайнятості, проте означує коректність даних і 
їхню «роль» у формуванні пріоритетних завдань 
культурної політики. 

Ринок праці у сфері культурного виробництва 
попри схожість на ринки праці інших галузей гос-
подарювання і спорідненість критеріїв здебільшо-
го традиційно не згадувався в стандартних працях 
про економіку праці, за припущенням Гейлбруна 
та Грея: через їхню невелику частку в загальному 
ринку праці (1989 року митців було менше 1% від 
усіх цивільних професій) або, можливо, саме через 
брак розуміння операцій на ринку та сприйняття їх, 
як значно відмінних від інших типових ринків та 
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звичайно через тих, хто опирається аналізу ринку 
праці митців з числа самих митців та їхніх пред-
ставників. Гейлбрун і Грей наводять цитату стар-
шого куратора нью-йоркського музею сучасного 
мистецтва: «Митці не робоча сила, художній успіх 
абсолютно невимірюваний» (Heilbrun, & Gray, 
2001, p. 320–321). Однак дослідники все ж підкрес-
люють, що попри всі наведені вище перепони вони 
переконані, що мистецьке середовище переважно 
демонструє ту ж мотивацію і поведінку, що й інші 
працівники: «Вони раціонально максимізують ко-
рисність і прагнуть найвищого поєднання грошо-
вої та немонетарної винагороди за свої зусилля» 
(Heilbrun, & Gray, 2001, p. 321).

Недоліки методологічних підходів до оцінки 
культурної зайнятості є спільною практикою для 
більшості «політик управління культурою», і тех-
ніко-економічні параметри культурного виробни-
цтва є нерівномірними, і соціальний статус митця 
є структурно-складним і емоційно концентрова-
ним критерієм, тож і фундаментальні теоретичні 
узагальнення в швидкозмінюваному соціотехноло-
гічному середовищі в будь-якому дослідницькому 
дискурсі ризикують не пройти перевірку й не зна-
йти підтвердження під тиском динамічно змінюва-
них викликів сучасного суспільства. 

Однак, більшість досліджень звертається до 
характеристики, що незмінно супроводжує куль-
турну працю від покоління до покоління митців і 
дослідників, від технології до технології, від кра-
їни до країни. Ця характеристика все виразніше 
вбирає риси загрози (виклику) — високий ступінь 
невизначеності (фінансової, психологічної, соці-
альної), поєднаної з високим кредитом суспільної 
довіри до мистецтва, як роду професійної зайня-
тості. Питання освіти, інституалізації мистецтва, 
гарантування фінансової безпеки так чи так су-
проводжуються важливим — соціально і психоло-
гічно — параметром недоторканності, авторитет-
ності й елітарності мистецтва порівняно з іншими 
кар’єрними виборами. Ба, навіть більше, якщо до 
числа креативних професій включають й інженерні 
(безумовно інтелектуальні і творчі) види діяльнос-
ті, культурно-мистецька спільнота ніби підсвідомо 
прагне монополізувати право на свободу творчос-
ті й на фінансову неангажованість водночас, чи не 
першими послуговуючись новітніми технологіям і 
чи не ефективніше за інші творчі сфери досягаючи 

результатів (за параметрами швидкості повернення 
фінансових ресурсів). 

Цей феномен, звісно, не є новим, і неновий 
він настільки, що став уже своєрідним «стерео-
типом щодо стереотипів». Оповиту романтизова-
ними міфами «пасіонарність» творчої праці, що в 
дійсності лише нормалізує і легітимізує невизна-
ченість, дослідники неодноразово бралися спрос-
тувати, зокрема Бенкс і Серафіні, Аббінг, Кейт Оклі 
і К. Валлі тощо. Так, у праці Серафіні й Бенкса є 
важливе застереження — вирізняти під час аналі-
зу культурної праці соціальні умови (походження 
митця, гендерні особливості й приналежність до 
інших видів меншин або дискримінованих соці-
альних груп), і водночас акцентування на — і це 
спостереження є важливим для українського кон-
тексту  — особливості: більш органічним розвиток 
мистецької кар’єри став можливий саме з посилен-
ням культурних індустрій (широко критикованих 
за комерційний характер їхньої організації) (Serafi-
ni, & Banks, 2020, p. 353). К’яра Валлі, дослідниця 
культурної трудової зайнятості й джентрифікації, у 
своїй дисертації зосереджує увагу на двох спорід-
нених питаннях культурної трудової зайнятості: на 
самопрезентації працівників культури в соціальних 
структурах і на сприйнятті їх іншими соціальними 
групами (Valli, 2017, p. 23). Дослідниця підкреслює 
подальше вкорінення очікувань до митців і пред-
ставників інших професійних форм культурної 
зайнятості працювати без гарантій чи соціально-
го забезпечення: ідеї «вільного», мистецького, бо-
гемного образу життя закладено в неоліберальний 
романтизм, що нормалізує і проштовхує пошире-
ну нестабільність. Водночас авторка зауважує ще 
один парадокс: контркультурний спротив і зневага 
усталеним формам зайнятості (зокрема, типізова-
ному фордистському стилю життя) дослідниця на-
зиває «паливом, що підживлював консюмеризм» 
(Valli, 2017, p. 15). 

Авторка пропонує досліджувати самопрезен-
тацію працівників культури в соціальній структурі 
й урбаністичній реструктуризації соціуму за двома 
аспектами: за здатністю працівників ідентифіку-
ватися з різними суб’єктними позиціями й за оці-
нюванням їхнього вкладу в підтримку або спротив 
усталеним соціальним (міським) процесам. 

І згаданому вище богемному способу життя 
протиставляє знайомі митцям-початківцям відчут-
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тя незахищеності, прекарності й інструменталіза-
ції, умовно розділяючи групи на два протилежні 
полюси. Перша група, на думку авторки, не прагне 
й не здатна змінити соціальну структуру та вико-
ристує вигоди урізноманітнення культурного про-
стору й богемної репутації для розвитку кар’єри 
й соціальної мобільності, натомість друга група 
усвідомлення свого більш уразливого соціального 
положення втілює в художні практики спротиву й 
опору соціальній структурі. Більш загально обидва 
види самопрезентації митців в соціальній струк-
турі авторка інтерпретує, «як здатність вдихнути 
життя в соціальні процеси або ж кинути їм виклик» 
(Valli, 2017, p. 25). 

Другий аспект — сприйняття культурних 
працівників іншими соціальними групами, за 
свідченням авторки, є більш неочевидним і недо-
слідженим, попри те, що має не менше значення. 
Так, дослідження соціального сприйняття мит-
ця, особливо з боку залежних соціальних груп зі 
слабшим економічним або культурним капіталом, 
загалом залишаються знехтуваними більшістю со-
ціологічних досліджень через те, зокрема, що ем-
піричні й етнографічні дані про вплив культурного 
різноманіття на життя менш привілейованих соці-
альних груп є слабкими. Це зауваження є вартим 
уваги, якщо культурну політику розглядати як ту, 
що орієнтується на непряме управління культурою 
як способом життя й зосереджується не лише на 
інструментах секторальної підтримки визначених 
напрямів. Результат цієї прогалини в досліджен-
нях соціального сприйняття культури і мистецтва 
різними групами зауважував і Г. Аббінг. Він пояс-
нив феномен «культурної асиметрії» за сприйняття 
і ставлення різних соціальних груп до культурних 
уподобань один одного (Abbing, 2002, p.  22), що 
спричиняє подальший соціальний розрив і зміну 
функцій власне «високої культури». 

На цьому тлі наявна дискусія про автоном-
ність мистецтва та винятковість культурного ви-
робництва в низці інших соціоекономічних відно-
син підіграє усталеним стереотипам, не захищаючи 
митця від нерівності й нестабільності. Культурна 
політика, не націлена віднаходити зв’язок між со-
ціально-економічною роллю митців і сприйняттям 
їх суспільством, не вбачає в культурі спосіб жит-
тя, оперує «культурою» як секторами економічної 
діяльності, що насамкінець у найбільш песиміс-
тичній перспективі може приводити до інструмен-

талізації культури. За результатами аналітичного 
дослідження культурної зайнятості в Україні, ви-
кладеного у звіті центру CEDOS (2021 р.), автор-
кам дослідження «не вдалося виокремити напрями 
пріоритетів держави, націлених на поліпшення 
становища зайнятих у сфері культури». Ба, навіть 
більше, держава не має достатньо надійних даних 
щодо зайнятості у бюджетних установах культури 
(Лазаренко, Ломоносова, Назаренко, Філіпчук, & 
Хасай, 2021, с. 134), не кажучи вже про приватні. 
Водночас культурна політика України ґрунтується, 
зокрема, на пріоритетах

«економічної, територіальної, соціальної 
та інформаційної доступності якісних куль-
турних послуг для кожного» та «створення, 
виробництва, тиражування, розповсюдження, 
демонстрування, споживання, популяризації, 
збереження та використання культурних благ; 
розвитку державно-приватного партнерства, 
залученні інвестицій у сферу культури; забез-
печенні проведення досліджень у сфері куль-
тури; підвищенні престижності в суспільстві 
професій у сфері культури; розвиток креатив-
них індустрій» (Лазаренко, Ломоносова, Наза-
ренко, Філіпчук, & Хасай, 2021, с. 29–30),

кожен з яких складно ефективно реалізува-
ти без розуміння і можливості аналізу культурної 
праці (і з огляду на вивчення і удосконалення умов 
праці, і з позиції всебічного дослідження соціаль-
ної ролі працівників культури). 

Тим не менш, дослідження соціально-еко-
номічних особливостей культурної праці має 
діапазон ширший за винятково теоретичний або 
управлінський підходи. Незалежно, а часом на 
випередження й усупереч методологічно більш 
об’ємним і відтак менш гнучким теоретичним 
дослідженням і управлінським стратегіям пошук 
актуальних методик дослідження і напрацювання 
дієвіших підходів протидії нестабільності й соці-
ально-економічної «несправедливості» здійсню-
ється власне суб’єктами процесу — митцями, що 
стимулює появу й розвиток об’єднань митців, кри-
тиків і дослідників, сучасними прикладами яких 
є ArtLeaks, Lavoratori dell’Arte в Мілані, WAGE в 
США (Нью- Йорку), AWI (Art Workers Italia) тощо, 
програмні наміри, діяльність і результати дослі-
джень яких вартують уваги теоретиків і істориків 
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культури щонайменше як фактологічні дані соці-
альної і політичної активності митців, і зокрема 
як методологічний інструмент — виокремлення і 
синергічне поєднання дослідницьких, творчих та 
організаційних підходів до вирішення питань пре-
карності й нестабільності трудових відносин як та-
ких, до визначення суспільного сприйняття і ролі 
в соціумі. Майже кожна з ініціатив, що покликана 
стати на захист трудових прав митців, втілює за-
вдання завдяки створенню або оновленню наявних 
центрів — міждисциплінарних осередків мистець-
кого нетворкінгу, творчо-дослідницьких проєктів, 
виданню часописів і формуванню нового куль-
турного осередку. Зусиллями об’єднання Lavora-
tori dell’Arte в Мілані з’явився центр MACAO, що 
проіснував у цьому форматі до листопада 2021 р., 
WAGE в Нью-Йорку започаткував сертифікацію, 
а колективна платформа ArtLeaks фіксує кейси по-
рушення прав свободи творчості й трудових прав 
і видає часопис ArtLeaks Gazette, центрований 
на відповідних тематичних дослідженнях. Ідея 
об’єднання задля захисту законних прав, гаранту-
вання соціального захисту й гідної оплати праці 
явища не нові, звичайно, але, на думку К’яри Вал-
лі, відрізняються від попередніх усвідомленням 
нової суб’єктності митців на тлі «нової» економіки 
(Valli, 2017, p. 94). Більш ранні політичні вислов-
лювання митців були кроком художнього назустріч 
політичному й соціальному, сучасні ж практики пе-
реплітають художнє соціальне й політичне в єдину 
й відтак більш суб’єктно конкретну позицію. З се-
редини ХІХ ст. об’єднання в групи, союзи або гіль-
дії і спілки, що відбуваються на тлі й у підтримку 
«становлення робітничого класу», стають дедалі 
більш виразними, узагальнюючи цей період можна 
назвати точкою відліку зміни суб’єктності митців 
і кардинальної зміни відносин мистецтва і сус-
пільства. Такий підхід пропонує Коріна Апостол, 
головна редакторка Artleaks Gazette, і наголошує, 
що історія зміни суб’єктності митця починається 
з першими спробами митців афілюватися з соці-
альними й політичними рухами, активно виступа-
ти проти домінантних інститутів, зокрема авторка 
вважає «початком» Маніфест реалістів (1855  р.) 
Гюстава Курбе, що вийшов у переддень незалежної 
художньої виставки Курбе, написаний ним у дусі 
тодішніх політичних висловлювань нової політич-
ної риторики й — за двозначною ремаркою в ро-
сійськомовній Вікіпедії (Википедия: Гюстав Кур-

бе) — у стані «роздратування від недоброзичливої 
критики». Достеменно невідомо, якими були іс-
тинні причини — усвідомлення нової суб’єктності, 
спроба опротестувати уклад тогочасних інститутів 
мистецтва чи персональне незадоволення несприй-
няттям власних творчих ідей, однак звернення 
Курбе вважається одним з перших випадків, коли 
«прагнення митця до соціальних змін змусило його 
приєднатися до більш загального руху, розриваючи 
стосунки з інститутами» (Apostol, 2015, p. 9). Від 
тих часів майже кожне покоління митців виражає 
свої новаторські ідеї не тільки мовою творчості, 
але й мовою протестів, що дійсно, як зауважува-
ла К’яра Валлі, не може не вдихати життя в соці-
альну структуру певного суспільства. Революційні 
настрої суспільства підтримували в мистецькому 
середовищі у Франції 1968 року, коли разом із ро-
бітниками й студентами художники, об’єднані Ate-
lier Populaire, декларували, що їхня участь не має 
трактуватися «як кінцевий результат досвіду, але як 
стимул до пошуку <….> нових рівнів дії як у куль-
турному, так і в політичному плані» (Apostol, 2015, 
p.  13–14). Участь культурно-мистецьких активіс-
тів Революції Гідності привела до реформаційних 
зрушень у бюрократичних процесах «культурної 
стратегії», втілених у формуванні нових держав-
них установ (Український інститут, Український 
інститут книги, Український культурний фонд), 
зміни законодавства й поступова зміна до підходів 
культурної політики, і процес цей ще триває.

Висновки. Підсумовуючи, вирізнимо декілька 
завдань подальшого дослідження культурної за-
йнятості, вплив яких як на оцінку потенціалу еко-
номіки культури, так і в сфері культурної політики 
представляє науковий інтерес. 

По-перше, необхідність термінологічної ви-
значеності й подальше узгодження тезаурусу щодо 
культури і мистецтва, економічних його характе-
ристик в обігу різних дисциплін (культурології, 
економічної теорії та статистики й державного 
управління).

По-друге, переосмислення суб’єктності зайня-
тих у культурному виробництві, якому сприятиме 
виокремлення і оцінка ринку культурної праці, 
умов праці в різних організаційних і фінансових 
моделях, що для України актуальним залишається.

По-третє, наукове обґрунтування оновлення 
підходів культурної політики, мета якої підтриму-
вати баланс між ціннісними пріоритетами й еконо-
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Oleksandra Oliinyk 
Cultural Labor as the core subject for cultural policy

Abstract. The article hypothesizes the necessity to assess the potential of "cultural labor" - the social role of cultural 
workers, their needs, and the economic potential of creative employment to update approaches to cultural policy. The 
economic potential of culture directly depends on the subjectivity of artists, on the regulation of organizational and economic 
features of cultural space as an economic entity, the effectiveness of which should be reflected and maintained in the priorities 
of cultural policy. The definition of strategy and appropriate tactical actions are expected to maintain an effective balance 
between cultural value and economic potential, not contrasting, but combining these characteristics for the common good of 
society. The article considers the subjectivity of artists, as well as the methodology of cultural labor research, probable causes 
and definite inconsistencies in the analysis of cultural space (and cultural labor) in theoretical research in cultural studies, 
sociology of culture and economic theory.

Based on the fact that "cultural labor" is an interdisciplinary category by definition, the article presents both theoretical 
developments in the methodology of its research and practical context. Crucial for understanding of cultural labor is the 
changing subjectivity of cultural worker, which focuses on the protection of labor rights, participation in political and social 
movements, etc. However, the changes in social perception for artistic subjectivity remain equally important to disclose.

Keywords: cultural policy, cultural labor, cultural worker, cultural space, subjectivity of the artist. 
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RECREATIONAL COMPONENT OF THE LEISURE INDUSTRY 
IN THE PHENOMENA OF MASS CULTURE OF MODERN UKRAINE

Abstract. The article highlights the peculiarities of the leisure 
industry development, in particular its recreational component, in the 
phenomena of mass culture of modern Ukraine. It was found that in 
modern mass culture the recreational component acquires new meanings. 
This is due to the orientation of Ukrainian modern cultural industries 
on the mass consumer, which, in turn, leads to the emergence of new 
recreational forms of leisure activities. A set of factors that determine the 
essence and indicate the proximity of mass culture and the leisure industry 
is the following: the implementation of maximum social communication, 
the possibility of maximum replication and diversification of artifacts of 
mass culture. The features inherent in modern mass culture are determined: 
multiplicity, lack of a single center, heterogeneity, combination of 
everything with everything. It was found that the modern recreational 
infrastructure exists and develops in the communicative field of mass 
media, without which the mass distribution of recreative media texts, as 
well as the production would be impossible. Recreational infrastructure 
of mass culture is defined as the leisure industry. The specified division 
of the mentioned industry in Ukraine into three basic sectors ‑ leisure, 
entertainment and holidays is offered. It is proved that the recreational 
component is present in all types of services provided by these industries, 
or recreation is their main content. It is noted that in the socio-cultural life 
of modern Ukraine, recreational services of the leisure industry have the 
function of a socio-regulator in mass culture. 

Keywords: recreation, recreational services, leisure industry, mass 
culture, media culture. 
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Formulation of the problem. As a complex and multilevel 
system, culture necessarily contains a recreational component that 
affects all mass culture industries, the leisure industry, and so on. 
In Ukraine, such scientific disciplines as recreational geography, 
economics and nature management are sufficiently developed. 
However, there is almost no scientific research on the recreational 
component of the leisure industry in the phenomena of mass 
culture, which is one of the brightest manifestations of public life 
in modern Ukraine. It is poorly understood and not enough studied 
both in terms of general cultural theory and analysis of the current 
socio-cultural situation.

Recent research and publications. A large number of scien-
tific works of researchers in the field of recrealogy, studying the 
causes and methods of recreational activities to create conditions 

mailto:didenko.newart@gmail.com
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and organize health, medical, cultural and educational 
activities, is devoted to recreation as a system of ac-
tivities related to the use of free time and covering 
all types of recreation (in nature, during a tourist trip, 
etc.). Among those are the works of O. Gulych (Гулич, 
2011), A.  Ignatenko (Игнатенко, 1989), V.  Matsola 
(Мацола, 1997) and others Particular attention is paid 
to the work of L. Sekretova (Секретова, 2013), where 
the author offers a list of socio-cultural areas of leisure 
activities as components or related activities of cultural 
industries, as well as a study by I. Petrova (Петрова, 
2013) on the phenomenon of leisure in historical and 
cultural dimension. The scientific developments of 
M.  Yaroshenko (Ярошенко, 2016) and V.  Stalnaya 
(Стальная, 2008) were used to clarify the classifi-
cation of the spheres of the leisure and entertainment 
industries. The efficiency of the use of natural recre-
ational resources in Ukraine is discussed in the work 
of N. Borulko (Борулько, 2014).

Important for the exploration of the recreational 
component of the leisure industry, in particular, its 
new content, were the works of representatives of the 
«critical theory of mass communication» W. Benjamin 
(Беньямин, 2000) and S. Hall (Hall, 2004), who stud-
ied mass culture (media culture). The article also uses: 
scientific developments of representatives of the theory 
of «information society» by G. Innis (Innis, 1964) and 
M. McLuhan (Маклюэн, 2007; 2013), who combine 
approaches to understanding the phenomenon of «me-
dia» as a communication technology that determines 
cultural communication roles; sociological theory 
of communication systems of N.  Luhmann (Луман, 
2010); N. Chomsky's work (Chomsky, 1988), devoted 
to the influence of the media, the advocacy function 
of the model of communication that is developing to-
day; N. Negroponte's scientific research (Negroponte, 
1970) on the prediction of mass digitization of the 
world; and the research of J. Deleuze and F. Guattari 
(Делёз, Гваттари, 2007), where the authors introduce 
the concept of «rhizome» into the scientific space and 
propose to study modern mass culture in the context of 
the features inherent in this concept.

Scientific research of cultural, philosophical, 
psychological, media orientation became the method-
ological basis of our study. Comparative, logical and 
analytical methods were also used, which allowed to 
consider this problem holistically.

The aim of the article is to consider the recreational 
component of the leisure industry in the phenomena 

of mass culture of modern Ukraine. The need to study 
this component is primarily due to the evolution of 
the leisure industry in the recreational sphere, because 
the institutional Ukrainian system of sports and health 
services was formed in the socio-cultural reality of the 
Soviet Union. Over the last thirty years, it has been 
reformed and modified in fundamentally different 
socio-economic and political conditions, in particular, 
in the context of global commercialization of all social 
relations. In addition, today it is impossible to imagine 
the leisure industry without the involvement of modern 
mass media, which promote communication between 
different segments of the population, the formation of 
moral norms, values and interests inherent in society's 
consumption. 

Presentation of research material. The term recre-
ation means «re-creation», «reproduction». This effect 
is achieved in different ways, but the ultimate goal is 
for the individual to acquire an optimal state — physi-
cal, mental — which in 61 BC Decimus Junius Juve-
nalis described as «a healthy spirit in a healthy body». 
Achieving a harmonious combination of physical and 
mental components is what can be called a recreational 
effect. This effect is achieved in different ways, but 
there is no doubt that recreation is a social activity, as it 
includes all kinds of human activity in one’s free time.

Changes in the socio-cultural space of the XXI 
century, compared to the last quarter of the last cen-
tury, when the leisure industry was purely commercial, 
indicate that information technologies, consumption 
of media resources have become elements of every-
day life. In this context, the content of the concepts 
of «recreational infrastructure» and «recreational ser-
vice» have undergone radical changes. Consequently, 
the recreational effect acquires some other meanings 
in mass culture, the cultural institutions of which in-
clude the leisure industry, in particular, the provision 
of services for the organization of health and physical 
rehabilitation. Such a significant change is due to the 
focus of cultural industries on the mass consumer.

It should be noted that mass culture is distin-
guished by several factors: the implementation of 
maximum social communication, the possibility of 
maximum replication and diversification of artifacts 
of mass culture. Due to their spreading into all spheres 
of life, a set of new stereotypes of thinking, values, 
norms and rules inherent in the society of consump-
tion is formed. Adherence to such a single complex 
brings together mass culture and the leisure industry. 
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The leisure industry provides cultural services, 
the receipt of which is the implementation of a recre-
ational (hedonistic in nature) function of mass culture. 
In turn, mass culture can be considered as a superstruc-
ture, the material basis of which is the leisure industry. 
Thus, mass culture, as dominant in modern consumer 
society, is a socio-regulator, even a quasi-religion of 
the form of material civilization that humanity has 
built in the XX century if the term «material civiliza-
tion» is understood as the world economy according 
to F. Brodel (Бродель, 1997) and the tertiary sector of 
which is the leisure industry among others.

Mass culture is not homogeneous, heterogeneous 
and can only conditionally be considered hierarchi-
cal. According to J.  Deleuze and F.  Guattari (Делёз, 
Гваттари, 2007), culture in general is a plural phe-
nomenon, a «rhizome» (fr.  la rhizome — «rhizome, 
rootstock»), a rhizome of multiple horizontal relation-
ships unorganized in the hierarchy, when there is re-
jection from a rigid hierarchy of meanings that now 
coexist. The concept of rhizome contains features that 
are inherent in modern mass culture: plurality, lack of a 
single center, heterogeneity, the combination of every-
thing with everything. Thus, the opposition «mass — 
elitist» in modern society is gradually being replaced 
by the «peaceful coexistence» of various, sometimes 
oppositional phenomena in their discursive practices. 
Based on the opinion of French researchers, we can 
say that mass culture and its material embodiment — 
the leisure industry — have no single paradigm at the 
meta-level. There is a set of phenomena that are not 
connected by a single «root» of common origin, but 
coexist in the «rhizome», which fills a plural socio-
cultural space.

It should be noted that there is no single classifi-
cation of segments of the leisure industry in the scien-
tific literature. Each of the researchers considers these 
segments based on their own ideas or on the basis of 
information (mostly advertising) in mass media. In 
particular, L.  Sekretova conducted a kind of «inven-
tory» of socio-cultural areas of leisure activities. The 
researcher proposes to study the components or relat-
ed activities of cultural industries, among which she 
names the leisure industry, entertainment industry, hol-
iday industry, show industry, animation industry, gam-
ing industry, computer industry, music industry, event 
industry, beauty industry, fashion industry, leisure and 
entertainment industry, intimate leisure industry, sports 
industry, mountain ski industry, ocean industry, fast 

food industry and many others (Секретова, 2013). 
This list, although not complete, does not claim to 

be exhaustive and is based on data from various sourc-
es of information. Thus, it is devoid of systematicity, 
which allows us to recognize its classification. Each of 
these industries is defined by the author as an industry1, 
however, we believe that this term cannot be used in 
all cases. Rather, it may be a leisure industry that is in 
demand for products and/or services and has a certain 
level of organization.

Most of the types of «industries» listed by 
L.  Sekretova are one recreational service, which is 
provided comprehensively until the moment of com-
pletion, that is, the termination of the service of the 
recreant. Each of these services, divided into a separate 
operational and procedural «chain», can be attributed 
to three types of leisure industry — recreation, en-
tertainment, holidays, where the essential differences 
are noticeable in the system of recreational services. 
The distinction is logically justified, because the UN 
Conference on Trade and Development classified ev-
erything related to leisure as cultural industries, which 
are divided into four components — cultural heritage, 
art, media, functional areas. M. Yaroshenko claims that 
the entertainment industry (which he does not sepa-
rate from recreation) is understood as a «functional 
sphere», which includes creative services and cultural 
leisure (Ярошенко, 2016).

However, if we consider the provision by social 
institutions and specialized institutions of physical rec-
reation services (treatment, rehabilitation), the sphere 
of the leisure industry includes those services that pro-
vide the recreant an active form of recreation.

Active recreation, according to the classification 
of V. Stalnaya (Стальная, 2008), can also be under-
stood as walks in the form of communication with 
nature; visiting national nature parks; visiting play-
grounds, bowling, skating rinks, amusement parks, 
discos; scientific and educational recreation (cognitive 
activity), etc. The recreant voluntarily, according to his 
own preferences, chooses a form of recreation, which 
is held outdoors or indoors.

Thus, the leisure industry includes all types of 
tourism, medical and treatment recreation, it means 
those that involve the use of recreational resources 
and infrastructure both in the country of residence and 
abroad (in the case of providing the service). These va-
rieties include the hotel industry, the industry of chil-
dren's recreation and leisure, the hospitality industry. 
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In the United States, where the latter is particularly 
developed, hospitality includes motels, auto courts, 
bed and breakfasts hotels, dormitories, camps and car 
parks, and places to eat quickly on the road. That is the 
sphere of services for travelers.

Recreational resources are also among the 
«pearls» that nature has endowed Ukraine with. In 
Ukraine, a significant part of the natural potential con-
sists of recreational landscapes (forest, coastal, moun-
tain), health resources (mineral waters and therapeutic 
mud), nature reserves, historical and cultural areas, 
etc. The second group of recreational resources are 
historical and cultural, the third are socio-economic, 
resources that provide production, sale and provision 
of recreational services.

The following data testify to the efficiency of the 
use of natural recreational resources. In Ukraine, me-
dicinal mineral waters of different chemical composi-
tion are available in almost all forest-steppe regions, 
but out of 400 sources only 34 are used for balneologi-
cal purposes and industrial bottling, out of 104 known 
in Ukraine deposits of therapeutic peat and silt mud 
only 26 are used to treat. In Crimea, the total length 
of beaches was 1160 km, or 47% of the coast, which 
is enough to heal at the same time 4.1 million people. 
Prior to hostilities in eastern Ukraine in 2014, there 
were 3,041 sanatoriums in Ukraine, including 296 rest 
homes and boarding houses, 1,940 bases and other rec-
reation institutions (Борулько, 2014).

The recreational infrastructure and resource base 
of the Ukrainian leisure industry can only be indirectly 
attributed to mass culture, although they are also used 
by other segments, namely the leisure industry. An 
analysis of the services provided by the leisure indus-
try shows that these services are practices of mass cul-
ture, therefore, entertaining functions (essentially he-
donistic) can be considered a practical implementation 
of the functions of mass culture as such. In addition to 
the fact that the entertainment industry is the imple-
mentation of a recreational function, it has been devel-
oping rapidly since the first third of the XX century as 
a separate sector of the economy. This fact gives us the 
right (at least to some extent artificially) to separate en-
tertainment from leisure, because the tourism, spa in-
dustries are sectors of the economy that emerged long 
before the formation of mass culture (tourism, for ex-
ample, has been known since ancient times, and people 
traveled «to the water» already in the XVIII century).

The basis of the entertainment industry is the 

modern media culture, the technological expression 
of consumerism as a system of values, ideology, even 
quasi-religion, a tool for manipulating the conscious-
ness of the masses, whose meaning in life is consump-
tion. If at the end of the XIX century and further mass 
culture formed and spread spontaneously, and its arti-
facts and ideologies (services) appeared as proposals 
«from above», caused by demand «from below», then 
media culture is a product of the media, representing 
and reproducing the dominant ideology, forming pub-
lic opinion, tastes, needs, and therefore — the mass 
consciousness. In our opinion, media culture in the 
form in which it exists today is a modern manifestation 
of mass culture, which differs from previous forma-
tions in the ability to impose «bottom» orienting mod-
els of social life «from above». Actually, that's why it 
is also mass media.

Therefore, the services in the entertainment in-
dustry are specific, because they provide information, 
good mood, relaxation — declining the tone of human 
muscles, caused by the inner state of calm and knowl-
edge of nervous tension, disconnection from all the 
surrounding problems and troubles. In this context, in 
the XXI century, the ancient Roman formula for the 
tranquility of «the bread and spectacle» plebs has been 
updated with modern technology, and as a result, there 
is a great growth in the provision of services globally, 
including through the leisure industry. Of course, the 
«leisure industry» is only part of the service industry. 
However, every year the world market in this area is 
growing rapidly.

However, the coronavirus pandemic and the re-
sulting self-isolation regime in 2020 led to a decrease 
in indicators — minus 5.6% (with an average annual 
growth rate of global industry before the pandemic of 
2.8%). The pandemic also affected the volume of the 
film industry, as cinemas closed in most countries in 
March 2020. In total, the world box office may lose 5 
billion US dollars by the end of the year, despite the 
fact that at the peak of profitability in 2018, the global 
film industry «cost» consumers 136 billion US dollars 
(Долбнєва, 2020). 

In the last decades of the XX and the beginning of 
the XXI centuries such changes have taken place, that 
it is possible to state about the new quality of leisure 
activities and fundamentally new forms of it, which 
depend, first of all, on the use of information technolo-
gies. The technical component is becoming an integral 
part of people's lives, their daily lives, which makes the 
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era of post-industrial leisure different from any of the 
previous eras.

The socio-cultural space of modern Ukrainian so-
ciety is determined by global trends, so today it is part 
of the global telecommunications network, the main 
features of which are multimedia, interactivity and 
virtuality. N. Luhmann aptly noticed: what we know 
about our society we know through the media. «Even 
if we doubt any information, we will still be based on 
it. Applying Kant's terminology, the mass media cre-
ate a transcendental illusion — the inevitable error of 
reason, which arises in the realization of its dialectical 
nature and arises as a result of the mind beyond the 
experimental application of categories. In any case, it 
is a constructed reality» (Луман, 2010, С. 27).

This «constructed reality» is heterogeneous and 
is a matrix of subcultures — a multicomponent for-
mation. Each of the components has its prehistory, 
generic properties and place in the overall system of 
recreational services of the leisure industry. These sub-
cultures exist in different formats of consumption of 
a cultural product, but the media form is common to 
most of them. Services provided on the Internet, televi-
sion networks, listening to the radio, etc. give the va-
cationer the opportunity to receive media products for 
a fee or as a result of direct use free of charge. Such 
services on a global scale and in the Ukrainian socio-
cultural space include: Internet access, Internet adver-
tising, pay-TV, television advertising, radio broadcast-
ing, outdoor advertising, publishing of newspapers and 
magazines, business information (B2B), OTT Service.

Considering the socio-cultural space in which the 
modern Ukrainian is, it is necessary to note the full 
integration of his cultural and spiritual life into the 
world entertainment industry in its highest technologi-
cal manifestation — the media space. There are no re-
strictions on access to global social and other networks 
(services). Despite the fact that only 52% of Ukraini-
ans have access to the Internet, they are in the networks 
not less than citizens of other countries — almost sev-
en hours a day (a study by WeAreSocial). Moreover, 
according to Mediakix, teenagers use networks (first 
of all, social platforms) for up to 9 hours a day, and 
60% of the time spent in networks is using mobile de-
vices (smartphones). Of course, the average figures are 
much lower (taking into account all segments of the 
population) — 2 hours (116 minutes), but they are as 
much as 5 years and 4 months of human life.

Satisfying leisure needs with the exclusive con-

sumption of information and entertainment content is a 
social problem on a global scale. In Ukrainian society, 
these needs are met not only in a passive mode  — on 
the Internet, by watching TV programs, movies and 
others. Since Ukraine is a part of the post-Soviet space, 
on the one hand, it is the heir of the cultural matrix 
of totalitarianism, on the other hand, it is integrated 
into the world mass culture and, accordingly, the me-
dia space. Hence, the multilayered, multidimensional, 
cultural needs are caused by the multilayered nature of 
society, which looks like a heterogeneous system con-
sisting of people of different ages, different educations, 
different interests and values.

Multi-layeredness leads to a situation that can be 
considered a conflict of generations (to some extent, 
because there is no open confrontation in Ukraine, 
rather, there is a coexistence of worldviews and ways 
of life of different generations). However, all genera-
tions are united by a common attitude to the cultural 
needs and values formed by the previous socio-eco-
nomic formation — to sports, concerts, opera, digital, 
dance and other performances (public spectacles), to 
the activities of libraries, archives, museums, botanical 
gardens, zoos, nature reserves. It should be noted that 
in Ukraine 53 nature reserves have the status of na-
tional nature parks, in each city there are cultural parks 
(sometimes not one), there are 6 zoological parks of 
national importance and 5 of local importance, circus 
performances take place in 20 stationary and at least 
8 mobile circuses, there are (according to data from 
2018) 117 working theaters — 4 in state ownership and 
16 in municipal and communal.

In addition to the above-mentioned, the average 
Ukrainian has the opportunity to use bookmaking ser-
vices, participate in lotteries, watch sports, especially 
football, as well as visit entertainment venues (night-
clubs, discos, etc.). Considering these types of recre-
ational services as an industry, we first consider it as 
a system of institutions that provide these services, 
conditionally grouped into a single industry called the 
«industry of holidays», without separating theatrical, 
concert and socio-cultural activities.

The leisure industry also includes the music, dance 
and fashion industries, as the modern format of these 
industries means that they function primarily as media 
cultures. These industries are developing in the media 
environment, but operate not only in the field of com-
munication services (it means in the systems of infor-
mation dissemination and production sales on all types 
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of media), but also directly in the field of public spec-
tacles and entertainment — the industry of holidays.

The industry of holidays. The world industry of 
holidays is organized by commercial structures, which 
are called event companies, and activities — by event 
management. These institutions are the organizers of 
music concerts, festivals, some sporting events, exhi-
bitions and conferences and more. The sources of in-
come for event companies are both sponsorship and 
ticket sales. The pandemic has had a significant impact 
on the industry of holidays: as for March 2020, the in-
dustry lost 16.5 billion US dollars.

The Ukrainian event market has been developing 
dynamically since the country gained independence 
and on the eve of the pandemic, it reached an annual 
turnover of UAH 2 billion. About 250 thousand peo-
ple, 50 rather large companies and 1.5 thousand small 
ones work in this sphere. Losses in 2020 amounted to 
almost UAH 1 billion, the pandemic put the industry 
on the brink of survival. These companies include the 
organizers of concert activities, most of which have 
been operating since the Soviet period, 23 philharmon-
ics, 8 touring and concert and 5 concert and pop as-
sociations. Concerts and tours are also organized by 
professional creative groups, it means those persons 
who, according to the Law of Ukraine «On Touring 
Events in Ukraine» have the right to be tour organizers.

Regarding the socio-cultural life of Ukraine, it 
should be noted a significant number of institutions, 
left mostly inherited from the previous socio-economic 
formation, and in which cultures, houses of creativity, 
houses of teachers, doctors, agronomists, scientists, 
tourists and more work. In addition to the above-men-
tioned, recreational facilities also include collective 
accommodation — hotels, motels, hostels, campsites 
and parking lots for caravans and trailers, dormitories 
for visitors, in fact, the entire network, defined as the 
hotel industry and / or the hospitality industry.

An overview of the Ukrainian leisure industry will 
be incomplete if we ignore the domestic fashion indus-
try. The world industry is quite clearly segmented, and 
the vertical segmentation corresponds to the «canons» 
of mass culture — from the kitsch level to the mass 
market of fashion clothing / footwear («fast fashion»), 
and above the «pyramid» there is haute couture. Haute 
couture is a media culture with all its attributes, mythol-
ogy, which is a vivid manifestation of consumerism and 
the quintessence of the values of a consumer society.

Like other leisure industries, the global fashion 

industry has slowed a little bit in 2019, but the market 
is expected to recover in 2023. These data are provided 
by experts on the current trends in the development of 
«fast fashion» — retail chains of the largest «players» in 
the market (a total of 24 brands), which have their own 
lines of ready-made clothing and footwear. According 
to other data, the total capitalization of the global fash-
ion industry exceeds the telecommunications and is es-
timated at 3 trillion US dollars of annual sales.

In 2017, the market of domestic women's cloth-
ing in Ukraine was estimated at approximately UAH 
8.66 billion, and the bulk of Ukrainian production is 
focused on export markets. There are currently 6,000 
textile factories in Ukraine. About 600 Ukrainian fash-
ion designers retail their own brands and collections, 
of which almost 200 designers are regular participants 
in fashion weeks in different countries. Ukrainian 
Fashion Week is the most successful of similar Eastern 
European cultural events.

We take into consideration only generalized indi-
cators of the development of industries, leisure, enter-
tainment, holidays, which give an idea of the scale of 
the phenomena. There are many areas of business re-
lated to the leisure industry, but statistics on production 
volumes are not able to properly assess the services 
provided by entrepreneurs, especially as recreational 
services.

In our opinion, the services of the leisure industry 
differ from the services provided by other sectors of 
the tertiary sector, the ultimate goal of their provision 
(rest, rehabilitation, entertainment, relaxation, etc.), 
while the means of achieving the goal may be different 
and do not always indicate this goal. For example, in 
the mass segment of the fashion industry the main goal 
is to meet one of the fundamental needs of human ex-
istence — in clothes, shoes, but the end effect of buy-
ing fashionable products is aesthetic — joy, sometimes 
euphoric, from a well-chosen stylish outfit. That is why 
shopping is one of the most common forms of enter-
tainment and not only for women. Recreational influ-
ence is only a component of the general phenomenon, 
but it is meaningful.

The absence of a single paradigm does not mean 
the absence of common properties, features, norms, 
dominant functions in different subcultural phenom-
ena. Despite the fact that each phenomenon has its 
own, sometimes unique, infrastructure, resource base, 
its own specific services, etc., certain components are 
contained in the service systems of each of the sub-
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cultures of industry. One of such components of any 
subculture of the leisure sphere is music, because even 
indifferent to each other or «hostile» (countercultural) 
seedlings of «rhizome» contain to a greater or lesser 
extent a musical component. Without music, it is dif-
ficult to imagine the media, the film industry, any kind 
of entertainment, leisure, holidays and no cultural 
event at all. In our opinion, this statement is axiomatic, 
because the release of TV or radio news is now accom-
panied by a musical sound.

Thus, it is the total presence of music as a socio-
cultural phenomenon in all aspects of human social life 
that defines the music industry as a central element of 
modern mass culture. Purely industry is the production 
and distribution of music stocks, as well as festivals 
and concerts.

According to the International Federation of the 
Phonographic Industry (IFPI), in 2020 there was re-
corded a steady increase in revenue, observed for the 
fifth year in a row (regardless of the pandemic). Total 
revenue was 20.2 billion US dollars, and more than 
half of the income of commercial participants («record 
labels») received from streaming (OTT) services such 
as Spotify, Amazon, AppleMusic. The number of users 
of paid streaming services reached 341 million peo-
ple, which is 34% more than in 2018. However, CDs 
and vinyl records account for only one-fifth of sales. 
Experts believe that these trends are not related to the 
coronavirus pandemic.

The state of the world dance industry as a sepa-
rate industry that unites dance training industry has 
been significantly affected by the pandemic. Analysts 
distinguish between professional choreographic art 
and the structures that organize (produce) it, combin-
ing them into a single concept of «dance companies», 
and dance studios or fine art schools. The Ukrainian 
dance industry is closely connected with the music 
industry. This connection has emerged and strength-
ened over the centuries, continuing the unique musical 
and dance direction of choreographic art, which has 
no analogues in terms of mass distribution in popular 
culture. Dance music today remains a mainstay in the 
global entertainment industry and is briefly defined as 
dance-music. This simple definition hides a new con-
figuration, if we compare it to the previous, in which 
the musical and choreographic components are equal 
and functionally complement each other, creating a 
synergistic effect. The first and most noticeable dif-
ference is the focus on fundamentally new rhythmic 

accents and metrorhythmic formulas, which can be 
without exaggeration declared a rhythmic revolution, 
the so-called groove, which has a recreational effect. 
The special groove of rhythms created the conditions 
for the emergence of recreational choreography — a 
functionally new, compared to previous, area of leisure 
industry and social life of mankind, which is extremely 
promising in our time and requires separate research. 

Conclusions. The presence of a system-forming 
recreational component in the phenomena of mass 
culture is one of the reasons for the process of 
transformation of the functions of traditional culture in 
the XX — early XXI century in masculine functions. 
They are based on hedonistic relativism, which 
ultimately determines the cultural model realized in 
other artifacts and value systems that are based on 
tradition, but fill it with new meanings.

It was found that in modern mass culture, which 
includes cultural institutions and the leisure industry, the 
recreational component acquires new meanings. This 
is due to the orientation of Ukrainian modern cultural 
industries on the mass consumer, which, in turn, leads 
to the emergence of new recreational forms of leisure 
activities, dependent primarily on the use of information 
technology. A set of factors that determine the essence 
and indicate the proximity of mass culture and the 
leisure industry are the following: the implementation 
of maximum social communication, the possibility of 
maximum replication and diversification of artifacts of 
mass culture. Based on the theory of J. Deleuze and 
F. Guattari (Делёз, Гваттари, 2007) on culture as a 
plural phenomenon, «rhizome», the features inherent 
in modern mass culture are identified: multiplicity, lack 
of a single center, heterogeneity, combining everything 
with everything.

Recreational infrastructure of mass culture is 
defined as the leisure industry. The specified division 
of the specified industry into three basic sectors — 
leisure, entertainment and holidays is offered. It is 
proved that the recreational component is present 
in all types of services provided by these industries, 
or recreation is their main content. Thus, services 
provided in the leisure industry are recreational, 
consumers are recreants, and the provision system 
is a system of recreational services. Recreational 
services are becoming a kind of social practice that 
helps to restore energy consumption and health in two 
forms  — passive and active, which allows to explore 
the recreational component of the leisure industry as a 
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culture of mental recreation and rehabilitation (passive 
form) and culture of physical development, support 
and renewing (active form).

It is proposed to consider the leisure industry 
as a system of recreational services provided in 
the socio-cultural space, as well as a matrix of 
subcultures  — a multicomponent entity that has a 
predominantly media form. Thus, every subcultural 
phenomenon of the leisure industry functions mainly 
(but not exclusively) as media culture. Consequently, 
the modern recreational infrastructure is a media 
culture that ensures the functioning of the information 
environment, without which the mass distribution of 
recreational media texts, as well as the production and 
distribution of relevant images would be impossible. 
This infrastructure can exist and develop only in the 
communicative field of mass media. Of course, the 
media does not replace clubs, cinemas, «live» concerts 
and theater performances, stadiums, travel, etc., 
but most of the free time a person spends in online 
communication in the Internet, which informs him, 
teaches, entertains, politically engages, and, most 

importantly, allows him to communicate on social 
networks.

Ukrainian socio-cultural space is integrated into 
the world leisure industry. Analysis of the recreational 
component of the leisure industry in the mass culture 
of modern Ukraine revealed that consumers of this 
industry are people of different ages, so Ukrainian 
society looks like a heterogeneous system, which 
has no acute conflict between generations, typical of 
the second half of last century. Regardless of social, 
cultural and age differences, the recreational effect 
is achieved through sublimation of desires, instincts, 
creating a pragmatic background for information 
assimilation, lack of significant efforts to assimilate 
information, lack of significant efforts to assimilate 
and/or familiarize with specialized knowledge, 
removal of psycho-emotional load etc.

Thus, the proposed culturological analysis of 
the recreational component of the leisure industry in 
the phenomena of mass culture of modern Ukraine 
is relevant today and may be of interest to other 
researchers in this field.
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Діденко Ніна Олександрівна
Рекреаційний компонент індустрії дозвілля в явищах масової культури сучасної України

Анотація. У статті висвітлено особливості розвитку індустрії дозвілля, зокрема його рекреаційного компоненту, 
у явищах масової культури сучасної України. З’ясовано, що в сучасній масовій культурі рекреаційний компонент 
набуває нових змістовних значень. Це пов’язано з орієнтацією українських сучасних культурних індустрій на 
масового споживача, що, своєю чергою, призводить до виникнення нових рекреаційних форм дозвіллєвої діяльності. 
Розглянуто комплекс факторів, що визначають сутність та вказують на близькість масової культури й індустрії 
дозвілля: реалізація максимальної соціальної комунікації, можливості максимального тиражування та диверсифікації 
артефактів масової культури. Визначено риси, притаманні сучасній масовій культурі: множинність, відсутність 
єдиного центру, неоднорідність, поєднання всього зі всім. З’ясовано, що сучасна рекреаційна інфраструктура 
розвивається на комунікативних засадах масмедіа, без яких масове поширення рекреативних медіатекстів, а також 
їхнє виробництво було б неможливим. Рекреаційна інфраструктура масової культури визначається як індустрія 
дозвілля. Запропоновано уточнений поділ зазначеної індустрії в Україні на три основні сектори — відпочинку, 
розваг і свята. Доведено, що рекреаційний компонент наявний в усіх видах послуг, які надаються цими індустріями, 
або рекреація складає їхній основний зміст. Відзначено, що в соціокультурному житті сучасної України рекреаційні 
послуги індустрії дозвілля виконують функцію соціорегулятора в масовій культурі. 

Ключові слова: рекреація, рекреаційні послуги, індустрія дозвілля, масова культура, медіакультура.
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«Культурна антропологія: предмет і основні проблеми» та «Діалог культур у полікультурному просторі 
сучасності», проведених Інститутом культурології НАМ України 20 і 27.05.2021 р. Збірник містить три 
розділи, до яких включені наукові статті та тези наукових повідомлень учасників конференції та наукових 
круглих столів.
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Скуратівський Вадим

КУЛЬТУРА: УКРАЇНО-ЕВРОПЕЙСЬКІ СТРАТЕГЕМИ
Монографія

Рекомендовано до друку Вченою радою Інституту культурології Національної академії мистецтв 
України (протокол № 6 від 28.09. 2021).

Монографію виконано в межах фундаментального наукового дослідження Інституту культурології 
НАМ України за темою «Моделі національної культури: україно-европейські стратегеми».
Керівник теми:
Скуратівський Вадим Леонтійович, доктор мистецтвознавства, професор, академік Національної ака-
демії мистецтв України.
Рецензенти:
О. В. Безручко, доктор мистецтвознавства, професор;
В. Н. Миславський, член-кореспондент Національної академії мистецтв України, доктор мистецтвоз-
навства.

Вадим Леонтійович СКУРАТІВСЬКИЙ багато років досліджує процеси «спільного і унікального» 
в українській історичній і національно-культурній ситуації з метою створення «картосхеми» на тлі всіх 
інших «національних» версій світу, де постає той чи той наш вітчизняний «пейзаж» як центральна ідеоло-
гічна основа всієї подієвості новоукраїнського феномена.

У 2021 В. Скуратівський розпочав фундаментальне наукове дослідження за темою «Моделі націо-
нальної культури: україно-европейські стратегеми», зважаючи на важливість недостатньо досліджених та 
часткове неґрунтовне теоретичне осмислення багатьох проблем не лише у світі, а й в Україні.

Запропонована книга побудована на матеріалах авторських розвідок стану розробки досліджуваної 
теми. Для фахівців у галузі теорії та історії культури, культурології, літературознавства, мистецтвознав-
ства, викладачів і студентів гуманітарних спеціальностей.
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Оніщенко Олена
КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ ВИМІРИ ІНТЕЛЕКТУАЛЬНОЇ ПРОЗИ: 

ВІД ХУДОЖНЬОЇ ТВОРЧОСТІ ДО «ІГОР РОЗУМУ»
Монографія

Рекомендовано до друку Вченою радою Інституту культурології Національної академії мистецтв 
України (протокол № 5 від 26 серпня 2021).

Монографію виконано в межах фундаментального дослідження Інституту культурології Національ-
ної академії мистецтв України за темою «Культурна антропологія в системі сучасної гуманістики: комуні-
кативні технології, соціокультурні трансформації, міжнауковий підхід».
Керівник теми:
Причепій Євген Миколайович, доктор філософських наук, професор.
Рецензенти:
В. І. Панченко, доктор філософських наук, професор;
Р. П. Шульга, доктор філософських наук;
Л. Д. Бабушка, доктор культурології.

У монографії реконструйовано «теоретичну історію» проблеми художньої творчості й означено її 
місце в структурі європейської гуманістики. Відштовхуючись від концептуальних засад «філософії мис-
тецтва», проаналізовано логіку взаємодії «інтелект — талант — геній», а інтелектуалізацію творчого про-
цесу розглянуто в контексті видової специфіки мистецтва й передусім — літератури. Наголошено, що 
чинником формування «інтелектуальної прози» виступив фактор «незадоволеності культурою», який ви-
знавала переважна більшість європейських інтелектуалів.

Спираючись на жанрову специфіку літератури, у монографії показали, що «прогнозування» інтелек-
туальної прози пов’язано із новелістикою, а есеїстика, натуралістичний, інтелектуальний, постмодерніст-
ський романи та жанр автобіографії представлені як авторські моделі «інтелектуалізму».

Для фахівців у галузі теорії та історії культури, естетики, літературознавства, мистецтвознавства, ви-
кладачів і студентів гуманітарних спеціальностей.
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Кохан Тимофій
Персоналізована історія європейського кіномистецтва: 

потенціал культурологічного аналізу
Монографія

 
Рекомендовано до друку Вченою радою Інституту культурології Національної академії мистецтв 

України (протокол 3 від 12 травня 2021).
Монографію виконано в межах фундаментального наукового дослідження Інституту культурології 

НАМ України за темою «Екранна культура в реаліях постсучасності: глобальне суспільство, медіа-техно-
логії, рекламна пам’ять».
Керівник теми:
Чміль Ганна Павлівна, академік НАМ України, доктор філософських наук, професор.
Рецензенти:
Н. В. Владимирова, член-кореспондент, доктор мистецтвознавства, професор;
О. Ю. Павлова, доктор філософських наук, професор;
С. М. Холодинська, доктор культурології, доцент.

У монографії представлено персоналізовану історію європейського кіномистецтва, що розглянута на 
засадах культурологічного аналізу, застосування якого актуалізує низку важливих проблем: потенціал кон
цептуального перехрестя «культурологія — кінознавство», особливості трансформаційних процесів у логі-
ці руху європейського кінематографа, історико-культурні етапи «класика — постмодернізм — неокласика».

Наголошено на феномені «персоналізація», що розглядається як структурний елемент біографічного 
методу — одного з наріжних чинників культурологічного аналізу. «Персоналізовану історію європейсько-
го кіномистецтва» інтерпретовано відповідно до естетико-художніх уподобань автора монографії.

Для фахівців у галузі історії культури, культурології, кінознавства, а також для студентів творчих на-
вчальних закладів.
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Отрешко Наталія

ТРАНСКУЛЬТУРНІСТЬ У СУЧАСНОМУ СВІТІ: 
МЕТОДОЛОГІЧНІ ПОВОРОТИ, ТЕОРІЇ І ПРАКТИКИ

Монографія
 

Рекомендовано до друку Вченою радою Інституту культурології Національної академії мистецтв 
України, протокол № 4 від 25.05.2021 р.

Виконано в межах фундаментального наукового дослідження Інституту культурології Національної 
академії мистецтв України за темою «Транскультурність: концепція, напрями, український контекст».
Керівник теми:
Отрешко Наталія Борисівна, доктор соціологічний наук, доцент.
Рецензенти:
В. В. Корнієнко, член-кореспондент НАМ України, доктор культурології, професор;
Л. Г. Скокова, доктор соціологічних наук, доцент.

У монографії досліджено концепцію і практики транскультурності в глобальному світі, її особливості 
й відмінності від мультикультурних практик розвинених західних країн. Першою важливою особливістю 
транскультурності як нової етики є те, що і вченими, і політиками усвідомлюється необхідність суто раці-
ональної (прагматичної) форми поєднання цілей і засобів культурного співіснування.

Саме в раціональних, прагматичних вимірах сучасні вчені й політики шукають можливі шляхи поєд-
нання відмінних ціннісних і поведінкових правил без загрози для цивілізованого світу. Другий важливий 
аспект своєрідного змісту новітніх форм транскультурності тісно пов’язаний із суспільною природою 
людини, що за своєю суттю ґрунтується на ідентифікації себе як особистості тільки через призму від-
дзеркаленого Іншого.

Для фахівців у галузях культурології та соціальних наук, філософії культури, мистецтвознавства, а 
також для дослідників наукових інституцій та вищих навчальних закладів.
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КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА 
збірник наукових праць 

Випуск №19 затверджено до друку Вченою радою ІК НАМ України від 27.10.2020 р., протокол № 5.
Рецензенти випуску:
Бітаєв В. А., академік Національної академії мистецтв України, доктор філософських наук, професор;
Петрова І. В., доктор культурології, професор.
Редакційна колегія:
Берегова Олена Миколаївна, доктор мистецтвознавства, професор, провідний науковий співробітник 
(Інститут культурології Національної академії мистецтв України) — заступник головного редактора;
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Больман Філіп, доктор наук габілітований, професор, заслужений професор кафедри музики і гумані-
тарних наук (Університет м. Чикаго, США), почесний професор (Вища школа музики, театру і медіа, 
м.  Ганновер, Німеччина);
Вайс Єрней, Ph.D. (музикознавство), доцент (Академія музики в Любляні, Університет Марібор, Словенія);
Вальґрен Томас, доктор наук, доцент кафедри історії, філософії, досліджень культури і мистецтв (Універ-
ситет Гельсінкі, Фінляндія);
Жукова Наталія Анатоліївна, доктор культурології, доцент (Національний технічний університет Украї-
ни “Київський політехнічний інститут”);
Йовановіч Єлена, член-кореспондент Сербської академії наук і мистецтв, доктор наук, старший науковий 
співробітник (Інститут музикології Сербської академії наук і мистецтв, Сербія);
Костка Віолетта Катажина, доктор наук габілітований (музикознавство), професор (Академія музики
імені Станіслава Монюшка, м. Гданськ, Польща);
Кузнєцова Інна Володимирівна, доктор філософії (Ph.D., філософія), старший науковий співробітник, доцент, 
вчений секретар (Інститут культурології Національної академії мистецтв України) — відповідальний секретар;
Кулик Володимир Михайлович, доктор політичних наук, провідний науковий співробітник (Інститут 
політичних і етнонаціональних досліджень ім. І. Ф. Кураса Національної академії наук України);
Льоос Гельмут Людвіг, доктор наук габілітований (музикознавство), професор (Інститут музикології Уні-
верситету м. Лейпциг, Німеччина) — головний редактор;
Мельник Світлана, доктор філософії (Ph.D.), викладач (Університет штату Індіана, м. Блумінгтон, США);
Отрешко Наталія Борисівна, доктор соціологічних наук, доцент, провідний науковий співробітник Ін-
ститут культурології Національної академії мистецтв України);
Парнкутт Річард, інтердисциплінарний ступінь Ph.D. (психологія, музика і фізика), професор, директор 
Центру систематичного музикознавства (Університет м. Грац, Австрія);
Сміт Кеннет, доктор філософії (Ph.D.), професор, директор відділу післядипломних досліджень, кафедра 
музики, школа мистецтв (Університет м. Ліверпуля, Велика Британія);
Томофф Кіріл Девід, доктор наук (історія), професор (Каліфорнійський університет, м. Ріверсайд, США);
Троха Богдан, доктор наук габілітований (філософія), професор (Університет м. Зелена Гура, Польща);
Фаузер Маркус, доктор наук габілітований (філологія), професор факультету гуманітарних
та культурологічних студій (Університет м. Фехта, Німеччина);
Чміль Ганна Павлівна, академік Національної академії мистецтв України, доктор філософських наук, про-
фесор, директор (Інститут культурології Національної академії мистецтв України) — заступник головного ре-
дактора;
Швецова-Водка Галина Миколаївна, доктор історичних наук, професор кафедри документальних кому-
нікацій та бібліотечної справи (Рівненський державний гуманітарний університет);
Шейко Василь Миколайович, академік Національної академії мистецтв України, доктор історичних 
наук, професор, ректор (Харківська державна академія культури);
Юдкін Ігор Миколайович, член-кореспондент Національної академії мистецтв України, доктор мисте-
цтвознавства, провідний науковий співробітник (Інститут культурології Національної академії мистецтв 
України).

Збірник «Культурологічна думка» є фаховим науковим рецензованим журналом відкритого доступу, 
у якому публікуються оригінальні наукові статті за результатами досліджень у галузі культурології та 
мистецтвознавства.

Видання спрямоване на підтримку досліджень з культурології, філософії культури, культурної антро-
пології, мистецтвознавства, історії, соціальних комунікацій з метою вироблення нових парадигм 
культурного розвитку, аналітичну підтримку культурної політики.

Видання призначене для науковців, викладачів, аспірантів, студентів, усіх, хто цікавиться проблема-
ми гуманітарного знання.
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КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА 
збірник наукових праць 

Випуск № 20 затверджено до друку Вченою радою ІК НАМ України від 12.05.2021 р., протокол №3.
Рецензенти випуску:
Корнієнко Неллі Миколаївна, доктор мистецтвознавства, академік Національної академії мистецтв України;
Волков Сергій Михайлович, доктор культурології, професор.
Редакційна колегія:
Берегова Олена Миколаївна, доктор мистецтвознавства, професор, провідний науковий співробітник 
(Інститут культурології Національної академії мистецтв України) — заступник головного редактора;
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Больман Філіп, доктор наук габілітований, професор, заслужений професор кафедри музики і гумані-
тарних наук (Університет м. Чикаго, США), почесний професор (Вища школа музики, театру і медіа, 
м.  Ганновер, Німеччина);
Вайс Єрней, Ph.D. (музикознавство), доцент (Академія музики в Любляні, Університет Марібор, Словенія);
Вальґрен Томас, доктор наук, доцент кафедри історії, філософії, досліджень культури і мистецтв (Універ-
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place of work (study) of the 
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2.  Назва статті 2.  Title of the article Диверсифікація поглядів старої інтелігенції в 
часи Української революції 1917–1921 років



3.  Анотація 
Вимоги до анотацій: інформа-
тивність (відсутність загальних 
слів); змістовність (відобра-
ження основного змісту статті 
та результатів досліджень); 
єдність термінології в межах 
анотації; відсутність повторен-
ня відомостей, що містяться в 
заголовку статті. Текст власне 
анотації має бути розширений 
(не менше 100 слів і не більше 
250 слів, 1000-1500 знаків). 
Зміст анотацій українською та 
англійською мовами має бути 
таким самим. 

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

3.  Abstract 
Requirements: meaningfulness 
(no common words), thorough-
ness (reflecting the main con-
tent of the article and research 
findings); unity of terminology 
within the abstract; no repetition 
of the information contained in 
the title of the article. The text 
itself should be extended (not 
less than 100 words and no 
more than 250 words, 1000-
1500 characters). The abstracts 
in Ukrainian and English should 
be identical.

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

Анотація. Проаналізовано диверсифікацію політичних, 
моральних, матеріальних та інших настроїв старої 
інтелігенції в часи Української революції 1917–1921 рр. 
На матеріалах архівів, літератури, преси показано 
взаємовідносини старої інтелігенції з різними, зокрема 
й радянською, владами під час революції. Висвітлено 
чинники й обставини, які впливали на думки, настрої 
представників інтелігенції до різних влад, емігрантської 
частини інтелігенції щодо їх ставлення до влад і подій 
під час Української революції 1917–1921 рр. … Основну 
увагу приділено еволюції взаємин старої інтелігенції 
та радянської влади, оскільки саме вона, зрештою, у 
результаті військових дій, окупувала Україну….

Ключові слова: українська культура, стара інтелігенція, 
емігрантська українська інтелігенція, влада, радянський 
режим, Українська революція 1917–1921 рр.
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Бажано структурувати від-
повідно до основного поділу 
статті! Анотація має міс-
тити мету, методи/методо-
логічне підґрунтя, результати 
дослідження, новизну, а також 
практичне значення викладених 
матеріалів.

Надавайте перевагу активному 
стану дієслів.

P. 1‒4.
ENGLISH LANGUAGE 
ABSTRACT
It is advisable to structure it 
according to the article's main 
sections structure! The abstract 
should introduce the aim of the 
article, methods/methodological 
background, findings, results and 
practical significance of your 
work.

The active voice is highly prefer-
able.

Vasyl Petrenko
Doctor of Historical Sciences, professor, 
Kharkiv State Academy of Culture, Kharkiv, 
petrenko@ukr.net

Diversification of views of the old intelligentsia during 
the Ukrainian revolution of 1917‒1921

Abstract. This paper analyzes political, moral, professional 
and other views of the old intelligentsia concerning their at-
titude to various authorities, in particular the Soviet govern-
ment, during the Ukrainian Revolution of 1917‒1921. 
The author uses as a methodological basis of this study the 
principles and methods of the cultural approach to the analy-
sis of numerous publications concerning transformation of 
the positions of the old intelligentsia in relation to their at-
titude to various authorities during the Ukrainian Revolution 
of 1917‒1921.
Drawing on the cultural approach, the author examines the pro-
cesses of evolution of the mood and attitude of the old intelli-
gentsia to various authorities, which had a goal to rob Ukraine... 
Keywords: Ukrainian culture, the old intelligentsia, the émi-
gré Ukrainian intelligentsia, power, the Soviet regime, the 
Ukrainian revolution of 1917‒1921. 

ОСНОВНИЙ 
ТЕКСТ СТАТТІ 

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

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

MAIN TEXT 
OF THE ARTICLE 

(the sub-sections’ headings are 
italicized. The period follows the 
sub-section’s heading and then the 
text of the article is continued), 
in accordance with the resolution 
of the Presidium of Higher At-
testation Commission (VAK) of 
Ukraine No. 7-05 / 1 of 15.01.2003 
«On increasing the requirements 
for professional publications in-
cluded in the lists of the HAC of 
Ukraine», should have the follow-
ing necessary structural elements: 
problem statement; analysis of 
recent research and publications; 
purpose of the article; the main re-
search material presentation; con-
clusions. The body of the article 
should be between 20,000 and 
40,000 characters.

References appear after the main 
body of the paper. Articles with 
links/references at the end of 
the page will be returned to the 
author for revision!

Постановка проблеми, її актуальність та зв’язок із 
важливими практичними завданнями, значення вирішен-
ня проблеми (5‒10 рядків).

Останні дослідження та публікації, на які посилаєть-
ся автор, виокремлення невирішених раніше питань; ча-
стин загальної проблеми, яким присвячується означена 
стаття (ця частина статті становить 1/3 сторінки).

Мета статті (формулювання мети статті)   — опис 
головної ідеї публікації, чим відрізняється, доповнює та 
поглиблює вже відомі підходи, які нові факти, закономір-
ності висвітлює; вказаний розділ дуже важливий: з нього 
читач визначає корисність для себе запропонованої стат-
ті; мета статті відповідає постановці загальної проблеми 
й огляду раніше виконаних досліджень (обсяг цієї части-
ни статті 5–10 рядків).

Виклад матеріалу дослідження — головна частина 
статті, де висвітлюються основні положення досліджен-
ня, програма і методика експерименту, отримані результа-
ти та їх обґрунтування, виявлені закономірності, аналіз 
результатів, особистий внесок автора.

Висновки — основні підсумки, рекомендації, 
значення для теорії й практики, перспективи подальших 
досліджень.

Problem statement, its relevance and connection with im-
portant practical tasks, the importance of solving the problem 
(5‒10 lines).

Recent studies and publications cited by the author, high-
lighting previously unresolved issues; parts of the general is-
sue the article is about (this part of the article is 1/3 of a page).



Purpose of the article (presenting the purpose of the ar-
ticle) ‒ description of the main idea of ​​the publication, how 
it differs, complements and deepens the already known ap-
proaches, what new facts, regularities highlights. This section 
is very important: from it the reader determines the usefulness 
of the proposed article; the purpose of the article is consistent 
with the statement of the general problem and the review of 
the studies that have been carried out (this section of the ar-
ticle is 5‒10 lines).

Presentation of the research materials is the main part 
of the article presenting the main provisions of thestudy, the 
program and methodology of the experiment, the results ob-
tained and their justification, identified patterns, analysis of 
results, personal contribution of the author.

Conclusions present main findings, recommendations, 
values ​​for theory and practice, prospects for further research.
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Список використаної літератури 
виконується мовою оригіналу, 
розташовується в алфавітному 
порядку. Список літератури в 
англомовній версії статті пода-
ється мовою оригіналу (тобто 
укр., рос., англ. тощо). Бібліо-
графічний опис оформлюється 
згідно з АРА- стилем. 

Увага! Список використаної лі-
тератури має містити не менше 
5 назв і не може складатися тіль-
ки з посилань на веб-сайти! Не 
додавайте до списку джерела, на 
які не посилаєтесь у статті. Уни-
кайте подвійного цитування.
За точність наведених у Списку 
даних відповідальність несуть 
автори.

LIST of REFERENCES

The reference list appears after the 
main body of the paper in source 
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The reference list in an English 
language article provide in the 
language of origin (i.e. in Ukraini-
an, Russian, English, etc.). Bibli-
ography is arranged in accordance 
with APA-style formatting.

Warning! The reference list 
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not all of which are website links! 
Do not list sources that were not 
cited in your paper. Avoid double 
quoting. The authors are fully re-
sponsible for the accuracy of the 
Reference List data.
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Транслітерація 
кириличних джерел 

латиницею

1.  Транслітерація здійснюється 
залежно від мови оригіналу від-
повідно до Постанови Кабінету 
Міністрів України № 55 від 27 
січня 2010 р. «Про впорядку-
вання транслітерації україн-
ського алфавіту латиницею» 
(для української мови) або ви-
мог для інших кириличних мов.

Онлайнові транслітератори:
•  Стандартна українська 
транслітерація (http://ukrlit.org/
transliteratsiia)
•  Трансліт для видань російською
(http://translit.
net/?account=zagranpasport)

2.  Список інформаційних дже-
рел повинен бути оформлений 
відповідно до міжнародного 
стандарту АРА (American Psy-
chological Association (APA) 
Style), коли рік публікації наво-
диться у круглих дужках після 
імені автора.

Transliteration 
of Cyrillik sources 

in Latin

1.  Transliteration is performed de-
pending on the source language in 
accordance with the Decree of the 
Cabinet of Ministers of Ukraine 
of January 27, 2010 No.  55 «On 
Regulation of Transliteration of 
the Ukrainian Alphabet into the 
Latin» (for the Ukrainian lan-
guage) or the requirements for 
other Cyrillik languages 

Online Transliteration:
•  Standard Ukrainian transliteration 
(http://ukrlit.org/transliteratsiia)

•  Transliteration for publica-
tions in Russian (http://translit.
net/?account= zagranpasport)

2.  List of information sources 
in REFERENCES should be ar-
ranged according to international 
APA (American Psychological 
Association) Style standard, when 
the year of publication is given in 
parentheses after the name of the 
author.

REFERENCES
Деякі приклади оформлення цитувань за стилем АРА
Some examples of referencing according to APA style

Стаття в журналі / Journal article
Назва статті опускається (тільки для робіт на кирилиці). 
Імʼя автора і назва журналу транслітеруються. Назва жур-
налу виділяється курсивом. 
(1) Журнал має нумеровані томи і випуски / Journal has 
both volumes and issues 
Обовʼязково вказується і номер тому, і номер випуску. 
•	Author, A. (2012). Bibliotekoznavstvo. 

Dokumentoznavstvo. Informolohiia, 4(1), 125–135. (in 
Ukrainian) 

(1) Журнал має лише нумеровані випуски / Journal has 
only numbered issues
•	Author, A. (2012). Bibliotechnyi visnyk, (5), 125–135. (in 

Ukrainian)
(2) Варіант з перекладом / With translation
(Назва статті наводиться в авторському англійському 
перекладі або опускається, а не перекладається само-
стійно). 
•	Author, A. (2012). Nazva statti [Title of article]. 

Bibliotekoznavstvo. Dokumentoznavstvo. Informolohiia, 4(1), 
125–135. (in Ukrainian)
•	Author, A. (2012). Nazva statti [Title of article]. 

Bibliotechnyi visnyk, (5), 125–135. (in Ukrainian) 

Книга, частина книги / Book, part of the book
Ім'я автора і назва видавництва транслітеруються. Вихід-
ні дані — місце видання (місто), том, частина, сторінки 
тощо даються у перекладі англійською мовою. Назва кни-
ги або транслітерується, або перекладається. 

http://zakon2.rada.gov.ua/laws/show/55-2010-%25D0%25BF
http://zakon2.rada.gov.ua/laws/show/55-2010-%25D0%25BF
http://zakon2.rada.gov.ua/laws/show/55-2010-%25D0%25BF
http://zakon2.rada.gov.ua/laws/show/55-2010-%25D0%25BF
http://translit.net/?account=zagranpasport
http://translit.net/?account=zagranpasport


3.  Для оформлення кири-
личних цитувань необхідно 
транслітерувати імена авторів 
та назви видань (назви статей 
для кириличних видань тран-
слітеруються або опускаються, 
можна навести авторський ан-
глійський варіант назви стат-
ті). Назви періодичних видань 
(журналів) наводяться відповід-
но до офіційного латинського 
написання за номером реєстра-
ції ISSN та виділяються курси-
вом. Заборонено вживати знаки 
« ̶ // або /», лапки мають бути 
лише прямі. Розділяти елементи 
потрібно крапкою, комою або 
виділенням курсивом.

4.  Якщо в списку є посилання 
на іноземні публікації, вони 
повністю повторюються в спи-
ску, який створюється в латин-
ському алфавіті.

3.  For Cyrillic citation you 
should transliterate the names of 
authors and publishing titles (ti-
tles of articles of Cyrillic publica-
tions are transliterated or omitted; 
you can present the English ver-
sion of the article’s title provided 
by the author). The names of pe-
riodicals (magazines/journals) are 
presented according to the official 
Latin writing on the ISSN regis-
tration number and are italicized. 
Using dashes, slashes or double 
slashes is prohibited; use only 
straight quote marks. Separate 
elements with period, coma or by 
italicizing.

4.  If the list contains references 
to foreign publications, they are 
completely repeated in the list 
created in the Latin alphabet. 

(1) Книга / Book
•	Author, A. (2012). Nazva knigi. Kyiv: Naukova dumka. 

(in Ukrainian) 
(1) Частина книги / Part of the book
•	Author, A. (2012). Nazva roboty. In Nazva knigi (Vol. 10, 

pp. 33‒35). Kyiv: Aspekt. (in Ukrainian) 
(2) Варіант з перекладом / With translation
•	Author, A. (2012). Nazva knigi [Title of book]. Kyiv: 

Naukova dumka. (in Ukrainian) 
•	Author, A. (2012). Nazva roboty [Subtitle]. In Nazva 

knigi [Title of book] (Vol. 10, pp. 33‒35). Kyiv: Aspekt. (in 
Ukrainian)
Дисертація, автореферат дисертації / Dissertation, Ab-
stract of Ph.D. dissertation
Назва дисертації або (1) опускається, в цьому випадку в 
круглих дужках вказується спеціальність, або (2) перекла-
дається (обидва варіанти тільки для робіт на кирилиці). 
Обов'язкові елементи: Ph.D. dissertation, Extended abstract 
of Ph.D. dissertation, Master’s thesis. Краще посилатись на 
повний текст дисертації, а не на автореферат. Описи 
можна перевірити у каталогах дисертацій http://diss.rsl.ru 
або http://search.proquest.com/. 
(1) Дисертація / Dissertation
•	Author, A. (2005) Ph.D. dissertation (Social 

Communication). Kharkiv State Academy of Culture, 
Kharkiv. (in Ukrainian) [Зазначена спеціальність (Social 
Communication). Наводиться правильний офіційний пе-
реклад назви установи або її транслітерація (Kharkivska 
derzhavna akademiia kultury). Неправильний переклад —
найгірший варіант] 

5.  Посилання по тексту статті 
мають бути у круглих дужках з 
прізвищем автора латиницею 
та роком видання, через кому 
можуть бути зазначені сторінки.

ВАЖЛИВО! 
Автор статті має вказува-
ти цифровий ідентифікатор 
об’єкта (DOI) у пристатейній 
літературі в кінці посилання, 
за наявності. 

Наприклад:
Taprobane, K., & Boucher, 

M. L. (2018). Secondary 
school students and Insta-
gram addiction. In Journal 
of Behavioral Health, 9, 
124–149. DOI: https://doi.
org/10.1350/2006.7.2018.18

Aquilar, F., & Galluccio, M. 
(2008). Psychological pro-
cesses in international ne-
gotiations: Theoretical and 
practical perspectives. DOI: 
https://doi.org/10.1007/978-
0-387-71380-9

Brill, P. (2004). The winner’s 
way [Kindle DX ver-
sion]. DOI: https://doi.
org/10.1036/007142363X

Можна користуватися поси-
ланням для визначення DOI: 
https://search.crossref.org/refer-
ences

5.  In-text referencing provide in 
parentheses with the author's first 
name in Latin alphabet and the 
year of publication, pages may be 
indicated after coma.

NOTE! 
If available, the Author should 
include digital object identifier 
(DOI) at the end of the reference.

Ex.:
Taprobane, K., & Boucher, 

M. L. (2018). Secondary 
school students and Insta-
gram addiction. In Journal 
of Behavioral Health, 9, 
124–149. DOI: https://doi.
org/10.1350/2006.7.2018.18

Aquilar, F., & Galluccio, M. 
(2008). Psychological pro-
cesses in international ne-
gotiations: Theoretical and 
practical perspectives. DOI: 
https://doi.org/10.1007/978-
0-387-71380-9

Brill, P. (2004). The winner’s 
way [Kindle DX ver-
sion]. DOI: https://doi.
org/10.1036/007142363X

If necessary, you may use the 
following link to identify DOI: 
https://search.crossref.org/refer-
ences

dissertation 
•	Author, A. (2005) Extended abstract of Ph.D. dissertation 

(Social Communication). Vernadsky National Library of 
Ukraine, Kyiv. (in Ukrainian) [Або: Natsionalna biblioteka 
Ukrainy imeni V. I. Vernadskoho]
(2) Варіант з перекладом / With translation
•	Author, A. (2005). Title of dissertation. Ph.D. dissertation 

(Social Communication). Kharkiv State Academy of Culture, 
Kharkiv. (in Ukrainian) 
•	Author, A. (2005). Title of dissertation. Extended abstract 

of Ph.D. dissertation (Social Communication). Vernadsky 
National Library of Ukraine, Kyiv. (in Ukrainian)
Тези доповідей, матеріали конференцій / Abstracts of 
papers, proceedings of the conference
(1) Тези доповідей / Abstracts of papers
•	Author, A. (2007) Abstracts of Papers. Nazva 

konferentsii, Kyiv, June 1–3, 2007. (pp. 29-30). Kyiv: VNLU. 
(in Ukrainian) 
(1) Автореферат дисертації / Extended abstract of Ph.D. 
(1) Матеріали конференції / Proceedings of the confer-
ences
•	Author, A. (2007) In Nazva knigi (якщо є): Nazva 

konferentsii. Proceedings of the Conference, Kyiv, June 1–3, 
2007. (pp. 30‒35). Kyiv: VNLU. (in Ukrainian) 
(2) Варіант з перекладом / With translation
•	Author, A. (2007) Nazva tez [Title of article]. Abstracts 

of Papers. Conference Name. Kyiv, June 1–3, 2007. 
(pp.  29‒30). Kyiv: VNLU. (in Ukrainian) 
Author, A. (2007) Nazva statti [Title of article]. In Title of 

book (якщо є): Proceedings of the Conference Name, Kyiv, 
June 1–3, 2007. (pp. 30‒35) Kyiv: VNLU. (in Ukrainian))

Приклад оформлення посилання по тексту:
(Author, 2016) або (Author, 2016, p. 45) або (Author, 2016а), 
(Author, 2016b) — коли рік повторюється в різних ви-
дання одного автора. Більш детальна інформація у PDF-
файлі на сайті журналу «Культурологічна думка».

https://search.crossref.org/references
https://search.crossref.org/references
https://search.crossref.org/references
https://search.crossref.org/references
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