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Сторінками творчої спадщини І. Їжакевича 
у фондах ЦДАМЛМ України

Creative Heritage of I. Yizhakevych
in the Collections of the Central State 

Archives-Museum of Literature and Arts of Ukraine
Анотація. Творчу спадщину українського народного художника Івана Сидоровича Їжакевича вивчено через документи, що збе-
рігаються в різних фондах Центрального державного архіву-музею літератури і мистецтва України (далі — ЦДАМЛМ Украї-
ни), а також через аналіз описів архівних справ та їхнього наповнення, проведення атрибуції ескізів, начерків, що зберігаються 
у фонді митця. Методологія дослідження включає загальнонаукові методи аналізу, зокрема іконографічний, синтезу, опису, кла-
сифікації, порівняння, зіставлення. Спираючись на результати аналізу фондів, зокрема, фонду 58 ЦДАМЛМ України, було зро-
блено декілька уточнень щодо назв робіт І. Їжакевича, конкретизовано, до яких саме літературних творів письменників Украї-
ни зберігаються ескізи митця, встановлено дати написання деяких нарисів тощо. Перспективи майбутніх досліджень пов’язані 
з подальшим вивченням художніх творів І. Їжакевича, що зберігаються в музейних фондах України, ілюстрацій у казках, худож-
ніх, навчальних виданнях, монументальних розписів, іконопису, портретного живопису з метою внесення уточнень до тих ескі-
зів, начерків, які залишилися невстановленими. Велика творча спадщина художника потребує подальшого дослідження, оскіль-
ки й досі не каталогізована, не всі роботи, які зберігаються у фондах ЦДАМЛМ України (не лише І. Їжакевича, а й інших дія-
чів культури, життєвий шлях яких був пов’язаний з художником), було ідентифіковано, не до всіх нарисів та ескізів встановле-
но дати написання, викликають питання деякі справи щодо логічності віднесення начерків, які нагадують релігійний сюжет, 
до літературної ілюстрації.
Ключові слова: творчість І. Їжакевича, архів, ЦДАМЛМ України, живопис, ескіз, начерк.

Постановка проблеми. Найціннішим джерелом 
інформації є архівні установи, оскільки саме в них збері-
гаються першоджерела. Однак, якщо підписані докумен-
ти, фотографії, малюнки ідентифікувати і сортувати лег-
ко, то для встановлення адресата, коли прописані лише 
ініціали, для співвіднесення начерків із готовою роботою, 
для ідентифікації людини на фото інколи необхідно про-
водити додаткові дослідження. Створені фонди потребу-
ють постійного перегляду, оскільки з часом може бути зна-
йдено інформацію, яка дозволить уточнити упорядковані 
в справах матеріали.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. У Цен-
тральному державному архіві-музеї літератури і мис-
тецтва України (далі — ЦДАМЛМ України) у декіль-
кох фондах зберігаються матеріали, пов’язані з життям 

та творчістю українського народного художника Івана 
Сидоровича Їжакевича (1864–1962), а також сформова-
но особовий архівний фонд митця (№ 58), до складу яко-
го, зокрема, включено документальні матеріали, які про-
тягом 1968–1969 років передала прийомна дочка митця 
Наталія Іванівна Києнко.

Вивченню матеріалів Їжакевича у фондах ЦДАМЛМ 
України присвячено роботи, зокрема, А. Гунько [1], 
О. В. Сторчай [7; 8], С. Дубовик [2]. Дослідження зазна-
чених авторів, перш за все, пов’язані зі створенням повно-
го переліку фондів, справ, які зберігають інформацію 
про митця та його твори. Однак фундаментальні роботи 
з вивчення наповнення цих справ відсутні, що обумов-
лює актуальність нашого дослідження, яке проводить-
ся в межах ґрунтовного вивчення життєвого шляху Івана 
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Сидоровича для розкриття його як людини, та творчої 
спадщини художника з метою систематизації, каталогі-
зації його робіт.

Виклад основного матеріалу дослідження. Фонд 
№ 58 (опис 1) налічує 194 справи:

1. Творчі матеріали (справи 1–160).
2. Репродукції з творів І. Їжакевича (справи 161–167).

3. Рукописи І. Їжакевича (справи 168).
4. Листи І. Їжакевича (справа 169).
5. Матеріали до біографії І. Їжакевича (справа 170).
6. Матеріали, зібрані І. Їжакевичем для своїх робіт 

(справи 171–175).
7. Дарчі написи на творах художників (справи 176–

178).

Іл. 1. Родина І. Їжакевича. ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 186

Іл. 5. ЦДАМЛМ 
України. Ф. 58. 
Од. зб. 83. Арк. 5

Іл. 4. Картина 
«Тарас Бульба 

зустрічає своїх синів», 
1959. Зберігається 
в Пархомівському 
художньому музеї 

ім. П. Ф. Луньова

Іл. 6. ЦДАМЛМ України. 
Ф. 58. Од. зб. 103.

Іл. 2. Троє. ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 141

Іл. 3. Стоп-кадр (14 хв 52 с). «Иконы и фрески. 
Куреневская Оранта Ивана Ижакевича». ТРК Глас. 2009
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8. Матеріали про І. Їжакевича (справи 179–182¹).
9. Образотворчі матеріали (справи 183–191²).
10. Матеріали, що відклалися в фонді (справи 192–

194³).
Під час пошуку інформації про митців корисним 

може стати будь-який, інколи зовсім неочікуваний, 
матеріал. Опрацювання всіх прав у фонді І. Їжакевича, 
вивчення надписів, начерків на зворотах, навіть паперу, 
на якому зроблено нарис, аналіз та зіставлення з робо-
тами художника, опублікованими в книжкових видан-
нях, тими, що зберігаються у різних музеях, зокрема, 
із графічними роботами з Національного художнього 
музею України, допомогли провести атрибуцію доку-
ментів із ЦДАМЛМ України.

У фонді № 58 І. Їжакевича в різних справах (141, 
180, 186) зберігаються документи, які в поєднанні 

¹ У змісті фонду вказано, що останній номер справи 186, але цей розділ закінчується справою № 182.
² У цьому розділі також нумерація справ у змісті (187–195) відрізняється від фактичної нумерації в детальному описі (183–191).
³ У змісті фонду вказано 196–198.

розповідають та ілюструють цілісну історію зі звичай-
ного життя художника.

На фото зі справи 186 («Родина І. С. Їжакевича / 
праворуч онука Леля / (б/д)», іл. 1) бачимо сина Іва-
на Сидоровича (Михайло Іванович) з дружиною (Надія 
Ніконовна Сушко) і донькою (Леля — Олена Михайлівна). 
З огляду на те, що онука художника щось тримає в руках, 
а батьки уважно її слухають, можна здогадатись, що вона 
ділиться своїми досягненнями в школі. Ця мить так спо-
добалась художнику, що він вирішив утілити її на полот-
ні. Ескіз роботи, композиційне рішення якої повторює 
фотографію та відрізняється лише місцем дії, зберігається 
в справі 141 («Троє. Начерк до невстановленого твору», 
іл. 2), а готову роботу можна побачити у фільмі «Иконы 
и фрески. Куреневская Оранта Ивана Ижакевича. ТРК 
Глас. 2009» (іл. 3).

Іл. 7. ЦДАМЛМ 
України України. Ф. 58. 
Од. зб. 103. Зворот

Іл. 9. «Начерки до автопортрету». 1954. 
ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 102. Арк. 2

Іл. 10. ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 106. Арк. 2Іл. 8. Стоп-кадр (02 хв 01 с). Кіножурнал. 
№ 40. 1954. «Найстаріший художник 
республіки». ЦДАЕА. Архівний номер: 1046
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Таблиця 1
Іконографічні зображення на зворотах ескізів І. Їжакевича

«45. Предтеча изъ “Деисуса”, “знамя Прокопія Чирина”, (табл. 43–45), л. 186, Сійск. 
Лиц. Подл.»¹

Іл. 11. ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 116. Зворот

Іл. 12. ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 110. Зворот

«79. “Агнецъ Божій” съ предстоящими. Изъ листовъ Филимоновскаго собр. въ 
Общ. Др. Письм.»
Іл. 13. ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 137. Арк. 4. Зворот

Іл. 14. ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 9. Арк. 2. Зворот

«83. Нерукотворный образъ Спаса. Л. из. Сійскаго Лиц. Подл.»²

Іл. 15. ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 137. Арк. 3. Зворот

Іл. 16. ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 137. Арк. 5. Зворот

¹ Сійск. Лиц. Подл. — Сійскаго Лицеваго Подлинника.

² В описі до справи 116 вказано, що на звороті аркуша фрагмент розпису, аналогічні записи можуть бути зроблені і до інших справ.
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У статті Я. Давиденко «У найстарішого художника»¹ 
за 1954 рік (од. зб. 180) надруковано навіть розповідь 
самого Їжакевича про цю подію: «Працюю також над 
картиною “Похвальна грамота”, сюжет якої підказа-
ла внучка Оленочка. Цими днями радісна і весела прибі-
гла вона додому, поспішаючи показати батькам і мені 
похвальну грамоту, одержану в школі». Поєднання трьох 
справ дає змогу стверджувати, що ескіз було написа-
но в 1954 році і він може називатися «Похвальна гра-
мота».

У справах 83, 103, 106 фонду 58 представлено чоти-
ри начерки, які, з огляду на сюжет, композицію, одяг 
героїв, було зроблено під час роботи над картиною 
«Тарас Бульба зустрічає своїх синів»² (іл. 4), 1958–
1959. Іван Сидорович написав цю роботу для учнів Пар-
хомівської середньої школи, які звернулись до нього з про-
ханням допомогти поповнити колекцію шкільного музею³ 
(нині — Пархомівський художній музей ім. П. Ф. Луньо-
ва). Листування учнів, вчителя та художника можна вивчи-
ти за листами, листівками, які збережено в Інституті руко-
пису Національної бібліотеки України імені В. І. Вернад-
ського (фонд 17, справи 8, 114–125, 243) та Пархомів-
ському художньому музеї ім. П. Ф. Луньова.

Справа 83, іл. 5 («За мотивами творів Т. Г. Шевчен-
ка. Ескізи, начерки», арк. 5) містить ескіз, який повніс-
тю повторює сюжет зазначеної картини. З огляду на те, 
що листування з учнями почалось у грудні 1958 року, 
а в березні 1959-го Іван Сидорович писав їм: «Эту тему 
я начал малеват уже месяца два-три тому назад для сво-
его удовольствия, а теперь я ее сажусь кончать для удо-
вольствия поработать помудрить над этой темой вмес-
те с Вами»⁴, можна припустити, що ескіз було написа-
но в 1958 році або на початку 1959-го.

Порівняння з картиною «Тарас Бульба зустрічає 
своїх синів» ескізу зі справи 103, с («І. С. Їжакевич. 
Автопортрет. 50-і роки») дає можливість стверджува-
ти, що це начерк до образу Тараса Бульби, який, імовірно, 
Іван Сидорович замальовував з себе (наприклад, у листах 
до пархомівців він радив завжди робити начерки майбут-
ніх героїв для картин з автопортретів). Але основні риси 
обличчя художника і героя картини відрізняються. Тому 
ми б не вважали цю роботу автопортретом Їжакевича.

На звороті цього аркуша нарис іншого сюжету 
для картини за твором М. Гоголя (іл. 7). Як писав Іван 

¹ Газету встановити не вдалося.
² Саме таку назву дав Іван Сидорович картині, коли описував її в листах до учнів Пархомівської середньої школи. У книзі «Афанасій 

Федорович Луньов. Статті, спогади, документи, матеріали / упоряд. О. Г. Павлова. Харків: Тимченко, 2009. С. 25» цю картину 
названо «Приїзд синів Тараса Бульби додому». 

³ Музей було створено в 1955 році за ініціативи вчителя історії — Панаса (Афанасія) Федоровича Луньова. 1987 року музей став 
автономним відділом Харківського художнього музею.

⁴ Лист І. С. Їжакевича до членів гуртка «Юний історик» від 30.03.1959, який зберігається в Пархомівському художньому музеї 
ім. П. Ф. Луньова.

⁵ Так Іван Сидорович назвав другий сюжет до твору М. Гоголя в листі до Ф. Коновалюка в 1952 році [Фонд 269, справа 487. 
Інститут рукопису Національної бібліотеки України імені В. І. Вернадського].

Сидорович на плані до картини від учня пархомівської 
школи Гавриленка Олексія: «2я картина уже Гоголя 
Эта 2я картина — навкулачки смотрится на 2й бумаж-
ке» [3].

Перший варіант ескізу до картини «навкулачки» 
або «Батько с Остапом один одного тузят кулаками»⁵ 
можна побачити у фільмі про Івана Сидоровича 
за 1954 рік [5] (іл. 8), а начерк до цієї роботи було 
ідентифіковано в справі 102, арк. 2 (іл. 9), яку визна-
чено як «Начерки до автопортрету». Порівняння цих 
двох робіт є підставою внесення уточнень до назви 
зазначеної справи.

Візуальний аналіз малюнка на два аркуші у справі 
106 (іл. 10) («З ілюстрацій до творів І. Котляревсько-
го? Начерки. 1948») дозволяє припустити, що це також 
начерк до образу Тараса Бульби. Повністю збігаються 
поза героя, одяг, предмет у руках (люлька).

Під час вивчення творчих матеріалів художника, 
які збережено у фонді № 58, привернула увагу серія 
малюнків з горобцем (див. од. зб. 9, 110, 116, 137, 157).

Композиційне рішення та образ птаха на ескі-
зах у справах 9, 110 та 116 майже ідентичні, вони 
відрізняються лише одним сюжетним компонен-
том: у справі 9 горобець дивиться на людей, у спра-
ві 110 — на татарське військо, а у справі 116 — на ліс 
із казковим образом вогню чи води (через стирання 
важко визначити).

Після порівняння зворотів ескізів було виявле-
но, що малюнки написано на навпіл поділених арку-
шах однієї тематики, їхнє поєднання дало змогу 
встановити назви іконографічних зображень (див. 

Іл. 17. «Малюнки дерев і рослин. Начерки (б/д)». 
ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 157. Арк. 3. Зворот
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Таблиця 2
Українська народна казка «Горобець та билина» в ілюстраціях І. Їжакевича

«Злетів горобець на билину, каже: “Поколиши горобця — доброго молодця!”».
Іл. 18. «Малюнки птахів і звірів. Начерки. (б/д)». ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 137. 
Арк. 5

«Підіть, — каже, — по козу: нехай коза йде билини гризти, бо билина не хоче 
поколихати горобця — доброго молодця!».
Іл. 19. «Малюнки птахів і звірів. Начерки. (б/д)». ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 137. 
Арк. 4

«Ідіть по звіра: іди, звір, козу їсти, — коза не хоче билини гризти…».
Іл. 20. «Малюнки птахів і звірів. Начерки. (б/д)». ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 137. 
Арк. 3. (б/д)»

«Підіть, люди, вовка бить, — вовк не хоче кози їсти…».
Іл. 21. «Композиції. Ескізи. Дореволюц. період». ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 9. 
Арк. 2

«Татари, татари! Ідіть людей рубать, — люди не хочуть вовків бить…».
Іл. 22. «Начерк до картин “Кримський хан Девлет-Гірей під Москвою 
в 1571 р. (1889?)». ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 110. Арк. 1

«Іди, вода, огню тушить, бо огонь не хоче татар палить…».
Іл. 23. «За мотивами народних казок. Начерк композиції. (1901)». ЦДАМЛМ України. 
Ф. 58. Од. зб. 116. Арк. 1
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іл. 11–16 в табл. 1) та видання, в якому вони були опри-
люднені: «Иконографія Господа Бога и Спаса нашего 
Іисуса Христа. Изданіе ВЫСОЧАЙШЕ учрежденнаго 
Комитета попечительства о русской иконописи. С.-Пе-
тербургъ: Товарищество Р. Голике и А. Вильборгъ, 1905. 
221 с.». Це вказує на те, що усі роботи було виконано 
в один період. У справі 110 дату — 1889 рік — вказа-
но зі знаком питання, у справі 116 прописано «1901», 

в усіх інших рік створення відсутній. Однак видан-
ня книги, на аркушах якої зображено ескізи, дозволяє 
стверджувати, що вони зроблені Їжакевичем не рані-
ше 1905 року.

Проаналізувавши всі ескізи, було зроблено при-
пущення, що їх створено як ілюстрації до української 
народної казки «Горобець та билина». Висунуту ідею 
підтверджує і малюнок у справі 157 (іл. 17), на якому 

Іл. 25. «Оборачиваясь 
иногда, Власъ видѣлъ золотые 
купола Николы Зимняго». 
Репродукція в журналі 
«Нива». 1916. № 15. С. 260

Іл. 26. Фрагмент начерку. ЦДАМЛМ 
України. Ф. 58. Од. зб. 140. Арк. 2

Іл. 27. «И неслышно, 
не касаясь земли, 
шествовалъ Онъ, 

простирая руки 
Свои надъ народом 

Своимъ, лежавшимъ 
во снѣ». Репродукція 

в журналі «Нива». 
1916. № 15. С. 262

Іл. 28. «Розміщення монастирського комплексу. Ескіз. 
(1911)». ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 51. Арк. 1

Іл. 29. І. Їжакевич «Голгофа. Из стенной росписи 
в церкви на “Казацких холмах”». Репродукція 

в журналі «Нива». 1918. № 15. С. 231

Іл. 24. Фрагмент 
начерку. 

ЦДАМЛМ 
України. Ф. 58. 

Од. зб. 140. 
Арк. 2
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прорисовано різні пози, емоції горобця і зроблено заміт-
ку в лівому верхньому куті: «Воробьи / 289, 301, 315 
/ былинка / 404, 574, 343, 539»¹.

Сюжет цієї казки поширений в українському та біло-
руському фольклорі. Вона відома в записах з різних міс-
цевостей України: Полтавщини, Харківщини, Кірово-
градщини, Вінниччини, Галичини. У таблиці 2, іл. 18–23, 
для цитування сюжетів на ескізах використано текст, 
записаний у Полтаві [4, с. 431–432].

У 58 фонді справа 110, арк. 1, як зазначено 
в таблиці, підписано «Начерк до картин “Кримський 
хан Девлет-Гірей під Москвою в 1571 р. Папір, олівець. 
32,9 × 20,5 (1889?)”», однак робота з такою назвою має 
інший сюжет. Виконана у техніці гризайль, вона збе-
рігається в Національному художньому музеї України.

У справі 140 (іл. 24, 26) аналізованого фонду 
«Начерки до композиції на релігійні теми. Дореволю-
ційний період» на обох аркушах було ідентифіковано 
роботи Івана Сидоровича до оповідання Л. Добро-
нравова «Крест», які репродукувалися в журналі 
«Нива» за 1916 рік у №№ 13–15, С. 218–263 (іл. 25, 
27).

У справі 51, іл. 28 («Розміщення монастирського 
комплексу. Ескіз». 1911) зберігається начерк до робіт 
з розпису історико-меморіального заповідника 
«Поле Берестецької битви» («Козацькі Могили») 
у Рівненській області, які Іван Сидорович здійсню-
вав на початку ХХ століття. Аналогічні архітектурні 
конструкції можна побачити на репродукції в жур-
налі «Нива за 1918 рік (“Голгофа. Из стенной росписи 
в церкви на ‹Казацких холмах›”. И. Ижакевич»), іл. 29.

¹ Встановити значення прописаних цифр поки не вдалося. 
Імовірно, це номери сторінок, на яких був потрібний ма-
люнок або необхідна інформація.

Іл. 32. «Проповідь. Ескіз композиції церковного 
розпису». ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 38

Іл. 31. Фрагмент. 
«Голгофа. 

Из стенной 
росписи в церкви 

на “Казацких 
холмах”». 

Репродукція 
в журналі «Нива». 

1918. № 15. С. 231

Іл. 30. «Жінки-
жалібниці». 
ЦДАМЛМ 
України. Ф. 58. 
Од. зб. 48. Арк. 3

Іл. 33. «Проповідь. Ескіз композиції церковного 
розпису». ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 37
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Ще один начерк до розпису храму в зазначе-
ного заповіднику було ідентифіковано у справі 48 
(«Жінки-жалібниці. Мати з дитиною. Голова жінки /
до образу Марії — Магдаліни/. Начерки») на 3 арку-
ші (іл. 30). Малюнок повністю повторює компози-
ційний фрагмент твору «Голгофа» (іл. 31), репро-
дукція якого в прописаному вище журналі. Це дає 
змогу встановити приблизну дату роботи (1912–
1914 роки).

У справі 141 на звороті 1 аркуша Іван Сидоро-
вич прописав: «3 кальки с эскизов для картин церков-
ной стенной росписи:

Выступление св. Николая на Первом […] Вселен-
ском Соборе

2. Проповедь Иоана Богослова
3. Рождение, крещение (потолок) и перенесение тела 

св. Николая».
Напис, як і начерк описаної вище сімейної ком-

позиції, імовірно, було зроблено в 1954 році, а ескі-
зи за згаданими сюжетами зберігаються в 58 фонді 
у справах 38 (іл. 32), 37 (іл. 33), 25 (іл. 34) та 39 (іл. 35) 
(відповідно до порядку, прописаного художником — 
прим. авторів). У зв’язку з цим до описів справ можна 
внести уточнення:

• «Проповідь. Ескіз композиції церковного розпи-
су» (Ф. 58. Од. зб. 38. ЦДАМЛМ України). Допо-
внити: «Виступ св. Миколая на першому Вселен-
ському соборі» (іл. 32.);

• «Проповідь. Ескіз композиції церковного розпису» 
(Ф. 58. Од. зб. 37. ЦДАМЛМ України). Доповнити: 
«Проповідь Іоана Богослова» (іл. 33).
ЦДАМЛМ України). Доповнити: «Проповідь Іоа-

на Богослова» (іл. 33).
Порівняння матеріалів, які зберігаються у спра-

вах 25 та 39, дає підстави стверджувати, що це роботи 

для одного храму, а написи на ескізі в справі 39 свідчать 
про те, що опис справи 25 потребує внесення змін.

У справі 153 («Малюнки рук») начерк на 7 арку-
ші, іл. 36, нагадує руки Святого великомученика Пан-
телеймона, зокрема, на іконі, яку І. Їжакевич написав 
для Свято-Макаріївської церкви наприкінці 1940-х років 
[9, с. 302] (іл. 37).

У справі 6 «Діти. Начерки» (арк. 1, іл. 38; арк. 2, 
іл. 39) ідентифіковано начерки до однієї з найвідо-
міших картин Їжакевича — «Мама йде / Назустріч 

Іл. 34. «Розпис склепіння на теми життя св. Миколи». 
ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 39

Іл. 36. ЦДАМЛМ 
України. Ф. 58. Од. 
зб. 153. Арк. 7

Іл. 37. Ікона Святого 
великомученика 

Пантелеймона 
у Свято-Макаріївській 

церкві (Київ)

Іл. 35. «Різдво Христа. Успіння. Фрагменти 
розписів. 1900-і роки». ЦДАМЛМ 

України. Ф. 58. Од. зб. 25
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матері», іл. 40), яку він малював на замовлення бага-
то разів.

Під час порівняння роботи зі справи 145 (іл. 41) 
та фоторепродукції картини «Квартет» (од. зб. 119) 
(іл. 42), оригінал якої зберігається в музейному фонді 
ЦДАМЛМ України, було встановлено, що на другому 
аркуші зроблено начерк до зазначеної роботи. На його 
звороті збереглись варіанти назви, прописані художни-
ком: «Сказочный ансамбль», «Таланты».

Серед робіт у справі 142, іл. 43 («Начерки до кар-
тини на військову тему») міститься начерк до картини 
«Бунт селян у селі Веселому 26 лютого 1861 р.», іл. 44.

У справі 139 («Штурм. / Начерки до невстанов-
леного твору» (б/д)), іл. 45, ідентифіковано начерки 
до картини «Повстання Гайдамаків» (іл. 46), яку Їжа-
кевич написав у 1939 році, це дозволяє уточнити назву 
справи та дату робіт.

А в справі 79, крім ілюстрацій до поеми Т. Шевчен-
ка «Гайдамаки», як зазначено в описі фонду, на шосто-
му аркуші представлено роботу до поеми Т. Шевчен-
ка «І мертвим, і живим…» — «Т. Г. Шевченко перед 
народом». На звороті зберігся надпис, зроблений Їжа-
кевичем: «Проповідь Т. Г. Шевченка», нижче під цим 
записом — «Т. Г. Шевченко перед наром» (збережено 
авторську орфографію — прим. авторів). Цей варіант 
ілюстрації не друкували в «Кобзарях», однак схожу 
за композицією, сюжетом, але з деякими відмінностя-
ми в одязі зображених персонажів, ілюстрацію, викона-
ну у співавторстві з Ф. Коновалюком, можна побачити 
у виданнях 1950-х років.

У справі 66 («До теми “Освіта”». Ескізи компози-
цій) на аркуші 2 ще один варіант роботи Івана Сидоро-
вича до зазначеного твору Тараса Шевченка. На це вка-
зують два написи, зроблені художником на ескізі: цен-
тральний персонаж тримає аркуш із рядками з поеми: 

Іл. 38. «Діти. Начерки». ЦДАМЛМ 
України. Ф. 58. Од. зб. 6. Арк. 1

Іл. 41. «Хлопчики. 
Начерки. Папір, 
олівець». 
ЦДАМЛМ 
України. Ф. 58. Од. 
зб. 145. Арк. 2

Іл. 42. «За мотивами народних казок». Фрагмент репродукції. 
ЦДАМЛМ України. Ф. 58. Од. зб. 119 / музей: КВ 6418

Іл. 39. 
«Діти. Начерки». 
ЦДАМЛМ України. 
Ф. 58. Од. зб. 6. Арк. 2

Іл. 40. «Назустріч 
матері». 

Репродукція. Листівка. 
1938
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Іл. 43. ЦДАМЛМ 
України. Ф. 58. Од. 
зб. 142. Арк. 1. Зворот

Іл. 44. 
Фоторепродукція. 
Фагмент картини 

«Бунт селян у селі 
Веселому 26 лютого 
1861 р.». Приватна 

колекція

Іл. 45. ЦДАМЛМ 
України. Ф. 58. Од. 

зб. 139. Арк. 1

«Учітесь, читайте, / І чужому научайтесь», а за межа-
ми картини напис, зроблений Їжакевичем: «І мертвим, 
і живим… Полюбіте щирим серцем / Велику руїну».

У справі 191 зазначено, що зберігається «Фотогра-
фія з ескіза композиції /Український Кобзар/». Однак 
прописана назва — це робота, яку було підготовлено 
для журналу «Нива» у 1894 році, № 23, С. 533, а в цій 
справі представлено фото ескізу картини «Посланці Бог-
дана Хмельницького» (іл. 47). Також порівняльний ана-
ліз робіт дає підстави вважати, що в справі 149 начерк 
на 4 аркуші схожий на чоловіка, який іде першим (іл. 48).

У фонді Їжакевича прописано, що в справі 163 міс-
титься фоторепродукція з ілюстрацій Івана Сидоровича 
до журнала «Нива» № 35 «Веселая компания». Однак 
у вказаному номері за 1894 рік з аналогічною назвою 
розміщено репродукцію зовсім іншої роботи художни-
ка. Сюжети картин на фотоматеріалах зазначеної спра-
ви мають назви «На млинці» [6, с. 129] та «З гостей» 
(Листівка. Київ : Рассвет, 1912).

Уточнення потребують фоторепродукції робіт 
«За релігійними мотивами», що зберігаються у справі 
164. Репродукції було надруковано в журналі «Нива» 
за 1911 та 1912 роки, вони мають такі назви: арк. 1 — 
«Олег», 1911, № 47, С. 870; арк. 2 — «Равноапостоль-
ная Нина проповедует христианство Иверийскому царю 
Мариану», 1912, № 45, С. 889.

Для того, щоб спростити дослідникам пошуки пер-
шоджерел, можна уточнити, в яких саме випусках жур-
налу «Нива» виходили репродукції, що зібрані в справі 
161 («З ілюстрацій до “Ниви”. 11 арк.»):

• арк. 2 — 1898, № 39. С. 769 («На досуге. (Из запо-
рожской жизни)»);

• арк. 7 — 1894, № 42. С. 988 («Доморощенный меха-
ник»);

• арк. 8. — 1894, № 1. С. 13 («Редкий гостинец»);

Іл. 46. Репродукція. 
Фрагмент картини 
«Повстання 
гайдамаків». 
1939. Зберігається 
в Національному музеї 
Тараса Шевченка
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• арк. 9 — 1893, № 35. С. 788 («Вечер на хуторе»);
• арк. 10 — 1894, № 16. С. 365 («Светлый праздник. 

Зарывание на ниве костей, оставшихся от розго-
венья»);

• арк. 11 — 1893, № 13. С. 297 («На колокольне 
в Светлую неделю»).
Для репродукції, яка в справі 162 («Литературный 

альбом», «Ночь перед рождеством», Н. В. Гоголя, Кузнец 
Вакула и Оксана. Рис. И. Ижакевича) також можна уточ-
нити дату і номер випуску журналу: 1915, № 51, С. 937.

Репродукції робіт І. С. Їжакевича також можна поба-
чити у фонді 241 (Калиниченко Лука Петрович), опис 1, 
справа 178 (арк. 72, Нива, 1894, № 23, С. 533; арк. 76, 
Нива, 1894, № 31, С. 729; арк. 80, Нива, 1896, № 12, С. 277; 
арк. 151, Нива, 1910, № 8, С. 146; арк. 152, Нива, 1899, 
№ 10, С. 225); фонді 1379 (Афанасьєв Василь Андрійо-
вич), опис 1, справа 1080 (арк. 13, Їжакевич. Шевченко-
пастух), опис 1, справа 1106 (арк. 3. Їжакевич. Автопор-
трет. 1933; арк. 4. Їжакевич. Шевченко — пастух. 1935; 
арк. 5. Їжакевич. Перебендя. 1950).

Уточнення потребує справа 5058  у фонді 
464 П. Г. Тичини (опис 1). У назві вказано, що листи 
написано в 1950-ті роки, однак чистовик вітальної теле-
грами, який зберігається в фонді № 17 інституту руко-
пису Національної бібліотеки України імені В. І. Вернад-
ського, датовано 1949 роком.

Висновки. Ознайомлення з особистим фондом 
Івана Сидоровича, іншими фондами, які зберігають 
матеріали, пов’язані з художником, підтверджує необ-
хідність проведення фундаментального досліджен-
ня, насамперед, для каталогізації його робіт. Безцін-
на творча спадщина Їжакевича потребує подальшо-
го дослідження, оскільки не всі роботи було ідентифі-
ковано, не до всіх нарисів та ескізів встановлено дати 
написання, викликають питання деякі малюнки мит-
ця, які зберігаються у справах як ілюстрації до творів 
Т. Шевченка, І. Франка. Знайти відповіді можна, лише 
досліджуючи живопис І. Їжакевича, що зберігається 
в музейних фондах, у поєднанні з вивченням літера-
турної спадщини України.
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Kovalchuk Inna, Kovalchuk Iryna.
Creative Heritage of I. Yizhakevych in the Collections of the Central State Archives-Museum of Literature and Arts 
of Ukraine
Abstract. The paper studies the creative heritage of Ivan Yizhakevych—the People’s Artist of the Ukrainian SSR—through docu-
ments stored in various collections of the Central State Archives-Museum of Literature and Arts of Ukraine (hereinafter—the CSAM-
LA of Ukraine), by analyzing the descriptions of archival documents and their content, and making the attribution of the sketch-
es, preserved in the artist’s collection. The research methodology is based on scientific methods of analysis, iconography, syn-
thesis, description, classification, and comparison. Having analyzed the collections, including the fund 58, stored in the CSAM-
LA of Ukraine, several clarifications were made regarding the names of some drawings, sketches of I. Yizhakevych, literary works 
illustrated by the artist, and the dates of drawing for artworks marked as “undated.” Some images were identified as the sketches 
for some artist’s later paintings and drawings. For some reproductions of the artist’s works, stored in his fund, the year or the issue 
of the magazine, in which they were published, were clarified. The list of the collections, where researchers can find the informa-
tion about Yizhakevych and reproductions of his artworks, was complemented. Prospects for further research are associated with 
study of the artworks of I. Yizhakevych in the museum collections of Ukraine, and of those published as illustrations in the fairy 
tales, literary works, and educational publications. It is necessary to study his monumental paintings, icons, and portraiture in order 
to clarify the sketches that remained unidentified. Taking into account the number of sketches, stored in the CSAMLA of Ukraine, 
which were not identified or correlated with completed artworks of the artist, it is clear that his great creative heritage requires fur-
ther research. It is essential to catalogue the drawings and paintings created by I. Yizhakevych.
Keywords: Saint Sophia of Kyiv, cathedral, foundation walls, overlaps, brickwork, mosaics, frescoes.
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«Хто боїться червоного, жовтого, синього»:
про українське абстрактне мистецтво 1960-х

Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue::
On the Ukrainian Abstract Art of the 1960s

Анотація. Проаналізовано творчі пошуки українських художників 1960-х років у царині абстрактного мистецтва на тлі сус-
пільно-культурних подій часу, що відбилися в особливостях художнього життя. Великий вплив на українських митців мало 
західне малярство, яке відкрилося їм у роки «відлиги» після десятиліть жорсткого відокремлення від зарубіжного мистец-
тва в добу сталінізму. Однак особливості сприйняття західного досвіду були обумовлені недостатністю інформації та тео-
ретичного осмислення новітніх течій, через що твори світового мистецтва здебільшого ставали відомими в Україні завдя-
ки виставкам у Москві та репродукціям. Значну роль відіграла тут і двозначність культурної політики в СРСР, де офіційне 
декларування оновлення мистецтва та права художників на індивідуальне самовиявлення поєднувалися з новим ідеологіч-
ним наступом на творчість.

Нових обширів набував державний контроль за мистецтвом, через що авторські пошуки в царині абстрактного маляр-
ства були приречені на існування в колі неофіційного мистецтва. У статті розглянуто «кампанію боротьби з абстракціо-
нізмом та західними впливами», яку влада розгорнула на початку 1960-х років, і яка драматично позначилась на окремих 
творчих долях.

На прикладі художників Львова, Києва, Харкова, Одеси, Ужгорода проаналізовано творчі спрямування в царині маляр-
ської абстракції, особливості її авторських версій в Україні. Показово, що звернення до нефігуративного мистецтва пере-
важно залишилося лише епізодом у творчості художників або співіснувало з іншими способами образного висловлювання. 
Абстрактне мистецтво в Україні загалом мало експериментальний характер, наявність таких творів у мистецтві пізньора-
дянського часу свідчило про глибоку кризу соцреалістичної доктрини, утвердження індивідуального творчого мислення. 
Абстрактні твори українських художників 1960-х років — важлива сторінка історії вітчизняного мистецтва.
Ключові слова: абстрактне мистецтво, пізньорадянська культура, індивідуальність художника, творча свобода.

Постановка проблеми. Період, що увійшов в іс-
торію нашого мистецтва як «шістдесяті роки», став 
не лише переламним у вітчизняній культурі, а й позна-
чився важливими тенденціями, які, з одного боку, від-
новлювали інтерес до попереднього досвіду, з іншого — 
насичували його новими сенсами. Серед них особливе 
місце належить абстрактному, нефігуративному мисте-
цтву, яке вважалося тоді в нашій країні чи не найбільш 
радикальною моделлю художнього висловлювання, ца-
риною творчої свободи та вільного авторського само-
прояву. І хоча в українській образотворчості 1960-х 
(а можна сказати, що й надалі, до Перебудови) жоден 
із видів абстракції, що склався у світовому малярстві, 
не утворив концептуально визначеного напряму, лише 
пунктирно та епізодично позначившись у доробку окре-
мих авторів, проте інтерес до неї та сама присутність цих 
творів свідчили про переосмислення вимірів мистецтва, 

пошуки шляхів його оновлення та виходу за межі офі-
ційної радянської художньої доктрини. Самі ж твори 
вітчизняних художників у царині абстракції, нефігура-
тивного малярства хоча й загалом не мали теоретично-
концепційного підґрунтя, як це відбувалося на Заході, 
відзначаються не лише «вільним еклектизмом» у поєд-
нанні різноспрямованих живописних напрямів, а й суто 
авторським своєрідним баченням та сприйняттям.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Попри 
те, що в останні роки мистецтво 1960-х все більше при-
вертає увагу українського мистецтвознавства, означе-
на тема ще не стала предметом окремих досліджень. 
Матеріалом для її вивчення є архівні документи, публі-
кації 1960-х років, альбоми й монографії про творчість 
окремих художників, де аналіз особливостей звернення 
до абстрактного малярства розглядається у загальному 
контексті творчості [2; 6; 15; 21; 22; 31; 32].
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Мета статті: проаналізувати особливості інтерпре-
тацій абстрактного малярства у творчості українських 
художників 1960-х років, окреслити характерні риси ху-
дожнього життя та суспільно-культурного клімату в кра-
їні, що вплинули на мистецький поступ, сформувавши 
своєрідне явище пізньорадянських десятиліть — «нео-
фіційне мистецтво».

Виклад основного матеріалу дослідження. У піз-
ньорадянській культурі 1960-ті роки виявилися періо-
дом винятковим та вкрай контроверсійним, де, з одно-
го боку, після глухих десятиліть сталінізму в суспільний 
простір на певний час повернулися відкриті обговорен-
ня мистецьких явищ та подій, а на виставки почали по-
трапляти твори, далекі від соцреалізму, чиї автори вже 
невдовзі опиняться переважно в андеграунді, з іншо-
го ж — саме 1960-ті стали часом гучних ідеологічних 
компаній, що підтвердили прагнення влади зберегти 
державний контроль за художньою творчістю та її со-
цреалістичні виміри. Мистецтво, яке влада розгляда-
ла як важливу частину ідеології, на короткий строк пе-
ретворилося на царину суспільних дискусій, де есте-
тика була виразом світоглядних позицій. Абстрактне 
мистецтво опинилося всередині цього напруженого 
простору.

Отже, як відомо, «шістдесяті» розпочалися 
в СРСР у 1956 році, коли на XX з’їзді КПРС було «засу-
джено культ особи Сталіна» і завершилися у 1968-му — 
введенням радянських військ у Чехословаччину. 1956 рік 
відзначився ще однією красномовною подією — при-
душенням радянськими військами національно-ви-
звольного руху в Угорщині. Ці маркери стали показо-
вими, демонструючи особливості суспільної ситуа-
ції та відносність демократичних реформ. На початку 
1960-х — криза тоталітарної системи, суспільний під-
йом, культурні зрушення, що вплинуть на художній по-
ступ, наприкінці — «згортання» демократизації, поси-
лення ідеологічного тиску, який позначився на худож-
ньому житті. Десятиліття вмістило коротку та яскраву 
«хрущовську відлигу» (1956–1964) і початок «епо-
хи Брежнєва», пізніше названу «застоєм», що трива-
тиме до «перебудови». Однак, це лише схема, насправді 
наповнена своїм непростим життям і драматичними па-
радоксами суспільно-культурного поступу.

Серед етапних подій — VI Всесвітній фестиваль 
молоді і студентів у Москві (1957) з його широкою ви-
ставковою програмою, де вперше в СРСР були представ-
лені сучасні твори художників Європи та США, виставка 
«Мистецтво країн соціалізму» (1958), Національна ви-
ставка США (1959), мистецтва Великобританії (1960), 
Французька національна виставка (1961), на якій екс-
понувалися твори Кляйна, Сулажа, Матьє та ін. І хоча 
надалі таких масштабних виставок поменшало, у Москві 
та Ленінграді постійно експонуватимуться твори захід-
них митців. Ці виставки відвідували зацікавлені україн-
ські художники, проте аж ніяк не всі. Варто мати на увазі, 

що в Україні не було таких потужних музеїв західно-
го мистецтва, як Ермітаж чи Музей ім. О. С. Пушкіна, 
який, до речі, відновив свою діяльність саме з «відли-
ги». Виїхати ж закордон та відвідати міжнародні мис-
тецькі форуми було непросто. А тому наочно побачити 
твори сучасних світових художників — майже немож-
ливо, до більшості митців доходили лише дискусії у пре-
сі, де звучали імена не лише Пікассо, Мондріана, Леже, 
а й Поллока, Ротко, Ньюмана та ін. Саме славетна се-
рія Барнетта Ньюмана «Хто боїться червоного, жовто-
го, синього» (1966–1970) — етапна для світового мис-
тецтва, що стала поштовхом для творчих пошуків широ-
кого кола художників, дала назву цій статті. …Із 1960-х 
у нашому мистецтві починається «доба репродукцій», 
коли часто за невеликими чорно-білими фото у пооди-
ноких зарубіжних виданнях художники намагалися зро-
зуміти те, що відбувалося у широкому мистецькому світі. 
Однак саме «імпульс західного мистецтва» став рушій-
ним у зверненні до абстракції та загальному переосмис-
ленні мови образотворчості.

Характерним у цьому сенсі є «приклад Карла 
Звіринського» (1923–1997) — одного з найвизна-
чніших українських живописців другої половини 
XX століття, чиї твори кінця 1950–1960-х років по-
значили новаційні тенденції у вітчизняному маляр-
стві. Не сприймаючи соцреалістичної доктрини, яку 
після приєднання до УРСР насаджували у Львові, ми-
тець шукав будь-яку інформацію про те, що відбувалося 
на Заході. У 1957 році він відвідав Польщу, яка й надалі, 
складно та опосередковано, залишиться головним дже-
релом інформації про сучасне мистецтво. Багато відомо-
стей отримував він через радіопередачі — польських ра-
діостанцій та BBC. Як пишуть дослідники: «Слухаючи 
радіо, український художник уявою створював образи, 
власні візії, що часто не відповідали почутому. Так наро-
джувалося щось нове, несподіване, індивідуально-само-
бутнє, саме те, що називається творчістю. Не через зір, 
а через слух творилося призначене для зору. В цьому — 
один з проявів психологічних рушіїв творчості, і в цьому 
велика її таємниця» [13, с. 156]. Пізніше сам художник 
згадуватиме: «Мене завжди захоплювала можливість ви-
разу через саму форму — зіставлення тону, кольору, си-
луету, ритму, пропорцій, по суті, вони, подібно до музич-
ної гармонії чи контрастів, творять емоційний лад і, зре-
штою, духовну структуру твору. Моє малярство є якби 
одиноким відгомоном тут, у нас того, що робилося в той 
час на Заході. То, що я робив — то би можна було окрес-
лити як спробу йти з духом часу. І то — щиро, не те, щоб 
я хотів їх копіювати, що я хотів би тут бути оригіналь-
ним. Просто мене це переконувало, я глибоко був зво-
рушений тим і пережив це. І я хотів, наскільки я то вмів, 
на свій спосіб якось влитись у ту течію. Я не програму-
вав собі того, я просто відчував це» [41, с. 158].

По ч и на ю ч и  з  д р у го ї  п ол о в и н и  1 9 5 0 -х 
К. Звіринський створює сотні абстрактних кольорових 
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аплікацій, де моделює та досліджує співвідношення ху-
дожніх елементів (кольору, форми, ритму) на площи-
ні. Проте вже 1957 роком датується його композиція 
«Вертикаль-1», що відкриває цикл його новаційних 
робіт, де живописний простір формується взаємоді-
єю кольору та колажних елементів — шматків дере-
ва, сірникових коробок, металевої бляхи, мотузок, па-
перу, додаючи сюди гіпс та клей. «Рельєф. Коробки» 
(1957), «Рельєф-1» (1958), «Рельєф-V», «Рельєф-
VI» (1960), «Бляха» (1959) та інші займають ви-
няткове місце в українському малярстві, не просто 
демонструючи авторське бачення абстрактного мис-
тецтва. В них у свій спосіб переосмислено самі вимі-
ри живопису, коли особливий художній світ виникає 
не лише завдяки фарбі на полотні, а може бути ство-
рений найрізноманітнішими матеріалами, обумовле-
ний перш за все авторським бачення, відчуттям та ро-
зумінням художника, його суто живописним мислен-
ням та сприйняттям, здатним окреслювати живописне 
середовище, живописний простір будь-якими засоба-
ми. Живопис перетинався у цих творах з «художнім 
об’єктом», однак його виражена через колаж «пред-
метність» зберігала особливу, притаманну саме жи-
вопису, метафізичність. Аскетичні та стримані за ко-
льоровими та просторово-ритмічними рішеннями, 
позбавлені поширеної в українському мистецтві де-
коративності, твори К. Звіринського наповнені «ін-
шими» художньо-естетичними та образно-пластич-
ними смислами, що виходять за межі матеріальності 
у світ «чистих сутностей». Ці твори він ніде не експо-
нував та майже нікому не показував. Вперше вони по-
чали з’явилися на виставках вже в роки Перебудови… 
І хоча з другої половини 1960-х митець відходить 
від абстрактного малярства, його ідеї перейдуть 
у навчальну програму «підпільної академії Карла 
Звіринського», де «абстрагування від реальності» 
стане одним з головних методичних засад [21, с. 249]. 
Про це — трохи пізніше.

«Імпульс західного мистецтва», враження від мос-
ковських виставок суттєво вплинули на появу ранніх, 
абстрактних творів київського художника В. Барського 
(1930–2012). Офіційно відомий у 1960-ті як майстер 
портрета, вже під час навчання у Київському художньо-
му інституті (1951–1957), розуміючи фальш та облу-
ду соцреалізму, він «розпочав послідовний відхід від 
того, чому навчали», напружено шукаючи власного міс-
ця в мистецтві. Про своє сприйняття західного мистец-
тва на виставках у Москві він згадуватиме: «Це були 
не книги та репродукції, а живі факти мистецтва наших 
днів, і при цьому високого класу — живий Поллок, жи-
вий Горкі, Тобі, Тангі, Ротко, картина якого доводила 
до нестями московських обивателів вже однією своєю 
назвою: “Бліде золото на білому”, — вона висіла біля 
входу до зали мистецтва і, піднімаючись сходами, кож-
ний мимоволі натикався на неї» [3].

Однак у своїх творах В. Барський не повторював 
жодного з відомих художників. Його абстракції кінця 
1950-х — початку 1960-х років — різноманітні за своїми 
формальними прийомами. Здебільшого невеликі за роз-
міром (приблизно 50 × 50 або 40 × 40 см), виконані олі-
єю на полотні чи картоні, вони виникали під впливом 
музики («Соло ударника», 1959), вражень від природи 
(«Літній пейзаж», 1960; «Стан ночі», 1960; «Дерева 
у похмурий день», 1960; «Біля води», 1961; «Вечір», 
1961 та ін.). Написані густими, пастозними фарбами, 
побудовані на кольорово-площинних зіставленнях, 
ці картини — певні ритмізовані кольорові структури, 
що ніби випробовують можливості узагальнено-пло-
щинного живопису. Проте у творчості художника вони 
стали лише етапом. Ніби «приміряючи» на себе різні 
пластичні мови, формальні прийоми нефігуративного 
малярства, він не тільки засвоював та опановував захід-
ний художній досвід, а й за його допомогою аналізував 
власні мистецькі інтереси та можливості, що поступово 
все далі відходили від малярства .

Розмірковуючи пізніше над спрямуваннями сво-
єї творчості, художник зазначав: «Наше поколін-
ня було мостом у західну культуру, у російську культу-
ру та мистецтво першої третини нашого століття. <…> 
Відновити зв’язок, але не впасти у провалля <…>. 
Це було наше життя: усвідомити себе — те, що ти ро-
биш у мистецтві — у світі живої культури, у світі її дій-
сних цінностей» [3]. Можливо, як ніхто інший у київ-
ському творчому середовищі 1960-х років, В. Барський 
відчував ту прірву, яка розділяла тоді радянське та сві-
тове мистецтво, прагнув не лише знати та розуміти нові 
спрямування «великого світу», що вирували за кордо-
нами, а й залучити його досвід до своєї творчості, «за-
говорити» світовою мовою, наповнюючи її власною 
суб’єктивністю, індивідуальним баченням та сприйнят-
тям. Паралельно з живописом він писав вірші, займався 
графікою, розробляв свою версію концептуального мис-
тецтва [31, с. 227–250].

Серед творчих мотивацій у зверненні до абстрак-
тного мистецтва чи не найпоширенішим було прагнен-
ня свободи висловлювання, вільного індивідуального 
самопрояву, що протистояло застиглості офіційної іде-
ології. І хоча розуміння абстрактних практик часто було 
спонтанним, без усвідомлення їхньої концепційної роз-
галуженості, на той час вже різнобічно відпрацьованої 
в західному мистецтві, саме існування таких спроб від-
бивало вектор авторських інтенцій, визначаючи його 
місце в художньому просторі. Це був прояв незалежнос-
ті, пошуку та жадоби нового та «іншого». Саме в цій 
царині складалися ранні роботи харківського митця 
В. Бахчаняна (1938–2009) — «засновника радянсько-
го концептуалізму», славетного «художника слова». 
Його твори кінця 1950-х — початку 1960-х років — аб-
страктні монотипії на основі нітроемалі, типографської 
фарби, в яких виразно позначилося прагнення «вийти 
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за межі» усталених вимірів мистецтва, утвердження 
«свободи художнього жесту» та заперечення офіційних 
уявлень про «красу». До них належить й одна з перших 
у нашій країні «художніх акцій»: на машинобудівному 
заводі «Поршень», де В. Бахчанян працював тоді худож-
ником-оформлювачем. На неї його наштовхнула твор-
чість Поллока, відкрита через журнали: під наглядом ху-
дожника робітники заводу поливали підлогу порожньо-
го приміщення фарбою з пробитих відер, утворюючи 
абстрактне полотно в дусі дриппінгу… Пізніше автор, 
як відомо, відійде від нефігуративних практик, його мис-
тецтво отримає сатиричне, навіть соціально-критичне 
спрямування, в якому «імпульс свободи» з царини ес-
тетики перейде у простір свободи думки [32, с. 45–68].

Аналізуючи сьогодні особливості епохи, зміст 
та спрямування породжених нею художніх явищ, 
чи не головним для її розуміння є суспільно-культурний 
контекст та «культурний клімат» у країні, де ідеологія 
та стосунки мистецтва і влади не лише постійно зміню-
валися, а й мали глибокі традиції. Варто пам’ятати: кри-
тика імперської влади та суспільного устрою визначала 
концепційні основи передвижництва, з яким пізніше по-
лемізуватиме вітчизняний авангард, що на певному етапі 
свого існування діяв разом із новою радянською владою 
та суголосно її настановам; оспівування влади, її презен-
тація та пропаганда — визначать обшири соціалістично-
го реалізму, з яким, своєю чергою, й полемізувало нове 
мистецтво 1960-х. Мистецтво та політика в нашій краї-
ні протягом її історії були тісно переплетені між собою. 
Однак, якщо великі вітчизняні реформатори початку 
XX століття — Малевич, Кандинський, Татлін та інші, 
руйнуючи традиційні міметичні виміри образотворчос-
ті, висували нові світоглядні ідеї та моделі життєустрою, 
до 1960-х надовго викреслені та «забуті» в нашій країні, 
то звернення до абстракції в роки «відлиги» фіксувало 
саме «вихід за межі ідеології», «повернення до мис-
тецтва», його «чистої формально-образної сутності». 
Проте саме його радянська критика тлумачила як «най-
більш вороже та небезпечне».

Показово, що парадокси відлиги були започат-
ковані «зверху», самою двозначністю офіційних ре-
форм. Так, одним із державних рішень, яке стало пе-
реламним для радянської естетики загалом, явилася 
«Постанова про усунення надмірностей у проєкту-
ванні та будівництві» 1955 року, що позначила пере-
хід до функціонального типового будівництва, впро-
вадження нових матеріалів та технологій. У ній, окрім 
засудження сталінського стилю та утвердження пово-
роту до економії, пропонувалося «сміливіше засвою-
вати передові досягнення вітчизняного та зарубіжно-
го будівництва» [25]. «Радянський модернізм», який 
виник завдяки цим реформам, демонстрував радикаль-
ну зміну орієнтирів: від програмної «закритості» ста-
лінської культури, до звернення до західного досвіду, 
свідчив не лише про економічні, технологічні, а й про 

глибокі естетичні переорієнтації, де лаконічність функ-
ціональної архітектури та зміни в образі всього життє-
вого середовища вимагали нової художньої мови: уза-
гальненої, площинної, виразно-декоративної, яка так 
чи інакше апелювала до досвіду абстрактного мистец-
тва. «Переформатизація» стилю радянської архітек-
тури мала наслідком і глибокі зміни у всій «художні 
продукції»: ужиткових та декоративних виробах та, 
насамперед, у мистецтві. Однак парадоксальність часу 
та й самого явища «радянського модернізму» полягала 
в тому, що, якщо залучення західних технологій заохочу-
вали та підтримували, то звернення до західних мистець-
ких, художніх напрямів та модерністських напрацювань 
сприймалося ворожо — як наступ на радянську ідеоло-
гію та засади соціалістичного реалізму. І якщо «назо-
вні» влада декларувала, що «на персональних та гру-
пових виставках радянські художники можуть вільно 
показувати все, що вони побажають, а їхні твори ста-
ють об’єктом обговорення в усних творчих дискусіях 
та в пресі» [22, с. 20], то насправді будь-яка спроба ви-
ставити, зокрема, абстрактні чи просто формально за-
гострені або умовні роботи, драматично відбивалася 
на долі авторів.

Показово, що «страх перед абстракцією» та захід-
ним мистецтвом позначився в художньому житті вже 
з перших років відлиги. У декларації Другого з’їзду ху-
дожників України, що відбувся у 1956 році, засудив 
«культ особи» та колишні методи керівництва мисте-
цтвом, наголошувалося: «Боротьба проти авторської 
стильової невиразності і посилення уваги до майстер-
ності, художньої форми аж ніяк не повинні розглядати-
ся як привід для реабілітації колишніх формалістичних 
гріхів, що походили від буржуазно-естетських вихилясів, 
від нехтування ленінськими принципами партійності 
мистецтва» [20]. Проявилася тоді й загальна консерва-
тивність культурного клімату в Україні. Зокрема, на від-
критих партійних зборах СХУ в листопаді 1957 року від-
верто засуджено виставки західного мистецтва у Москві, 
через які, за висловом Т. Яблонської, «зараза» абстрак-
ціонізму поширюється серед молоді, а побачене нею 
на Венеційському бієнале у 1956 році, де було пред-
ставлено багато нефігуративних творів, вона сприйняла 
як «жах» [35, с. 25]. Розповідаючи про свої враження, 
чутлива до мистецтва художниця відверто констатувала: 
«Коли ми після всього цього потрапили до нашого па-
вільйону, наше враження було таким <…>, ніби ми від-
сталі художники, сидимо у Х1Х столітті, — але ми пиша-
лися, йдучи нашим павільйоном» [37, с. 19].

Отже, художники та мистецтво опинилися у дво-
значні ситуації, де, з одного боку, оновлення країни та за-
лучення її до широкого світу потребувало від них нових, 
інших форм, образів, мов, як наголошував С. Григор’єв, 
«в умовах змагання двох соціальних систем ми повинні 
вчитися всьому доброму навіть у наших ворогів», з ін-
шого ж, як одночасно говорив він же: «Ніякі хитання 
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і лібералізм до ворожих формалістичних впливів непри-
пустимі» [36, с. 22]. А тому XX з’їзд «розкрив перед 
нами <…> необмежене поле діяльності, ми <…> дих-
нули на повні груди», — підкреслював М. Дерегус, за-
кликаючи при цьому ні на крок не відступати від партій-
ного керівництва: «Ми кажемо партії — керуйте нами» 
[34, с. 28, 30].

Керівні настанови не забарилися. Етапною подією 
відлиги стали, як відомо, відвідини головою радянської 
держави М. Хрущовим 1 грудня 1962 року виставки 
до 30-річчя МОСХУ, на якій, окрім «класики соцреаліз-
му», були представлені несоцреалістичні твори, та його 
жорстка негативна реакція на них, що стала вказівкою 
для подальшої культурної політики в країні. Вже наступ-
ного дня в газеті «Правда» вийшла стаття з нищівною 
критикою виставки та будь-яких проявів «формалізму», 
яка й відкрила широку ідеологічну кампанію «по бо-
ротьбі з абстракціонізмом та впливами Заходу», уна-
очнивши відносність культурних реформ. У 1963 році 
у державній постанові «Про чергові завдання ідеоло-
гічної роботи партії» підкреслено «необхідність бо-
ротися з впливами чужих ідеологій, з формалістичним 
трюкарством, за народність мистецтва соціалістично-
го реалізму» [26]. І хоча «боротьба з абстракціоніз-
мом», до якого зараховували будь-які формальні рішен-
ня, відмінні від соцреалістичної естетики, розпочалася 
в Москві, в Україні вона знайшла своїх активних адеп-
тів. Показово, що якщо на питання «чи є в Україні аб-
стракціоністи?», у 1956 році голова Спілки художників 
України М. Дерегус відповів: «Поки що не помічав» 
[34, с. 7], то у 1963-му їх вже за будь-які обставини по-
винні були тут знайти та засудити.

«Джерелом абстракціонізму» в Україні була ви-
знана Виставка-огляд робіт молодих архітекторів, 
що у 1962 році відбувалася в Києві як частина програ-
ми Республіканського огляду творчості молодих архітек-
торів України, якому був присвячений окремий номер 
республіканського журналу «Строительство и архи-
тектура». Показово, що насправді весь цей захід макси-
мально відповідав тим реформам та новаціям, які були 
офіційно задекларовані в країні: у квітні 1962-го, за при-
кладом інших творчих спілок (перша молодіжна ви-
ставка відбулася у Москві у 1954 році, започаткувала 
створення молодіжних секцій та утвердила молодіжне 
мистецтво як потужну царину в радянській системі) 
при Спілці архітекторів було створено молодіжну сек-
цію, до складу бюро якої увійшли І. Іванов, І. Касперт, 
А. Суммар, Ю. Худяков, В. Дубок, Ф. Юр’ев, Б. Кучер, 
Л. Елькина, Е. Більский. Її програма містила: прове-
дення огляду творчості молодих архітекторів; «лекції 
про українську архітектуру 20–30-х років, про твор-
чість найвизначнішого архітектора Заходу Міс Ван дер 
Роє та видатного художника-комуніста П. Пікассо» 
[11]. Як писав журнал: «Зі всіх кінців України привез-
ли молоді зодчі свої роботи на республіканський огляд, 

що проходив у Будинку архітектора. На виставці, котру 
швидко та вміло оформила група молодих київських ар-
хітекторів, експонувалися проєкти житлових та громад-
ських, промислових та сільських споруд, малих форм 
архітектури, пам’ятників та монументів, схеми пла-
нування та забудови, наукові статті — всього 135 ро-
біт. Були також представлені твори живопису, графіки, 
фото» [28]. Своєю чергою, аналізуючи творчі досяг-
нення молодих зодчих, їхні активні пошуки та відкриття, 
підкреслюючи, що «ніколи ще наша архітектура не віді-
гравала такої великої ролі в житті суспільства, як у наш 
час», Г. Головко привертав увагу до непоодиноких ви-
падків «захоплення абстрактними формами, чужими 
соціальному змісту нашої радянської культури та есте-
тичним смакам радянських людей». Їхні вирази автор 
побачив на виставці у творах Ф. Юр’єва та А. Сумара, 
які «здаються незрозумілими та не викликають ніяких 
почуттів» [5, с. 3, 4]. Інша, уважна та зацікавлена по-
зиція щодо творів архітекторів-художників прозвуча-
ла у статті Б. Лекаря, який, навпаки, прагнув зрозуміти 
і формальні пошуки А. Сумара, і синтетичну природу 
кольоропису Ф. Юр’єва [16].

Та найголовнішою рецензією на виставку ста-
ла «Промова товариша М. В. Підгорного на нараді 
активу творчої інтелігенції та ідеологічних працівни-
ків республіки 9 квітня 1963». У ній перший секре-
тар ЦК КПУ закликав протистояти «буржуазній про-
паганді», критикував її впливи у творах І. Еренбурга, 
В. Некрасова, Є. Євтушенка, А. Вознесенського, а ра-
зом з ними І. Драча, М. Вінграновського, І. Дзюби. 
Головним же проявом буржуазної ідеології поста-
вав тут «абстракціонізм», «проти якого партія зараз 
веде рішучу боротьбу»: «Не можна миритися з тим, 
що окремі працівники ідеологічного фронту проявля-
ють лібералізм до носіїв ворожої ідеології, — зазначав 
М. Підгорний. — Так, до секції молодих архітекторів 
Спілки архітекторів України потрапив якийсь Сумар, 
що вже довгий час нахабно популяризує формалізм і сам 
наслідує абстракціоністів. Знайшлися добрі “дяді”, які 
влаштували його на посаду архітектора в академію будів-
ництва і архітектури України! <…> Тут Сумар і “розвер-
нувся”. Торік він взяв участь у республіканському огля-
ді творчості молодих архітекторів, де виставив три кар-
тини — абстракціонізм чистої води. Проте члени журі, 
а поміж них і заступник голови правління спілки архітек-
торів України тов. Мезенцев, не тільки не засудили фор-
малістичну творчість, а й прийняли рішення нагородити 
Сумара грамотою і послати картини в Москву на всесо-
юзний огляд <…> До цієї справи доклав руки і письмен-
ник В. Некрасов. <…> Все це, товариші, не дитячі неви-
нні забави і витівки. Якщо на подібні факти не звертати 
уваги і не вжити своєчасно необхідних заходів, то вони 
можуть завдати великої школи розвитку радянської лі-
тератури і мистецтва» [27]. Зрозуміло, що внаслідок 
цього виступу молодий А. Сумар не лише не отримав 
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грамоти, не став учасником конкурсу у Москві, а й був 
виключений зі Спілки архітекторів та, насамкінець, пе-
рестав займатися живописом. Проте очевидно, що сам 
М. Підгорний не лише не бачив виставки-огляду, 
а й А. Сумара та його творів, про це йому хтось «допо-
вів», «підказав». Ім’я цього «бійця (чи бійців?) неви-
димого фронту» залишається невідомим.

Насправді ж малярство А . Сумара (1933–
2006) було далеким від абстракціонізму, народжене 
тими оновлюючими імпульсами «відлиги», що пробу-
джували, як згадував він сам, «бажання випробувати 
свої сили, бажання переконатися, що можна робити ін-
ший живопис, не такий, який визнавався офіційно» [2, 
с. 13]. Відвідуючи московські виставки, передивляючись 
репродукції західного мистецтва, художник аналізував 
засади модерністського малярства, а разом з ними — 
і малярства в цілому, де головним так чи інакше залиша-
ється цілісність мистецького простору полотна, його 
самозаконність та взаємопов’язаність елементів. Варто 
навести слова Пікассо, чи не найпопулярнішого на той 
час художника в СРСР, збірник висловлювань якого 
вийшов друком тут саме у 1957 році: «Абстрактного 
мистецтва взагалі не існує. Завжди потрібно з чогось 
починати. Пізніше можна вилучити всі сліди реально-
го. І в цьому немає нічого страшного, тому що ідея зо-
браженого предмета вже встигла залишити в картині 
невитравний слід. Ідея предмету — ось що спершу дає 
поштовх художнику, примушує працювати його мозок, 
запалює його почуття. Ідеї і почутті знайдуть своє відо-
браження в картині. <…> Вони утворюють з картиною 
єдине ціле, навіть коли їхньої присутності більше не роз-
різнити» [23, с. 19–20]. Розповідаючи про свої картини, 
А. Сумар пізніше буде розмірковувати: «Якщо з живо-
пису вилучити сюжет, навіть не сюжет, а співвідношення 
з реальним світом, то вилучається величезний шар зміс-
ту. Мені цікаве це. Якщо це сюжетна композиція, мені 
цікаво, у яких взаєминах художник з цим сюжетом, якщо 
це не сюжет, то у яких він взаєминах з традицією у цьо-
му жанрі. Загалом, існує безліч речей, котрі зникають, 
якщо робота повністю абстрактна» [2, с. 13]. А тому 
молодий художник у своїх картинах не відмовлявся від 
предмета, а редукував його форми до певної пластич-
ної формули, до узагальнення, які властива художни-
ку пластична фантазія легко перетворювала на вираз-
ні умовно-декоративні структури. Мотивами, до яких 
звертався художник, були міські пейзажі, види з вікна, 
інтер’єри квартири. У кожному з них він шукав визна-
чальну пластичну тему, у якій були сконцентровані го-
ловні риси простору. Однак самий «сюжет» не зникав, 
залишався впізнаваним, демонструючи свою конструк-
тивну логіку, внутрішню будову, кольорово-ритмічну 
суть [31, с. 251–270].

Не можна оминути тут і творчості іншого учас-
ника виставки 1962 року — Ф. Юр’єва (1929–2021). 
Його ім’я не було назване у доповіді, на той час він був 

одним із провідних архітекторів Київпроєкту, одним 
з авторів нової київської забудови та новаційної станції 
«Хрещатик» київського метрополітену [12; 19]. Його 
картини були просто «тихенько знищені», аби не під-
ставляти під удар всю установу. Проте його твори, пред-
ставлені на виставці, були не лише різними, а й концеп-
туально відмінними: поряд із суто абстрактними живо-
писними композиціями, де художник зосереджувався 
на співвідношеннях кольору, тону, розміру кольорової 
площини та її фактури, він експонував свої синтетичні 
розробки, що були частиною його загальної ідеї «му-
зики кольору» як окремого виду мистецтва, чому він 
присвятить все своє подальше життя. Наділений ви-
нятковим даром синестезії — «чути кольори та бачити 
звуки», Ф. Юр’єв стане автором оригінального «кольо-
рового письма» — кольорової фонетичної транскрип-
ції, яка постає сьогодні однією з версій візуалізації ін-
формації. Знищені ж після виставки твори він напише 
заново, ускладнюючи та деталізуючи закладені в них ди-
намічні гармонії [31, с. 201–226].

«Привид абстракціонізму» зачепив тоді й мону-
ментально-декоративне мистецтво, яке, розробляючи 
нову художню мову, що мала відповідати новаціям в ар-
хітектурі, звернулося до площинних узагальнень, деко-
ративних рішень, а разом з ними — і до досвіду світо-
вих майстрів малярства та стінопису — Пікассо, Леже, 
Матісса та ін. Зокрема, через «абстракціонізм» були 
збиті мозаїчні композиції в ресторані «Метро» над 
станцією «Хрещатик» (архітектор Ф. Юр’єв): «Група 
художників — І. Литовченко, В. Ламах, Е. Катков, не-
зважаючи на критику Спілкою художників оформлен-
ня ресторану “Метро”, — писав О. Лопухов, — “уві-
чнюють” на стінах його залів абстрактні дерева, силуе-
ти риб, зображують чи то сонце, чи то амебу, або хаос 
з бур’яну — металевої стружки» [18, с. 3]. Проте вже 
з цього опису видно, що «абстракціонізму» тут не було: 
художники узагальнювали враження від реальних пред-
метів, переводячи їх у декоративні форми. Під загро-
зою знищення опинилося тоді й оздоблення кольоро-
вою керамічною плиткою в дусі народних орнаментів 
головного вестибюлю станції метрополітену. Як розпо-
відав Ф. Юр’єв: «Хотіли й у вестибюлі станції зняти аб-
страктну плитку. Мене врятував Володимир Гнатович 
Заболотний, президент академії архітектури УРСР 
<…> Заболотний звернувся до урядової комісії <…>, 
подивився на мене й каже: “Здорово!”. Навряд чи йому 
справді сподобалося — ймовірніше підтримав мене 
суто з принципу» [43, с. 35]. Так чи інакше, станція ме-
тро «Хрещатик» і досі існує у своєму первозданному 
вигляді.

Показово, що «дискусії про абстракціонізм» роз-
горталися не лише між «номенклатурою» та незалеж-
ними художниками, а й своєрідно розділяли мистець-
ке середовище, маркуючи творчі орієнтації, де з од-
ного боку опинялися ті, хто у пошуках оновлення 
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звертався до західного досвіду, зокрема до абстрактно-
го мистецтва, з іншого ж — ті, хто вбачав його джере-
ла в традиціях національного мистецтва. І якщо для од-
них досвід абстракціонізму поставав як вихід у про-
стір свободи, творчої незалежності, як долання тенет 
ідеології, що душила вільну думку, то для інших митців 
«орієнтація на чужу культуру» бачилася ворожою на-
ціональному самоствердженню, тим ідеям українського 
Відродження, що актуалізувалися в роки відлиги.

Варто навести в цьому плані роздуми з особис-
тих нотаток художниці Алли Горської (1929–1970), 
чи не головної постаті українського шістдесятництва. 
Громадсько активна людина, вона розглядала мистецтво 
як важливу суспільну силу, де образно-формальні нова-
ції мали не руйнувати, а удосконалювати його радян-
ську модель: ідеологічну, пропагандистську, але більш 
різноманітну, з виразними національними ознаками. 
В її нотатках читаємо: «М(мистецт)во — загально 
філософська категорія, в якій суб’єктивність — тре-
тя роля. Мистецтво — час, народ, нація. М(истецт)-
во, позбавлене цих ознак — не є мистецтво народу. 
<…> Мистецтво, яке репрезентує націю в свій час 
ніхто не зможе звалити» [40, с. 20–21], «І я працюю, 
щоб було мистецтво сучасне, українське, яке пред-
ставляє свій народ…» [1, с. 51]. І далі — цілком в дусі 
«лівого мистецтва 1920-х»: «Буржуазність є індиві-
дуалізм — м(истецт)во буржуазне» [40, с. 28]. Однак 
і тут, розглядаючи мистецтво як суспільну категорію, 
художниця намагалася розібратися у складній приро-
ді сучасної творчості, то заперечуючи в ній виразну 
авторську суб’єктивність, а з нею — і абстрактне мис-
тецтво, що, на її думку, її віддзеркалювало, то наголо-
шуючи на необхідності мислити абстрактними катего-
ріями: «У абстракт(ному) конфлікт між особою і сво-
єю оцінкою суспільства і об’єктивн(им) суспільством. 
Абстракн(е) апелює до сус(пільст)ва, а з сус(пільством) 
не рахується, а тільки з своєю особою. Протиріччя, кон-
флікт, розрив. А м(стеці)во є об’єктивна категорія, яка 
розрахована на більшість». А поряд: «Абстракція буде 
існувати в художній формі, яка є невід’ємною части-
ною і образу. <…> Найвище абстрагування — розу-
міння кольору, як образу. <…> Художник, який не мис-
лить абстрактними категоріями, є безпомічний слі-
пець» [40, с. 31–32]. Прагнучи надати українському 
мистецтву виразне національне обличчя, художни-
ця відкидала й досвід західного модернізму загалом: 
«Мистецтво — це нове явище, абсолютно нове, але 
воно виникає на своїй землі. Воно має своє обличчя. Всі 
модернячі ухили не мистецтво. Воно не оригінальне, 
спотворене відображення чужої культури і не має ор-
ганічного коріння на нашій землі» [40, с. 122]. А тому 
«чужими» для українського мистецтва бачила вона 
і Ріверу, і Пікассо: «Я хочу мати українське облич-
чя в світі, а не обличчя Рівери на Україні!» [40, с. 75], 
«наша земля не має нічого спільного з Пікасізмом… 

Наша земля — не Франція…» [40, с. 139] і навіть — 
«що йде з заходу — це самокастрація» [40, с. 31]. 
Зрозуміло, що у роздумах мисткині «Пікассо» тлума-
чився не як конкретний художник, а як певне уособлен-
ня західного модернізму.

І тут варто зазначити парадоксальність «присут-
ності Пікассо» в радянській культурі 1960-х, яку точно 
охарактеризував процитований у виданому тоді збірни-
ку про творчість майстра німецький критик К. Фарнер: 
«…кордони Америки закриті для людини та громадя-
нина Пікассо, але його картини бажані гості; кордони 
СРСР відкриті для Пікассо — людини та громадяни-
на, але його картини в СРСР зовсім не бажані» [23, 
с. 81]. Річ у тім, що Пікассо як член комуністичної пар-
тії Франції, борець за мир та «друг СРСР» у 1960-ті, 
в період «холодної війни», особисто був неприйнят-
ним у США, тоді як його картини були визнані «кла-
сикою ХХ століття». Тим часом, художник Пікассо був 
надзвичайно популярний в СРСР як особистість, але 
як виразний приклад «абстракціонізму» підлягав тут 
нищівній критиці.

…Особливості «полеміки з абстракціонізмом» ви-
світлює й показова позиція М. Писанка (1910–1996) — 
художника з міста Геніченськ, популярного в колі чле-
нів Клубу творчої молоді «Сучасник» завдяки сво-
їм лекціям про мистецтво. У своєму листі 1962 року 
до А. Горської та В. Зарецького він писав: «Я дуже ра-
дію, що абстракціоністів розбивають. Питання дуже го-
стре в наслідках. <…> Моя думка йде про те, що забо-
ронити все можна, а треба дати нову думку, щоб осо-
бливо молоді було цікаво творити і почувати неосяжні 
свободні творчі горизонти, пробудити щиру пристрасть 
у молоді — особливо. Бо і фотографувати дійсність вже 
нікого не здивує, і це діло мертве. Це теж не реалізм. 
Я весь час працюю над темою обов’язкової кризи аб-
стракціоністів. Ще за довго до доповіді Ільічова і висту-
пу М. С. Хрущова. Все там добре, а тільки же, що вони 
не фахівці і їм бракує полум’яності, яка може дати їжу. 
Я вже зовсім готовий, щоб приїхати до Вас в Київ для до-
кладної інформації в плані народності й партійності мис-
тецтва в живих прикладах істотності, а не так “вообще 
и взагали”. Справа йде про життя мистецтва рідної бать-
ківщини. Справа в високому професіоналізмі, ось тільки 
про це і буде йти мова» [39, с. 1–2]. Очевидно, пишучи 
цього листа, він розраховував на розуміння…

Поза тим, постать й роздуми про мистецтво та лек-
ції М. Писанка мали вплив на певне коло українських ху-
дожників. Принциповий прибічник реалізму, який радив 
вчитися на спогляданні природи, він присвятив себе ана-
лізу емоційно-виразних «зон» та елементів живопис-
ної картини, де, зокрема, верхня та нижня, ліва та права 
частини картини мають своє емоційне навантаження, 
як і рух пластично-кольорових мас, побудови компози-
ції та простору. В умовах тієї «розгубленості», в якій 
перебували тоді, на зламі епох, молоді, мислячі, творчо 
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активні художники, будь-які, навіть суто суб’єктивно-
емпіричні, але власні, авторські міркування бачилися 
певним шляхом до відкриття закономірностей мис-
тецької форми. Варто навести спогади київського жи-
вописця Я. Левича, який у саме у 1961-му закінчив КХІ: 
«Сьогодні навіть важко уявити, яке провалля відчува-
лося у нас за спиною. Адже соцреалізм легалізував ди-
летанта, він зняв взагалі проблему форми. Ідеологія ви-
рішувала все. Мистецтво опинилося у повному вакуу-
мі, потрібно було все починати спочатку» [33, с. 17]. 
Розмови та дискусії про «форму» набували особливого 
значення, «переводячи» її адептів до тої чи іншої «ідео-
логічної» групи. Ознаки епохи відбилися й на долі само-
го М. Писанка: виключений зі Спілки художників, його, 
проте, підтримували не тільки А. Горська, В. Зарецький, 
В. Кушнір, О. Отрощенко, а й такі «стовпи соцреа-
лізму», як О. Григор’єв, К. Трохименко, О. Будніков, 
М. Криволапов [7], які знаходили в його роздумах ко-
рисне та цікаве. Брошура з міркуваннями митця «Рух, 
простір і час в образотворчому мистецтві» вийшла дру-
ком у 1995 році [24].

Отже, в контексті тої складної ситуації, в якій опи-
нилося радянське мистецтво у «переламні 1960-ті», 
інтерес до абстрактного мистецтва охоплював широке 
коло інтенцій, сприймаючись як простір свободи та не-
залежності авторського висловлювання, як шлях за-
лучення до західного мистецтва з його різноманіттям 
та суголосністю сучасності, як аналіз засад самої худож-
ньої форми та мови мистецтва, «відкинутих» соцреаліз-
мом. Але відсутність належної інформації, приреченість 
на неофіційне існування та загальна відмінність істо-
ричного поступу принципово відрізняли твори укра-
їнських художників від західних, як концепційно, так 
і «стилістично». Адже, на відміну від Заходу, де напря-
ми абстрактного мистецтва були не лише теоретично 
обґрунтованими, відрізнялися один від одного формаль-
но-пластичними та ідейними засадами, але й полемізува-
ли між собою, українські художники сприймали досвід 
абстракціонізму, так би мовити, в цілому, на рівні фор-
мальних прийомів, змішуючи абстрактний експресіо-
нізм, сюрреалістичну абстракцію, ташизм та ін. з елемен-
тами фігуративного малярства. На перетині прийомів, 
імпульсів виникали індивідуальні, авторські твори, які 
важко співвіднести із тим чи іншим західним аналогом, 
такі, що виростали з внутрішнього споглядання, розду-
мів, а водночас — і зі спонтанності художнього жесту. 
Можна сказати, що абстрактне мистецтво певним чином 
«адаптувало» різноманіття течій XX століття, змішую-
чи між собою їхні змісти та значення, наділяючи цей до-
свід іншим звучанням.

Особливої уваги заслуговують в цьому ряду твори 
Олега Соколова (1919–1990) — чи не першого пред-
ставника неофіційного мистецтва Одеси. Працюючи 
в царині графіки, на папері, художник звертався до ши-
рокого кола її різновидів: колаж, малюнок, монотипії, 

акварель, гуаш… Не менш різноманітним є й коло ху-
дожніх спрямувань, стилістик, напрямів, що своєрід-
но синтезовані у його роботах: стиль модерн та сим-
волізм, поп-арт, концептуальні практики. Значне місце 
займають тут й нефігуративні композиції, що почали 
з’являтися серед його робіт на межі 1950-х — 1960-х 
років. Як і вся творчість О. Соколова, вони не вклада-
ються у «напрямкові» визначення. Деякі живилися вра-
женнями від природи, складним поєднанням оптики мі-
кро- та макросвіту, зануреним у структуру органічних 
матеріалів та поверхонь, а разом — у відтворення при-
родніх стихій: руху води, морських хвиль, хмар та ін. 
Про присутній у них «імпульс модерну», символізму, 
декадансу свідчать вже їхні назви: «Присмерки духу» 
(1963), «Світанку не буде» (1963), «Міфологія абсур-
ду» (1964), «Сіра веселка» (1965), «Хаос» (1966) 
тощо. Виконані темною аквареллю, тушшю, гуашшю, 
вони то нагадують прийоми ташизму вільним перехре-
щенням динамічних ліній та плям; то створюють умов-
ний символічний простір, в якому можна уявити рух 
морських хвиль чи небесних стихій. Одночасно митець 
використовує у своїх роботах колаж, зокрема, з кольоро-
вого та різного за фактурою паперу, який може то допо-
внюватися вільними штрихами олівця чи пензля, то бути 
головним прийомом утворення простору («Пара фраз 
перед тим, як зачинити двері», 1962). Багато з робіт 
художника виникало під враженням музики, де окремі 
музичні твори «візуалізувалися» через вільні прийоми 
«ліричної абстракції» («Скрябін. Прометей», 1961), 
інші ж — «Моє сприйняття Шумана» (1965–1966) — 
як «магічний кристал» витонченої орнаментальної кон-
струкції… Створені під враженням музики Скрябіна, 
Рахманінова, Брамса, Вівальді, Шуберта, Чайковського, 
Шумана, Сібеліуса, Вагнера, твори О. Соколова візуалі-
зують асоціативні образи, що виникали в його уяві. Сам 
художник музики не писав та не грав на музичних ін-
струментах. Однак про його ставлення до музики, про 
розуміння її значення в творчості промовисто говорять 
слова письменника Е.-Т. Гофмана, написані Соколовим 
на одній з його композицій: «Музика відкриває людині 
невідоме царство, що не має нічого спільного з чуттєвим 
світом, який оточує нас». Художнику, який у своїй твор-
чості постійно прагнув вийти за межі реальності, відкри-
ти нові виміри світобачення, музика надавала натхнен-
ня та накреслювала шляхи до «інших світів». Тоді ж, 
у середині 1950-х, складається і ще одна з наскрізних 
для нього тем — космічні фантазії — «Поклики інших 
планет» (1955), трактована через символічно-абстрак-
тні твори, які асоціювалися з візіями космічних про-
сторів. Очевидно, що особисті зацікавлення художника 
в «іншому», невідомому, потойбічному, збігалися тут 
з реаліями часу, адже саме в середині 1950-х світ увійшов 
у нову космічну еру розвитку цивілізації.

У 1955 році О. Соколов взяв участь в обласній 
художній виставці, представивши там кілька своїх 
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абстрактно-символічних композицій. Реакцією на них 
стала стаття у місцевій газеті, де зазначалося: «У по-
лоні глибоких оман перебуває художник О. Соколов, 
який у своїй творчості висловлює принципову незго-
ду з методом соціалістичного реалізму. Заперечуючи 
цей метод, художник протиставляє йому, по суті, 
суб’єктивне та формалістичне мистецтво <…>. 
Прагнучи бути, будь-що, не схожим на інших, ганяю-
чись за хибно зрозумілою новизною і оригінальніс-
тю, причиняючись капризам фантазії, він майже не ви-
знає реальної дійсності, йдучи у світ галюцинацій, 
сновидінь підсвідомості. Якщо ж і бере щось із дій-
сності, то так фантастично перетворює, спотворює, 
що від нього не залишається нічого реального. Про те, 
що це за мистецтво, говорять самі назви творів — “Те, 
чого не було”, “Пейзаж невідомої зірки”, “Запах гвозди-
ки” і т. д. <…> Одне з них, що називається “Музикою 
Вагнера”, є лише поєднанням безформних плям і лі-
ній. Хто зрозуміє таке мистецтво, кому потрібна така 
“новизна” та “оригінальність”, крім естетів та пере-
сичених людей? Народу, більшості вона, принаймні, 
не потрібна» [42]. Подібна реакція супроводжувала 
кожну участь його творів на нечисленних виставках 
у 1960-х. Однак митець ішов своїм шляхом, все більш 
урізноманітнюючи свою художню мову, відкриваючи 
свої версії взаємодії музики, зображення, слова, ко-
льору, форми. Очевидно, що у своїх творчих інтенціях 
О. Соколов, який поряд із художнім, володів і поетич-
ним даром, так чи інакше відштовхувався й від літера-
тури та поезії, у свій спосіб унаочнюючи свої поетичні 
візії. Нереалістичність, умовність, абстрактність від-
кривала перед ним широкі простори для уяви та само-
прояву, не стримуючи його фантазію та креативність 
[31, с. 47–74].

Про інтерес до абстракції в колі київських художни-
ків у своїй, тепер засадничій для аналізу мистецтва піз-
ньорадянського часу, статті «Київські анахорети», писав 
мистецтвознавець Б. Лобановський: «…роботи київ-
ських абстракціоністів поставали ізольованим острівцем 
серед бурхливого моря соцреалізму <…>. Його виник-
нення було спонтанним, не пов’язаним зі школою, ста-
лою традицією», «для молодого покоління художників 
абстрактна традиція не було достатньо відомою і не уяв-
лялася у повній мірі плідною. Збережені її живі майстри 
старшого покоління не “стикувалися” з найбільш прин-
циповими з шістдесятників» [17, с. 39, 31]. Кого зі стар-
шого покоління мав на увазі шановний автор? Напевне, 
перш за все А. Петрицького — одного з найяскравіших 
українських модерністів 1910-х — 1920-х років, в до-
робку якого були й абстрактні твори. У 1962-му худож-
ник виступав на вечорі на честь Л. Курбаса, організо-
ваному Клубом творчої молоді у Жовтневому палаці, 
на початку 1960-х невелика виставка його графіки екс-
понувалася у Спілці письменників, але фактично вперше 
після величезної перерви його твори 1910-х — початку 

1930-х років були представлені лише у 1969-му на вели-
кій посмертній виставці майстра, що й відкрила його 
модерністську творчість для широкого загалу. Однак, 
як вже йшлося вище, прояви абстрактного мистецтва 
та програмного модернізму були далекими від спряму-
вань членів КТМ — головних українських шістдесятни-
ків. Принаймні на цьому наголошувалося у програмній 
статті про клуб Е. Беняшівського в газеті «Літературна 
Україна» 2 березня 1963 року: «Рішуче ні всякому аб-
стракціонізмові, формалізмові! Хай живуть глибоко на-
родні — національні, а тим самим й інтернаціональні лі-
тература, живопис, музика, театр і наука! За об’єднання 
творчих думок. Під таким девізом майже рік тому твор-
ча молодь Києва утворили свій клуб» [4, с. 14]. Інтерес 
до абстракції виникав в «колі київських анахоретів» — 
поодиноких художників, занурених в таїну мистецької 
форми. І хоча більшість із цих спроб мали експеримен-
тальний характер і залишилися лише епізодом у твор-
чій біографії художників, переходячи в інші чи співісну-
ючи з іншими засобами образного висловлювання, за-
гальний «корпус» цих творів складає виразну сторінку 
українського мистецтва 1960-х.

Серед них — живописні абстракції В. Ла маха 
(1925–1978) кінця 1950-х — початку 1960-х років, 
що стали етапними і показовими явищами епохи. 
Різні за творчими завданнями, які ставив перед собою 
художник — від створення густого тьмяного живо-
писно-фактурного середовища, через співставлення 
пастозних густих кольорових мас, через ритмізовані 
умовні форми на білому тлі до вільних кольорово-на-
сичених живописних композицій, де в окремих з них 
можна побачити присутність певної сюрреалістич-
ності. Однак і ці твори, і станковий живопис загалом 
залишився лише епізодом у творчості митця. Певний 
«ключ» до його тлумачення абстрактного малярства 
надають міркування автора у його теоретичному трак-
таті «Книзі схем»: «Коли художник залучений до над-
звичайного для людських істот швидкого ритму життя, 
роботи, повний своїми побіжними сприйняттями, він 
не сприймає людину. Йому важко заглибитися в зобра-
ження людини… Так виникає абстрактне мистецтво». 
І далі: «Після того, як я пройшов багато знаків у за-
своєнні образотворчого мистецтва, в тому числі й аб-
страктного його різновиду, мене перестали цікавити 
“ізми” мистецтва, які я знав <…>. Я тільки переконав-
ся, що білий аркуш паперу страшенно вагомий, матері-
альний; і крапка або лінія ріжуть цю матерію і ще біль-
ше виявляють матеріальність» [15, с. 57, 56]. За жит-
тя В. Ламаха ці твори не експонувалися, вперше були 
представлені у 1990-му році на виставці «Українське 
мал-art-ство. Три покоління українського живопи-
су» (куратор Г. Скляренко за участі О. Кузьянца). 
Сьогодні, аналізуючи їх у художньому просторі відли-
ги, очевидною стає їхня належність до проблематики 
доби: необхідність зрозуміти самі формальні засади 
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мистецтва, пластичні закономірності художньої мови, 
що насамкінець стане основою його теоретичних шту-
дій, до яких він звернеться наприкінці 1960-х.

Значне місце займають абстрактні твори у творчо-
сті Г. Гавриленка (1927–1984) — одного з найважливі-
ших художників «нового мистецтва» Києва. Більшість 
із цих творів виконані на папері, поодинокі — на по-
лотні, деякі — суто графічні, олівцем, пером, інші — 
кольоровою аквареллю, гуашшю. В них художник 
ставить перед собою різні формально-просторові 
завдання, що переростали у самодостатні твори, відто-
чуючи та відшліфовуючи його образно-пластичне ба-
чення. Одна з перших його абстрактних композиції да-
тована 1958 роком: її пошуковий, експериментальний 
характер очевидний. Ніби випробовуючи для себе мож-
ливості складно побудованої конструкції, він поєднує 
тут геометричні форми, кольорові фрагменти, чіткі чор-
ні штрихи та лінії. Надалі шлях художника уточнюється: 
його абстрактні композиції при всьому своєму різнома-
нітті — такі, в яких редукуються враження від природи, 
або побудовані за принципом геометричності, то на тон-
ких взаємодіях штрихів та ліній — демонструють яс-
ність задуму, легкість та просторовість загальної побу-
дови, гармонійність елементів.

Його розуміння мистецтва формувалося цілком 
в дусі 1960-х, де головною поставала теза: «Мистецтво 
XX століття звільнилося від служіння іншим ідеологі-
ям. Нове мистецтво стало вільною, самостійною силою, 
проте не ідеологією». «Предметність» же, на дум-
ку художника, «чужа площині полотна, зображати 
предмет — гвалтувати полотно й засоби вираження. 
Живопис звільнюється від предмета (світло, перспекти-
ва). Колір стає основним, головним. Колір створює про-
стір, напругу. Колір та його форма. Мистецтво не вима-
гає, аби його розуміли. Воно необхідне людям. Воно діє 
на ті сторони свідомості, котрі не контролює логіка» 
[6, с. 74, 79]. Однак роздивляючись уважно абстрактні 
та фігуративні роботи митця, які існували у його твор-
чості саме доповнюючи, а не заперечуючи одна одну, 
стає очевидним, що саме логіка, уважний «художній 
розрахунок», ретельність, зваженість були визначаль-
ними для його творчої свідомості, спрямованої на дослі-
дження формальної мови, складових художнього твору. 
Невипадково Г. Заварова писала про відчутний у його 
роботах «класичний холодок», «синтетичність у по-
становці та вирішенні пластичних проблем», що свід-
чить — «художник шукає та відтворює в унікальному 
та конкретному суттєві стабільні ознаки» [9, с. 88].

«Композиція № 114» (1963) написана на полотні. 
Густе, пастозне накладання фарб зеленкуватого, черво-
ного, синього, білого, різних відтінків жовтого утворю-
ють вертикальну композицію, яку можна простежити 
і в графічних абстракціях митця («Абстракція», 1964). 
Акварельна «Композиція № 111» (1963) своєрідно 
інтерпретує живописний задум: вертикальність ніби 

«руйнується» тут більш складним ритмом кольорових 
плям та форм, що «падають» зверху вниз… Як при-
гадує його учень художник М. Кривенко: «Григорій 
Гавриленко відрізняв абстрактне і непредметне. 
Непредметне — це те, що не дотягує до абстрактного, 
хоч до нього і прагне. Абстрактне — це мистецтво-ідея, 
воно не знає теми соціальної або сексуальної, це мис-
тецтво глибоко внутрішнє, воно уникає декоративізму. 
На першому місці — ідея, внутрішній стан» [14, с. 26–
27]. Ця різниця простежується й у роботах самого май-
стра, де одні твори (акварельні абстракції 1964 року) 
за кольоротональним та просторовим «станом» близь-
кі до його пейзажів, інші («Кольорова композиція», 
1962) — складно сконструйовані насичені кольорово-
просторові структури…

Про свої роботи сам художник писав: «Я відмовив-
ся від предмета в минулому, тоді я вважав, що “предмет 
і простір” — невірний підхід. Де починається предмет 
і де завершується простір? Став розглядати все як про-
стір, його організацію художником… Потім прийшов 
до відмови від простору в роботі. Головним стало се-
редовище, середовище — повітря неба, середовище — 
маса зелені, середовище — маса тіла. Утвердилася ком-
позиційна побудова на вертикалях та горизонталях 
спокійних» [6, с. 76]. Саме такими — побудованими 
на «спокійних» співвідношеннях вертикалей і гори-
зонталей постають його численні графічні абстракції, 
створені олівцем та тушшю: тремтливі, але точні штри-
хи, утворюють легке, прозоре середовище, як писала 
Г. Заварова: «…звільнення від полону трьохвимірнос-
ті, важкості, від грубої діалектики буття» [8, с. 109]. 
Особливості свого художнього світу добре розумів і сам 
художник, який у своїх нотатках проникливо зазначав: 
«Мій світ — невизначених кольорів, невизначеного 
світла. Мерехтить собою, і в цьому біле ледь проявля-
ється, рухається, рівно та у далину, безкінечно. Просто 
виткане з мене для духу. З світу матеріального, для духу» 
[6, с. 77]. Як вважав Б. Лобановський, саме в творчості 
Г. Гавриленка знайшла прояв та ідея «чистої духовної 
прозорості», яка надихала В. Ламаха у його теоретич-
них роздумах [17, с. 32].

Значне місце займали абстрактні твори та й самий 
«потяг до абстракції» у творчості ужгородського ху-
дожника П. Бедзіра (1926–2002). Порівняно з твора-
ми київських художників, абстрактна графіка митця, 
на думку Б. Лобановського, відрізнялася високою про-
фесійністю на близькістю до «більш відпрацьованих 
східно-європейських зразків» [17, с. 39]. Дійсно, тоді, 
у 1960-ті Ужгород поставав таким собі «українським 
Заходом»: тут говорили багатьма мовами, можна було 
дивитися телепрограми з Будапешта, Праги, Братислави, 
у книгарнях купувати мистецькі часописи чи не всіх 
країн Східної Європи. Як вважає мистецтвознавець 
М. Ситрохман: «Тоді [у 1960-х — Г. С.] Ужгород, на-
певно, був найменш провінційним за всю свою історію» 
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[29, с. 172]. Творчість П. Бедзіра чи не найповніше від-
дзеркалювала цю ситуацію. Зокрема, знання угорської 
мови дало можливість читати різноманітні видання 
з мистецтва. Проте, як і більшість українських худож-
ників, він сприймав різноманіття мистецьких напрямів 
та спрямувань перш за все формально, акцентуючи ува-
гу на виразності пластичних засобів та побудов. Пізніше, 
розповідаючи про засади свого мистецтва, П. Бедзір на-
голошуватиме: «Я вважаю, що кожному художнику по-
трібно здобути цю велику експериментальну базу, яку 
він потім може наповнити думкою, навантажити зміс-
том. Якщо ми не будемо володіти формою, знанням ком-
позиції, ми не зможемо виразити наші ідеї. Саме ця сто-
рона великого пошуку — формальна — потрібна кож-
ному художникові, щоб він краще, глибше міг виразити 
себе, виразити свою епоху та зондувати в міру свого ро-
зуміння і майбутнє» [30, с. 47]. Більше того: «У мисте-
цтві художник повинен бути стурбований технологією. 
Думки ж оформлюються через неї. Досконала художня 
форма з’являється тоді, коли технологічно підготовле-
на людина стає енергією. Тоді в неї з’являється розумін-
ня власного призначення, синтетичності сущого, одна 
людина об’єднує в собі всю земну еволюцію. Тому нау-
ка й релігія мають зупинитися на цілісному осмисленні 
ідей минулого. Тоді народиться нова епоха в розумінні 
всього» [10]. Отже, форму в мистецтві він розглядав 
як категорію світоглядну, а її пластичну виваженість — 
як віддзеркалення індивідуальної філософії художника.

Абстрактні роботи митця — різноманітні. Деякі 
з них є гранично редукованими формами природи, того 
«життя дерев» та «лісу», що визначило чи не головну 
тему його творчості. Інші — складно поєднують точну 
зваженість загальної композиції із насиченістю «вну-
трішнього простору» графічного аркуша, де він вико-
ристовує і глибокі чорні просторові фрагменти, і дина-
мічні штрихи, і «паузи» незафарбованого паперу.

Окрему групу утворюють його роботи, викона-
ні під враженням оп-арту. Вони невеликі за розміром, 
намальовані кольоровими кульковими ручками. Однак 
«оп-арт Бедзіра» — також цілком умовний, він не ду-
блює зразків західного мистецтва, і тут обираючи 
для себе ті складові, які відповідали його власним за-
цікавленням. Варто нагадати, що оп-арт як певний на-
прям європейського мистецтва виокремився наприкінці 
1950-х — на початку 1960-х років, в його основі — ін-
терес до оптичних ілюзій, заснованих на особливостях 
сприйняття пласких та просторових фігур. Всесвітню 
славу він здобув після виставки «The Responsive Eye» 
1965 року у Нью-Йорку. Роботи провідних митців на-
пряму — В. Вазарелі, Е. Фінці, групи «N» з Падуї, «T» 
з Мілана, «Zero» з Дюссельдорфа — друкували у мис-
тецьких виданнях. Відчуваючи настання нової доби, 
в якій візуальні ілюзії набуватимуть все більшого по-
ширення, впливаючи на людську свідомість, художники 
оп-арту інтерпретували цю проблему на формальному 

рівні, своїми композиціями, що будувалися на конфлік-
ті між формою дійсною — такою, що намальована, — 
та видимою — такою, яку сприймає глядач, — «обма-
нювали око», провокували реакцію на «неіснуючий об-
раз», котрий програмно викривлював норми людського 
сприйняття. Такі завдання вимагали особливої продума-
ності композиційного, ритмічного, загально-формаль-
ного рішення. Для Бедзіра ці риси були визначальними. 
Проте у своїх творах з «оп-артівської серії» він не вда-
ється до зорових ілюзій, скоріше — до формальної ком-
бінаторності, до урізноманітнення ритмічної побудови 
орнаментально-абстрактних композицій. Його робо-
ти виразно декоративні, на відміну від «зразкового оп-
арту», вони не руйнують зорової поверхні аркуша, роз-
гортаються горизонтально на його площині. Особливу 
увагу приділяє художник ритму та варіюванню форм 
та кольорів. Ці риси стануть визначальними для його ху-
дожнього методу в цілому [31, с. 125–146].

Якщо у названих художників пошуки в царині не-
фігуративного малярства та й мистецтва загалом мали 
суто індивідуальний, суб’єктивно-авторський харак-
тер, то чи не єдиним творчим середовищем, де вони ці-
леспрямовано входили до спільної програми вивчен-
ня «історії форми», була «підпільна академія Карла 
Звіринського», яка діяла у Львові протягом 1959–
1966 років. Її діяльність ґрунтовно представлена в аль-
бомі-монографії Б. Місюги «Герметичне коло Карла 
Звіринського» [21], яка відкриває дослідження цього 
явища.

Глибоко захоплений магією малярства, такий, 
що саме наприкінці 1950-середині 1960-х років ство-
рив свої експериментальні та новаційні для українсько-
го мистецтва роботи, К. Звіринський змінювався разом 
зі своїми учнями, як писав він сам, «помагаючи рости 
їм — ріс і я» [21, с. 49]. Серед засад його викладання, 
де чи не найголовніше місце займала загально гумані-
тарна підготовка (читання світової літератури, вивчен-
ня історії мистецтва, музики, філософії), багато місця 
приділялося самостійному опрацюванню окремих явищ 
західного мистецтва «з обов’язковою практичною впра-
вою». Не копіюючи конкретних творів, молоді худож-
ники мали проаналізувати його побудову, визначивши 
головний формальний принцип мистецького напряму. 
Окрема увага приділялася, зокрема, опануванню зако-
номірностей синтетичного кубізму та його прийомів 
абстрагування від реальності.

Згадуючи заняття в «підпільній академії 
К. Звіринського», один з її учнів Б. Сойка писав: 
«Ті формальні завдання, що виконували під його на-
глядом — не було самоціллю. Експериментувати з фор-
мою Сезанна, Пікасо. <…> Що там було духовного в тих 
плямах? Безперервні пошуки форми не можуть бути 
самоціллю… це може продовжуватись до безкінечнос-
ті. Питається, що воно дає до глядача? Проте, як впра-
ви — кращого методу я не знаю» [21, с. 60]. Показово, 
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що безпредметні роботи з’являлися далеко не у всіх 
учнів «академії». Учитель «не давив» на своїх студен-
тів, через завдання прагнучи перш за все виявити їхню 
індивідуальність та допомогти їм визначити свій творчій 
шлях. Невипадково, що й твори молодих авторів в цій 
царині були досить різноманітними.

Зокрема, роботи 1961–1962 років О. Мінька 
(1938–2013), як і більшість художників «кола 
Звіринського», поєднували абстрактні та предмет-
ні елементи, віддзеркалювали глибокий вплив кубізму 
у його різновидах («Абстрація 1», «Абстракція 5»), 
пошук своєї кольорової гами, де стриманий аскетизм 
К. Звіринського співіснував із переходом до теплої гами, 
доповнювався динамічним рухом. «Чорні прямокутни-
ки» (1964), «Композиції з прямокутниками» (1964) 
демонструють інтерес О. Мінька до геометричної аб-
стракції, досвід якої своєрідно позначився на його по-
дальших роботах. Помітне коло ранніх творів художни-
ка пов’язане із сюрреалістичними імпульсами — темою 
снів та спогадів («Композиція на тему снів 1», 1961, 
«Символ побаченого», 1961). Вони були ініційовані на-
вчальним завданням «академії»: відобразити в абстрак-
тній композиції свої сни. У таки роботах можна просте-
жити певний вплив творів Міро, прагнення вибудувати 
умовний «простір зі знаками», де декоративність поєд-
нувалася із певною символічністю.

«Тяжінням до абстракції» відзначені й ранні ро-
боти З. Флінти (1935–1988). Більшість відштовхуються 
від реальних вражень, що потім на полотні узагальню-
ються та редукуються до певної пластичної формули. 
«Натюрморт» (1962), «Натюрморт з м’ясорубкою» 
(1962), «Верстак» (поч. 1960-х) у свій спосіб аналі-
зують реальні предмети, виокремлюючи з них вираз-
ну формальну «конструкцію», в стилістиці якої мож-
на побачити відгомони синтетичного кубізму. Своєю 
чергою, «Абстракція» (1962), «Абстракція на мотив 
інтер’єру» (1966), «Інтер’єр» (1960-ті) інтерпретують 
мотив інтер’єру, де простір та предмети в ньому визна-
чають формально-пластичну тему. Тим же шляхом — 
від реальних вражень до площинно-декоративних ко-
льорових структур — йшов у своїх роботах і Б. Сойка 

(1938–2018) — «Вогні нічного міста» (1960-ті). Свої 
завдання учні К. Звіринського виконували не лише в жи-
вописі та графіці. О. Цегельська, зокрема, створювала 
абстрактні колажі з сукна, побудовані на поєднаннях 
кольорових площин та ритмів.

Для студентів «Академії К. Звіринського» вправи 
на теми абстракції стали важливим підґрунтям для по-
дальшої роботи, і хоча для кожного безпредметне мис-
тецтво залишилося лише епізодом, радше «формальною 
школою», що дала можливість зрозуміти засади компо-
зиційно-колористичної побудови твору, вони складають 
показову сторінку українського мистецтва 1960-х, тісно 
пов’язану з часом творчого становлення та пошуку своєї 
художньої мови.

Висновки. Інтерес до абстрактного мистецтва, різ-
номаніття його проявів в роботах українських худож-
ників 1960-х років явилося частиною тої «неофіцій-
ної творчості», що поступово, із середини 1950-х пе-
реросла у потужний шар радянського мистецтва, який 
протиставляв себе його соцреалістичним вимірам. 
Напевно, саме через ці спроби, які для одних художни-
ків були лише епізодом у становленні їхнього творчо-
го світогляду, для інших — визначили подальші інтен-
ції або увійшли складовою до тої чи іншої авторської 
образної системи, проявлялися загальні прагнення не-
залежності, автономності мистецтва, вільного не лише 
від ідеологічного тиску, а від панівних естетичних сте-
реотипів. Відкидаючи соцреалістичну доктрину, нові 
українські художники відкидали й панування головної 
моделі радянського мистецтва — сюжетної, пропаган-
дистської, однозначної. Абстрактне малярство ж звер-
талося до пластичної символіки, формально-пластич-
ної знаковості. І хоча в більшості випадків абстракції 
українських художників не окреслили визначеного на-
пряму, зі своєю ідейно-світоглядною концепцією та мо-
вою, їхній глибоко особистісний, індивідуальний шлях 
та прагнення власного самопрояву формував «іншу» 
мистецьку реальність, що розкривала справжні виміри 
малярства, складаючи одну з визначних сторінок вітчиз-
няного мистецтва.
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Sklyarenko G.
Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue: On the Ukrainian Abstract Art of the 1960s
Abstract. The paper focuses on the creative experiments of Ukrainian artists during the 1960s in the field of abstract art, analyz-
ing them against the background of social and cultural events of the time, which were reflected in the features of artistic life. In this 
regard, Western fine art revealed to Ukrainian artists during the years of the Thaw after decades of strict separation from foreign 
art during the Stalinist era, was a profound influence on them. However, the perception of the Western experience was rather spe-
cific due to the lack of information and theoretical understanding of the latest trends, as most works of world art became known 
in Ukraine through the exhibitions in Moscow and printed reproductions. The ambiguity of the cultural policy in the USSR played 
a significant role here, where the official declaration of the renewal of art and the right of artists to individual self-expression were 
combined with a new ideological attack on creativity. State control over art gained new dimensions, due to which the authors’ 
experiments in the realm of abstract painting were doomed to exist in the circle of unofficial art. The article examines the “cam-
paign against abstractionism and Western influences” launched by the authorities in the early 1960s, which had a dramatic impact 
on individual creative destinies.
Using the example of artists from Lviv, Kyiv, Kharkiv, Odesa, and Uzhgorod, the article analyzes creative directions in the realm 
of painterly abstraction, the features of its versions in Ukraine. It is significant that in most cases the appeal to non-figurative art 
remained only an episode in the work of artists, or coexisted with other ways of figurative expression. Abstract art in Ukraine gen-
erally was experimental, the presence of similar works in the art of the late Soviet era testified to a deep crisis of the socialist real-
ist doctrine, the affirmation of individual creative thinking. Abstract works of Ukrainian artists of the 1960s are an important page 
in the history of Ukrainian art.
Keywords: abstract art, late Soviet culture, artist’s individuality, creative freedom.
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До питання про роль ритму в жанровому 
кінематографі та кіноавангарді

Rhythm in Genre Cinema 
and Cinematic Avant-Garde

Анотація. Зроблено спробу окреслити певні принципи та передумови дослідження ролі ритму як засадничого моменту будь-
якого фільму та різні підходи (авангардистський і масовий) до подолання або, навпаки, фіксації у фільмі даного в суспільному 
цілому ритму, часто пов’язаному з та вираженому через аспекти ритму промислового виробництва. Окреслені загальні зв’язки 
між фордизмом та класичним голлівудським кінематографом, так само як і між постфордизмом як економічним виражен-
ням постмодернізму (логіки культури пізнього капіталізму) та «кінематографом ностальгії» 1970-х років. Запропоновано 
компаративне дослідження підходу до питання ритму в царині кінематографічного авангарду (на прикладі німецького аван-
гардного напряму 1920-х років («абсолютний фільм») та класичного жанрового американського кінематографу. Зроблено 
спробу пов’язати підхід до ритму кінематографічного наративу у фільмі «Ла Палісіада» (2023, режисер Філіп Сотниченко) 
з означеними вище моментами історії кіна, розуміючи «Ла Палісіаду» як, одночасно, дослідження ритму та дослідження 
режимів сприйняття 1990-х років сучасним українським суспільством. Стверджується, що пошуки в царині ритму та нос-
тальгічна спрямованість «Ла Палісіада» можуть бути тісно пов’язаними маніфестаціями одного й того ж глибинного про-
цесу — ностальгії за іншим ритмом суспільного цілого (у випадку загаданого фільму — як 1990-ті роки української історії).
Ключові слова: ритм, кінематограф ностальгії, «абсолютний фільм», класичне голлівудське кіно, Erfahrung, Erlebnis.

Постановка проблеми. «Ла Палісіада» (2023), дебют-
ний повнометражний фільм українського режисера Філіпа 
Сотниченка, цікавий з багатьох причин. Як явище україн-
ського кіна фільм, що здобув низку нагород на міжнарод-
них кінофестивалях, це певний режим репрезентації укра-
їнських 1990-х, причому не таких, якими вони були, але 
таких, якими їх можна уявити, ретроспективно, сьогодні, 
через призму а) історії нашої країни від 1990-х і до сьогоден-
ня; б) історії та сучасності кіно, яка стає своєрідним вбудо-
ваним органом зору у тих режисерів, які цікавляться робо-
тою з репрезентацією потоку часу та різних його відрізків 
за допомогою різних режимів ритму екранного часу. Без-
перечно, до останніх належить і Сотниченко.

Видається доцільним спробувати провести паралелі 
з представленою Фредріком Джеймісоном темою «кінема-
тографу ностальгії» і зрозуміти, яким чином фільм Сотни-
ченка пов’язаний із загальносвітовою тенденцією (що спо-
стерігається (у запропонованому Джеймісоном варіан-
ті) ще з 1970-х років), будучи її метаморфозою та продо-
вженням.

Дійсно, інтерес до теми смертної кари, виражений 
і у фабулі фільму, і в численних інтерв’ю режисера, мож-
ливо, вторинний щодо інтересу до періоду 1990-х років 
як таких, років «технологічного дитинства», що збіглися 

з дитинством режисера (в одному з інтерв’ю Сотниченко 
згадує, що 1996 року йому було 8). 2000-ті, з їхнім стрімким 
розвитком аудіо- та відеотехнологій, кабельного та супут-
никового інтернету, призвели до чергового стрімкого витка 
рішучої переваги Erlebnis над Erfahrung, висловлюючись тер-
мінологією Вальтера Беньяміна зі знаменитого есе «Опо-
відач» [7] — роботи, в якій німецький мислитель заклав 
основи медіаархеології та археології структур досвіду в епо-
ху ранніх медіа на кшталт газети та телеграфу.

Ядро суб’єктивності певного типу, таким чином, від-
чуває ностальгію (враховуючи всю складність і весь пафос 
цього терміна, пов’язаного з грецькою nostos, мандрів-
кою Героя додому після Троянської війни — такий ключ 
до «Одіссеї» Гомера пропонують, наприклад, Адорно 
і Хоркхаймер [2]), по 1990-х роках, які є «батьківщиною» 
цієї суб’єктивності — батьківщиною не в просторі, але в часі, 
острівцем, на зразок Ітаки, — у сталевих хвилях буремно-
го хронотопу всієї подальшої історії нашої держави. Мета-
фора 1990-х як такого собі райського часу, «illo tempore» 
міфу, диво-острова особистої, біографічної міфопоетики 
як Сотниченка, так і цілого покоління, або поколінь, укра-
їнців) — метафора парадоксальна, враховуючи потуж-
ний злам суб’єктивності, що припав на той час — додат-
ково наголошується місцем, де відбувається основна дія 
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фільму — Ужгородом, географічно відокремленим дугою 
Карпатських гір.

Але повернімося до трансформацій структури досві-
ду, попередній та спрощений аналіз якої запропонував Валь-
тер Беньямін. Erlebnis як зсув від проживання та набуття 
досвіду у зв’язку з тривалістю — до переживання, від нави-
чки чи ремесла — до індустрії та інформації, згідно з Бенья-
міном [6], не так відобразився в кінематографі, як, власне, 
викликав до життя цей останній як результат домінування 
Erlebnis у структурі свідомості та досвіді людини почат-
ку XX століття.

У цьому сенсі видається, що «Ла Палісіада» може свід-
чити не лише про актуальність «кінематографу ностальгії», 
а й про експерименти з ритмом кінооповідання, імпліцит-
ною метою яких може бути прагнення виходу за обмежен-
ня, накладені як класичним голлівудським наративом, так і, 
що важливо, численними схемами і варіантами його начеб-
то подолання, які вкрай поширилися в період з кінця 1960–
1970-х років. Бо, знову ж звертаючись до Беньяміна, кон-
веєр та кіноплівку можна вважати двома гомоморфними 
атрибутами сучасності — сучасності кінця XIX та почат-
ку XX століть, себто тієї епохи, яку і досліджував німець-
кий мислитель. І, так само, як «класичне голлівудське кіно» 
пов’язане з фордизмом [14], «кінематограф ностальгії» 
пов’язаний не тільки з ностальгією як продуктом постмо-
дернізму, але і з постфордизмом та іншими формами еко-
номічного життя, що відображають в економіці злам домі-
нантної парадигми осмислення світу: перехід до постмо-
дернізму в різних його режимах.

Перша з серії статей пропонує увазі читачів один 
відносно малодосліджений розділ з історії взаємовпли-
вів і відносин масового голлівудського кіно першої поло-
вини XX століття і німецького авангардного руху, відомо-
го як «абсолютний фільм»: здається, обидва (незрівнянні 
за масштабами та впливом) явища були, тим не менше, спо-
собом реакції кінематографу як медіуму на нові умови про-
дукування суб’єктивності (що на практиці означало перехід 
до важкої промисловості та автомобілебудування, зростання 
міст і потоки нових транспортних засобів, посилення ролі 
нових медіа на кшталт кінохронік, панорам, газет тощо).

Таким чином, ми сподіваємося показати важливість 
історичного аспекту у дослідженні смислових пластів філь-
му сучасного нам талановитого українського режисера, і цей 
аспект, хоч як дивно, сягає періоду щонайменше ста років 
тому — перших десятиліть історії кіно, коли і оформлювала-
ся на практиці більшість дихотомій та конфліктів, динаміка 
розв’язання яких і рухала потім історію кіно десятки років.

Метою статті є дослідження одного з хронологічно 
ранніх етапів історії кінематографу, для того, щоб довести 
тісну причетність і жанрового кіно перших десятиліть, і аван-
гардних пошуків, вирішенню одного й того самого стриж-
невого питання: ритму як природи фільму.

Аналіз останніх досліджень й публікацій. Зв’язок між 
провідними художніми пошуками та масовою культурою 
є обставиною, яку неможливо обійти за будь-якого, навіть 

найзагальнішого, розгляду цих явищ: вони не протистоять 
один одному абстрактно та позаісторично, а взаємно визна-
чають один одного на кожному етапі культурної динаміки. 
Найбільш, можливо, серйозний приклад порушення цього 
специфічного балансу становить сучасний кіноландшафт 
США, де відносини між кіноавангардом та Голлівудом були 
радикально змінені у 1970–1980-х роках. Якщо раніше 
«опозиція андеграунду Голлівуду розвивалася у супроводі 
конструктивного діалогу з ним, роблячи безперечним той 
факт, що хоча “підпільне кіно” могло черпати натхнення 
та стилістичне оновлення у пріоритетах поза кінопромис-
ловістю, в інших художніх формах і дуже часто у соціаль-
них феноменах, все ж таки його найбільш значною детер-
мінантою залишався сам Голлівуд», як зазначає у відомому 
монографічному дослідженні американського авангарду 
Д. Джеймс [14], то після регресу «незалежних» до «Інді-
вуду» сам Голлівуд, який перестав прислухатися до «іншо-
го» кіно, потрапив у мережу нескінченних рімейків, сікве-
лів та приквелів.

1988-го авторитетний кінокритик Джонатан Розенба-
ум описав загальний стан справ так: «Постійним обмежен-
ням останніх наративних незалежних фільмів є досить обме-
жене та конформістське розуміння “нового”, яке виявляєть-
ся парадоксальним чином пов’язаним з якимось варіантом 
переробки старого: імпульс, який, за іронією долі, дублює 
і, очевидно, імітує подібну тенденцію у сучасному Голлівуді. 
Свідомі посилання на історію кіно, якими відзначені перші 
роки французької “нової хвилі”, ймовірно, дали початок цій 
тенденції, але важливо мати на увазі, що ці посилання спо-
чатку здійснювали деяку критичну (наприклад, аналітичну 
та інтерпретаційну) функцію» [19].

Такі спроби критичного прочитання цитованих фільмів 
змінюються благочестивим — і механічним — цитуванням: 
виникають роботи, розраховані на конкретний вид крити-
ки, а відносини між Голлівудом і «незалежним кіно» вказу-
ють на гнітюче небажання останнього запропонувати аль-
тернативу. Поширення алюзій і рімейків у самій «фабриці 
мрій» досягло таких масштабів, що значення цього явища 
«має бути зрозуміле як ідеологічна герметизація — страу-
сина відмова сприймати справжнє чи будь-яку іншу реаль-
ність, окрім “світу кіно”, що змушує оцінювати навіть най-
менш сміливі вилазки за межі цього обмеженого простору 
як щось сміливе» [19].

Оскільки сама природа фільму довгий час (вочевидь, 
до виникнення відео) передбачала його масове споглядан-
ня [6], авангард у кіно протистояв, певним чином, умовам 
та передумовам власного виникнення та існування, пору-
шуючи питання про власну можливість і, водночас, пре-
тендуючи на зміну масового характеру фільму — луна цих 
пошуків і уловлювалася вітрилами мейнстрім-кіноіндустрії, 
«фабрики мрій».

Щодо «абстрактного», або «абсолютного» фільму 
Німеччини 1920-х років (ітиметься про роботи німців Валь-
тера Руттманна, Ганса Ріхтера, Оскара Фішингера та шве-
да Вікінга Еггелінга), то варто зазначити, що цей напрям, 
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можливо, більш радикальний, ніж будь-який з інших німець-
ких чи європейських або американських кінорухів тих років, 
звідки і випливає деяка складність розуміння значення робіт 
його представників для історії кіно. Симптоматично, тим 
не менш, що у класичному дослідженні Лотте Айснер [3] 
кілька сторінок присвячених «абсолютному фільму» вона 
помістила в розділ «Вуличні трагедії», де говориться про 
фільми Лупу Піка, Пабста, тощо, таким чином імпліцитно 
натякаючи на тісний зв’язок авангардних пошуків четвірки 
і масового продукту студії UFA.

Основоположним принципом створення «абстрактно-
го фільму» на першому його етапі стала відмова від фотогра-
фічної природи кінозображення. Те, що сьогодні впевнено 
класифікують як «абстрактну анімацію», три німці та швед 
називали не інакше як «абсолютним фільмом». Цей аван-
гард, як часто можна почути, проіснував лише кілька років 
(1921–1925), після чого його творці закинули абстракції 
та почали знімати дивні, але все ж таки «повноцінні», тоб-
то фотографічного характеру, фільми. Така думка видається 
дещо помилковою, оскільки не враховує фундаментальних 
особливостей осмислення авангардистами питань природи 
фільму, ритму, руху, кольору.

Як переконливо демонструють у ґрунтовних дослі-
дженнях Айснер [3], Кракауер [22], Каес [15], та Ельзассер 
[9], відлік найбільш важливого періоду у розвитку німецько-
го німого кіна заведено починати з 1919 року і пов’язувати 
з такими відмінними один від одного фільмами, як, напри-
клад, перший твір кіноекспресіонізму «Кабінет доктора 
Калігарі» (Р. Віне) та майстерно зняті пригодницькі філь-
ми Фріца Ланга «Павуки» (дві частини, 1919). Ці та інші 
роботи ознаменували досить пізнє (затримка обумовлена 
політичними, економічними та іншими факторами) вклю-
чення Німеччини (Веймарської республіки) до світово-
го кінопроцесу. Через два роки, 1921-го, відбулося «наро-
дження» німецького кіноавангарду — створення «абсо-
лютного фільму».

Досить довго не виникало сумнівів щодо ролі Ганса 
Ріхтера та Вікінга Еггелінга як провідних теоретиків напря-
му та творців перших абстрактних фільмів. Так, наприклад, 
після смерті Ріхтера в 1976 році в некролозі, опубліковано-
му в «Нью-Йорк Таймс», можна було прочитати про те, 
що він є творцем «першого абстрактного анімаційного 
фільму» «Ритм 21» (датованого в тексті 1921 роком) [10]. 
Ріхтер, проте, не тільки не продемонстрував публіці «Ритм 
21» у 1921 році, але й, мабуть, навіть не закінчив фільм 
того року, як переконливо стверджує дослідник німецько-
го авангарду Вальтер Шоберт [20, с. 238–239]. Справжнім 
творцем «абсолютного фільму» був Вальтер Руттманн, 
який ще у 1917–1918 роках почав теоретично переосмис-
лювати природу фільму та живопису, що й мало наслідком 
створення «Опусу I» («Lichtspiel: Opus I», тобто «Гра 
світла: Опус I»), перший показ якого відбувся у Франк-
фурті на початку квітня 1921 року (офіційна прем’єра — 
27 числа того ж місяця). За пізнішими спогадами одного 
зі знайомих, закінчивши одного разу створювати велике 

абстрактне полотно (епізод стався 1918 року), Руттманн 
нібито зауважив: «Немає сенсу займатися живописом. Він 
має бути приведений у рух» [17, с. 253]. Доцільно заува-
жити тут, що ще 1913 року французький живописець Лео-
польд Сюрваж писав про «кольоровий ритм»: «Кольоро-
вий ритм (фр. rythme coloré, англ. coloured rhythm) в жодно-
му разі не є ілюстрацією чи інтерпретацією музичного тво-
ру. Це автономна художня форма, заснована, проте, на тих 
самих психологічних даних, як і музика… Фундаменталь-
ним елементом мого динамічного мистецтва є колірна візу-
альна форма, що виконує роль звуку в музиці.

Цей елемент визначається трьома факторами:
1. Специфічною (абстрактною) візуальною формою,
2. Ритмом, що означає рух і трансфігурації цієї форми,
3. Кольором» [5].

Сюрваж запропонував для створення такої «автоном-
ної художньої форми», в якій виявляться зв’язаними колір 
і ритм, скористатися спрощеними та геометричними фор-
мами, похідними від звичайних об’єктів нашого оточен-
ня (дерев, предметів меблів), які взаємодіють між собою 
за допомогою впорядкованого руху та трансфігурації [5].

Щодо Руттманна, то саме він був не лише першим, 
а й найпослідовнішим і найсильнішим теоретиком німець-
кого авангарду на всіх його етапах («абстрактний» змінився 
«монтажним» (у період «Берліна») та «звуковим», коли 
він одним із перших у світі застосував контрапункт як прин-
цип зв’язку звуку із зображенням). Крім того, роботи Ріх-
тера стали відомі широкому загалу лише після великого 
показу «Абсолютний фільм», організованого німецькою 
«Novembergruppe» (спілкою художників та музикантів) 
у берлінському кінотеатрі «Ufa-Palast» 3 травня 1925 року. 
Того ж року «абсолютний фільм» припинив своє існування: 
Руттманн і Ріхтер (Еггелінг помер у 1925-му) припиняють 
експерименти з абстрактним кіно та приходять до роботи 
з більш звичними кінематографічними формами.

Причину, ймовірно, слід шукати у фільмах Ферна-
на Леже та Рене Клера — «Images Mobiles» першого 
та «Entr’ Acte» другого (обидва — 1924). Вони проде-
монстрували теоретикам та практикам «абсолютного 
фільму», що абстрактні кінострічки можна створювати 
і з використанням фотографічного матеріалу. Ще важливі-
шим може бути вплив радянського авангарду. Цей контакт 
мав наслідком усвідомлення значення монтажу як найваж-
ливішого засобу кіно, що привело до Руттманна і Ріхтера 
до створення «абстрактних монтажних фільмів». Цю назву 
запропонував Вальтер Шоберт [20]: працюючи з цілком 
«конкретним» знятим матеріалом, обидва залишають-
ся багато в чому на раніше освоєній абстрактній терито-
рії. Бо помилкою буде назвати «Берлін» та «Симфонію сві-
ту» Руттманна документальними фільмами, а «Симфонію 
перегонів», «Двопенсову магію», «Інфляцію», «Щодня», 
«Все крутиться, все обертається», «Привиди перед сні-
данком» та «Дослідження фільму» Ріхтера — соціаль-
ною сатирою чи сюрреалізмом (хоча відповідні такій кла-
сифікації елементи в них, безперечно, присутні, і виражені 
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цілком однозначно — досить згадати образи «Інфляції» 
чи критику «фабрики мрій» у «Щодня»); помилкою саме 
тому, що стрижневим принципом цих фільмів є повторен-
ня, а отже, і дослідження законів ритму, що було таким важ-
ливим у ранніх роботах авангардистів. (Цікаво, що відомий 
теоретик кіно Бела Балаш, хоч і засуджує «абсолютний 
фільм» за формалізм [4], вважає такими, зокрема, «Дощ» 
(1929) та «Міст» (1928) голландця Йоріса Івенса, а також 
«Ринок на Віттенберзькій площі» (1929) Вільфріда Бассе, 
правильно вловивши продовження розвитку в цих роботах 
«абстрактної» стадії авангарду.)

Руттманн встиг досить недвозначно засвідчити свої 
наміри з приводу «Берліну»: «Протягом довгих років 
моєї роботи над абстрактними фільмами не міг позбави-
тися бажання побудувати щось із живої матерії, створити 
фільм-симфонію з мільйонів фактично вже існуючих дже-
рел енергії руху, що вдихають життя в організм великого 
сучасного міста.

У фільмі про Берлін я лише дозволив образу говори-
ти — абсолютному образу, що розглядається і розвивається 
абстрактним шляхом з кінематографічного матеріалу. Я орга-
нізував зв’язок зображень ритмічно так, щоб вони працю-
вали без сюжету та створювали протиставлення та контр-
асти між собою. Моєю метою було створення автономної 
мистецької форми» [20, с. 244].

«Берлін» залишається найбільш відомим і важливим 
фільмом німецького авангарду 1920-х років, роботою, в якій 
серйозні теоретичні ідеї Руттманна знайшли найповніше 
втілення в конкретному матеріалі, знятому в місті, чиї буд-
ні, заломлені монтажем Руттманна, набули графічного зву-
ку, звучання симфонії. Водночас загальна критична рецеп-
ція була тривалий час зумовлена позицією щодо цього фільму 
З. Кракауера [22, с. 217–226] (втім, схожих поглядів дотри-
мувався і Б. Балаш [4]), який звинуватив Руттманна у зне-
важанні свого обов’язку «людини і громадянина» і ство-
ренні політично нейтрального фільму, в якому послідов-
но проводиться лінія відділення «змісту» (що залишаєть-
ся, за Кракауером, «поза» фільмом) від порожніх образів 
репрезентації міста на екрані, — «форми». Таким чином, 
єдиним принципом цієї роботи (жанр Кракауер визначив 
як «поперечний зріз») є формальний підхід, при якому 
фільм не підпорядкований необхідному з’ясуванню причин 
тих чи інших суспільних явищ, але, навпаки, знята на плівку 
«реальність» позбавляється об’єктивно присутнього сен-
су і «монтується» винятково за принципом формальних 
аналогій чи контрастів.

З одного боку, Кракауер впадає у крайнощі, намага-
ючись постулювати те, яким має бути фільм, заснований 
на «реальному», не постановочному матеріалі. Однак 
«реальність», тлумачення якої він шукає і не знаходить 
у «Берліні», насправді містить і сам текст критика, і фільм 
німецького режисера. А машини, справжню сутність яких 
необхідно, за Кракауером, продемонструвати у фільмі, 
не існують окремо від свідомості, яка їх сприймає. Фільм Рут-
тманна і є моделлю такої свідомості, в якій ніщо не існує поза 

формами сприйняття, саме по собі [17]. З іншого ж боку, 
саме формальне, позбавлене форми — ритм машинізова-
ного великого міста у випадку «Берліну» Руттманна — 
і є тим, в чому найбільш яскраво, немов у дзеркалі, відобра-
жається — через формальний ритм як ритм форми — сут-
ність процесів та явищ.

Після приходу звукового кіно Руттманн знову відреа-
гував першим із німецьких авангардистів, описавши у сво-
єму маніфесті принцип контрапункту, схожий на основні 
положення відомої «Заявки» Ейзенштейна, Пудовкіна, 
Александрова (1928), і втіливши його в «Мелодії світу». 
Проте, не обмежившись досягнутим, він пішов далі, ство-
ривши у «Вікенді» експериментальний шедевр — акус-
тичний монтаж без супроводу образів (фільм транслювали 
по радіо). Ріхтер писав про цю роботу, що в ній «знов Рут-
тманн показує себе поетом з винятковою силою уяви. Цей 
етюд створений не з образів, але тільки зі звуків та шумів, 
що дозволяє транслювати його по радіо. <…> Якби мені 
довелося обирати серед усіх робіт Руттмана, цей динаміч-
ний етюд безперечно переміг би. У ньому Руттманну вда-
лося, граючи, перевести принципи “абсолютного фільму” 
в поезію звуків» [20, с. 247]. У «звуковий» період Руттманн 
залишається без колег і конкурентів — роботи Ріхтера ціка-
ві, але не можуть бути названі передовими, тому що в них 
або розвиваються старі теми (повторення і «рими обра-
зів» у «Двохпенсовій магії», 1929), або, з відставанням 
від Руттманна, освоюється акустично-візуальна взаємодія 
(«Щодня», 1929), а Мохой-Надь, який працював на той 
час у «Баухаусі», зі звуком не експериментував.

Без звуку неможливо уявити лише роботи Оскара 
Фішингера, що залишився після 1931 року останнім німець-
ким кіноавангардистом (з того року Руттманн починає зні-
мати документальні (подібно до Ріхтера), а потім і пропа-
гандистські фільми): після серії абстрактних фільмів почат-
ку та середини 1920-х років і «Прогулянки з Мюнхену 
до Берліну» (1927), Фішингер зосереджується на питан-
нях знаходження кінематографічних форм, які були б адек-
ватною візуальною репрезентацією популярної чи кла-
сичної музики. Досягнення шуканої відповідності образу 
та звуку було можливе лише з урахуванням питань кольо-
ру та руху (пов’язаного, звичайно, з питаннями ритмічної 
побудови акустичного та візуального матеріалів) абстрак-
тних форм. Як відзначає Шоберт, ідеальна гармонія обра-
зів і звуків робить фільми Фішингера надзвичайно легки-
ми для сприйняття, а значить — споживання, а легке спо-
живання завжди означає інтерес рекламних агентств, які 
неодноразово замовляли «абстрактні фільми» Фішинге-
ру — ось чому деякі з його найкращих робіт є рекламни-
ми короткометражками. У 1936 році з політичних причин 
«останній авангардист» залишив Німеччину: на батьків-
щині «абсолютного фільму» до кіноавангарду ставилися 
як до «дегенеративного мистецтва». Наступне покоління 
німецького авангарду (Lutz Mommartz, Werner Nekes, Dore 
O) виникло лише наприкінці 1960-х і, як і «нове німецьке 
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кіно» (Фассбіндер, Герцог, Вендерс) було «кінематогра-
фом сиріт» (Вернер Герцог).

Виклад основного тексту. Тож яким є зв’язок «абсо-
лютного фільму» з «абсолютною індустрією розваг», масо-
вим жанровим кіно? З одного боку — і це найбільш часто 
згадуваний факт — очевидна неодноразова участь Руттма-
на, Ріхтера та Фішингера у роботі над великомасштабними 
комерційними проєктами, щоправда, цілком логічно, не гол-
лівудськими, а німецькими (як приклад можна навести ваго-
мий внесок першого в «Жінок на Місяці» та «Нібелунгів» 
Ланга), та у створенні рекламних коротких метрів (тут від-
значились усі троє). І незважаючи на те, що ця участь є наба-
гато важливішою, не будучи просто прецедентом «комп-
ромісу» з боку нужденних і голодних художників-авангар-
дистів, а сама по собі служить згаданому обміну ідеями між 
авангардом та масовим кінематографом, можна висловити 
ще одне припущення.

Річ у тім, що становлення «абсолютного фільму» від-
бувалося під знаком безперервного інтересу до досліджен-
ня феномену ритму фільму як такого. Ні Ріхтер, ні Руттманн, 
ні Фішингер не були ізольованими від глобального кінопро-
цесу радикальними новаторами-одинаками, а радше реагу-
вали на пошуки німим кіно специфічної форми, сьогодні 
відомої нам як feature film — художній фільм певної (стан-
дартної) тривалості і, як правило (внаслідок тріумфу аме-
риканської моделі, про що буде сказано нижче), що харак-
теризується надзвичайно високим ступенем «зв’язності», 
послідовності у розвитку сюжету, що підпорядковуєть-
ся певній логіці дії, чітко встановленому канону причино-
во-наслідкових зв’язків, — канону, в якому жодна сцена 
не може бути представлена «просто так», але повинна роби-
ти внесок у розв’язку, що наближається (але весь фільм від-
кладається) — причому таким чином, щоб глядачі її повніс-
тю і недвозначно асимілювали і зрозуміли. Достатньо порів-
няти цю модель з фільмами, наприклад, Жана Епштейна, 
Олександра Довженка, Ж. Л. Годара, Луїса Бунюеля, Міке-
ланджело Антоніоні, Рауля Руїса, Вернера Герцога, Бели 
Тарра чи Ясуджіро Озу для того, щоб зрозуміти серйоз-
ні обмеження «кіномови», запропоновані цією «форму-
лою», а також спектр можливих альтернатив.

Становлення масового жанрового кіно, що заверши-
лося загалом у 1915–1917 pоках із нововведеннями Томаса 
Інса, було пов’язано з тією ж проблематикою, що так хвилю-
вала (нехай і приховано, рідко коли стаючи предметом теоре-
тичної рефлексії) заокеанських творців «Опусів» та «Рит-
мів» — проблематикою ритму та повторення. Повторен-
ня є, можливо, найважливішою рисою масового жанрового 
кіно, заснованого на системі принципів і правил, що дозво-
ляють глядачам від початку перегляду впізнати показ фільму 
як фільм певного жанру, а отже, підготуватися до повторен-
ня в ньому раніше баченого в інших роботах цього жанру. 
Система жанрів, що виникла в США (і, безумовно, еволюці-
онувала у часі при збереженні основних принципів) у 1910-х 
роках, пов’язана з «конвеєрним виробництвом» фільмів 
в умовах студійної системи — що принципово відрізняє 

американську модель від практик, наприклад, французь-
ких «Пате» і «Гомон».

Жанрова модель в її американському варіанті передба-
чала також низку принципів (часто сформульованих і у вигля-
ді письмових розпоряджень, таких собі законів, що визна-
чають, серед іншого, заборонені техніки, прийоми та теми), 
на підставі яких здійснювали зйомку та монтаж фільмів — 
іншими словами, важливо було одночасно і те, що показу-
ється, і те, як це робиться. Ця система дозволила в короткі 
терміни провести серйозну роботу з «оптичної освіти» 
(Балаш) глядачів, в результаті якої середньому відвідувачу 
кінотеатру стали зрозумілі стосунки різних сцен, організо-
ваних монтажем у часі, а отже, зрозумілі й ті «історії», які 
розповідало йому жанрове кіно. У процесі цієї освіти було 
впроваджено низку принципів та табу (деякі дійсні й сього-
дні): так, існує «правило 180 градусів», існував (до 1960-х 
років) «кодекс Хейса», тощо. Вся ця струнка будівля пра-
вил і технік виробництва фільмів отримала назву «класич-
ного голлівудського кіно» (вперше використано Д. Борду-
еллом, К. Томпсон та Дж. Стайгер в однойменній і вже дав-
но класичній роботі 1985 року [8]) — «способу вироб-
ництва фільмів», який було успішно експортовано у ледь 
не всі країни світу і який переміг у відчайдушній і жорсто-
кій боротьбі з більшістю національних кінематографій Євро-
пи ще в 1910-х. (Згадаймо голосіння Садуля про американі-
зацію французького кіно в середині 1910-х у другому томі 
його «Загальної історії кіно».) Більш актуальні дані другої 
половини XX століття можна отримати в монографії «Куль-
турні індустрії» Дейвіда Хезмондалша [13].

У теоретичних дослідженнях і текстах авангардистів 
цей зв’язок із глобальними процесами розвитку кінопро-
мисловості гранично чітко сформулював Ріхтер, для якого 
розуміння руху було невіддільне від дослідження ритму: 
«Я знайшов нове почуття: ритм, який, як я продовжую вва-
жати, є головним почуттям, закладеним у будь-якому прояві 
руху» [10]. Для Ріхтера ритмічні експерименти авангарду 
«висвітлили <…> убогість змісту та форми офіційного філь-
му» [18, с. 111]: «Ритм до певної міри є способом концен-
трації дії. Рухи пластичних об’єктів спрощуються та зводять-
ся у певний, художньо осмислений порядок. Цей порядок 
керує естетичним та музичним почуттям глядача протягом 
усього фільму і діє тим більше вражаюче, чим менше глядач 
помічає цей порядок як такий. Якщо ж ритм тяжіє і тріумфує 
над динамікою матеріалу лише як формальний елемент (тоб-
то відхиляється від шляху, запропонованого йому динамі-
кою матеріалу), то робота не вдається, бо ритм якраз і пови-
нен бути виразом цієї динаміки і слідувати їй повністю».

Декількома рядками вище Ріхтер, розмірковуючи про 
улюблені роботи Рене Клера («одного з небагатьох май-
стрів кіноритму» [18, с. 141]), зауважує, що у фільмах фран-
цузького майстра «балетний» ритм проявляється не «тіль-
ки формально-естетичним моментом, він перетворюється 
на драматургічний момент величезної значущості. Умовна 
форма кіномови, яка виникає в результаті вирішення всіх епі-
зодів в єдиному ритмі, надає привабливості кожній окремій 
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сцені і проясненює дію в цілому», причому в цьому процесі 
принципова роль звуку, що впроваджується в питання рит-
му після винаходу звукового кіно: живе слово, за Ріхтером, 
не може залишатися за межами «ритмічного життя фільму»: 
«будь-який звук має бути сприйнятий і зрозумілий гляда-
чами, пов’язаний з іншими звуками, включений до їхнього 
потоку» [18, с. 142]. Останні дві ремарки, зведені в прин-
цип роботи і зі звуками, і з образами, і зі змістами, що їх напо-
внюють, відображають суть канону, що його дотримували-
ся режисери, які працювали на «фабриці мрій»: всі несподі-
вані «авторські» рішення у фільмах Гоукса, Форда, Гічкока, 
Премінгера чи когось іншого з довгого списку, покликано-
го зазвичай довести можливість збереження творчого інди-
відуального стилю у «системі», створювалися в такий спо-
сіб, аби — при всіх індивідуальних особливостях цих май-
стрів — не порушити загальний ритм фільму та його осно-
вні принципи — повторюваність, зрозумілість, лінійність, 
зрештою передбачуваність (навіть у непередбачуваних сце-
нарних рішеннях, на що вказував ще Адорно [1; 2]) тощо .

Власною стратегією Ріхтера у боротьбі з монотонним 
та сугестивним ритмом масового кінематографу є підвищена 
рефлексивність (характеристика кінооповідання, яке пові-
домляє глядачеві про власну ілюзорну природу і систематич-
но розвінчує її) його фільмів. Так, у «Двохпенсовій магії» 
(1930) кадр із фільму (на ньому ми бачимо дівчину на кана-
ті) перетворюється на фотографію, вміщену в інший кадр, 
а потім — на плакат фільму. У «Все крутиться, все оберта-
ється» (1929) ми можемо побачити фразу «Починається 
звуковий фільм…». В етюді «Дослідження фільму» (1926) 
на нас дивляться з екрану десятки очей, що, безперечно, мож-
на трактувати як натяк на всепроникне око камери. Цей 
мотив повторюється і в більш ніж популярних фільмах спів-
вітчизника Ріхтера, Фріца Ланга, починаючи з «Павуків» 
1919 року та першого «Мабузе» 1922 року і аж до остан-
ньої частини трилогії про великого лиходія та маніпулято-
ра, «Тисяча очей доктора Мабузе» (1960) — в ній недво-
значно досліджується зростаюча незахищеність людей перед 
обличчям «насильства камери». У роботі «Мрії, які мож-
на купити за гроші» (1947) зразком такого підходу є вели-
чезне зображення ока, що постійно тримається за столом 
головного героя і підводить глядача до не завжди усвідом-
люваного конфлікту — око як провідник погляду симетрич-
но його відбиває, а отже ніби скасовує, вказуючи глядачеві 
на сам акт перегляду фільму: погляд глядача тоді не прони-
кає в ілюзорний простір, а дзеркально повертається йому, 
тоді як ілюзія «звичайного» фільму тяжіє до поглинання 
і розчинення погляду, що потрапив у пастку логіки стежен-
ня за образами, що рухаються, підкоряючись логіці сюжету.

Проміжними «ланками» в ланцюзі, що пов’язує жан-
рове кіно і роботи авангардистів, очевидно, можуть бути 
фільми в традиціях «фарс», «слепстік», «бурлеск»: відо-
мий, наприклад, зв’язок пошуків авангардистів і Чапліна. 
Чапліна, чиї фільми (як і роботи Арбакла, Ллойда, Кітона 
та інших) немислимі без механічного, машинного повто-
рення головним «героєм» окремих рухів, жестів і ходів 

«сюжету», Ріхтер прямо пов’язує із творчістю авангардис-
тів: «З усіх акторів, Чаплін насамперед інших відкрив метод 
зображення, що найближче відповідає механічній приро-
ді фільму. З самого початку він знайшов механічний стиль, 
якому підпорядкував ритм свого фільму, аж ніяк не убива-
ючи цією механікою рухів живий характер свого виконан-
ня. <…> Чаплінська міміка та жести змонтовані та механізо-
вані ще до зйомок камерою, тому його фільми виявляються 
змонтованими без застосування монтажу. Вони підпорядко-
вані механічному процесу, окремі частини якого є певною 
мірою розчленованими. Почуття виявляється у фільмі Чаплі-
на не як неподільний потік, природний рух, а як подільний 
процес, що легко розкладається на етапи, який є доступ-
ним для огляду і ритмічно організований при всіх танцях 
і стрибках, при діапазоні станів від сміху до скам’янілості» 
[18, с. 139]. Ці досягнення Чапліна Ріхтер пов’язує із заува-
женням Валері про те, що сьогодні лише те впливає на нас, 
що розбирається на частини — саме ця «частковість» 
(механічні зв’язки та механічне функціонування) і є сьогод-
нішньою новою «природністю».

Безперечно, що ритм фільмів і рухів Чапліна неможливо 
правильно зрозуміти, не враховуючи іншого ритму — рит-
му конвеєра. Вальтер Беньямін висловив свого часу припу-
щення, що стрічка конвеєра та кіноплівка є взаємодоповню-
вальними («гомоморфними», у його термінології) атрибу-
тами сучасності. Порівняймо це з зауваженням Д. Джеймса 
про те, що введені Томасом Інсом удосконалення студійної 
системи довели до логічного кінця початковий поділ між 
виробником і споживачем шляхом організації поділу праці 
всередині самого виробничого процесу, який, після ново-
введень Інса, складався з більш-менш автономних завдань, 
запропонованих сценаристам, режисерам, операторам, тех-
нічному персоналу, кінозіркам (які, самі по собі, вже були 
найважливішими засобами виробництва) і рядовим акто-
рам, і отже буквально відтворював парадигму тодішньої про-
мисловості — конвеєр, впроваджений Генрі Фордом [14].

Тож Чаплін рухається як машина насамперед тому, 
що робітники заводів Форда самі ставали машинами. Про-
цес впровадження конвеєрного виробництва був части-
ною фундаментальних змін, що торкнулися наприкінці 
XIX — на початку XX століть економіки та культури кра-
їн Європи та США, змін, що глибоко проникли в самі осно-
ви щоденного існування індивідів у суспільстві та транс-
формували домінантні колись моделі колективної та інди-
відуальної пам’яті, а також можливості набуття та передачі 
досвіду [7]. У XIX столітті досвід як такий (нім. Erfahrung), 
що вимагав умов тривалості, безперервності, що відрізняв-
ся можливістю передачі наступним поколінням як джере-
ло порад (а отже, виступав фактично формою колективної 
пам’яті спільноти), починає змінюватися, відступаючи перед 
поширенням нової форми — переживання. Останнє — 
Erlebnis — це «проживання», автоматичне сприйняття 
інформації про події, які можуть ніяк не корелювати з нашим 
досвідом та побутовим життям (приклад такого сприй-
няття — газета). Erlebnis відрізняється фрагментарністю, 
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роздробленістю, уривчастістю, шоком: кульмінацією тако-
го переживання став досвід солдатів в окопах Першої сві-
тової війни — досвід, який не був досвідом у колишньому 
значенні цього слова, тому що не піддавався ніякій переда-
чі за допомогою слів, тоді як колишній Erfahrung відрізняв-
ся можливістю збереження в, наприклад, такій літератур-
ній формі, як оповідання. Умови тривалої ремісничої праці, 
коли рука гончаря знаходила застосування досвіду та пора-
дам поколінь предків у роботі з глиною, або мануфактурної 
праці, монотонної та спокійної, в якій відбувалося набуття 
та застосування досвіду, так само як і «вбирання» в себе 
історій, що їх розповідали для того, аби розвіяти нудьгу пра-
цівників, змінюються тим, що описав — з чималим натхнен-
ням — Генрі Форд: «Одна з найтупіших функцій на нашій 
фабриці полягає в тому, що людина бере сталевим гачком 
прилад, бовтає ним у бочці з маслом і кладе його в кошик 
поруч із собою. Рух завжди однаковий. Вона знаходить при-
лад завжди на тому самому місці, робить завжди те ж число 
збовтувань і кидає його знову на старе місце. Не потрібно 
для цього ні м’язової сили, ні розуму. Людина зайнята лише 
тим, що тихенько рухає руками туди й сюди, оскільки ста-
левий гачок дуже легкий» [11, с. 94–95].

Описаний Фордом робітник є попередник і condition 
sine qua non героїв Чапліна (Чарлі починається на наступно-
му кроці — при навмисне-ненавмисному саботажі машинно-
го виробництва), які постійно зіштовхуються з новими поко-
ліннями безликих, промислово вироблених речей, настіль-
ки звичних нам сьогодні, але нових сторіччя тому. На думку 
Кракауера, слепстік, фарс і бурлеск саме тому і є споконвіч-
но німими жанрами — постійні падіння та решта див пове-
дінки героїв Чапліна, Кітона, Ллойда і інших, які перебували 
в стані постійного «конфлікту» і «війни» з речами, відби-
вають переляк і жах людей від зіткнення з цією новою речо-
вою реальністю, що стрімко заполонила щоденне «довкіл-
ля» великих міст — жах настільки сильний, що сказати 
чи вигукнути зовсім нічого — слова буквально застрягають 
у горлі [12]. Розвиток цієї лінії роздумів приводить Бенья-
міна і Кракауера до осмислення кіно як терапевтичного 
засобу, що запобігає масовій істерії та соціальним невро-
зам, пов’язаним із життям у натовпах і поспіху (шаленому 
ритмі, могли б сказати ми) метрополісів.

Фігуру Чарлі як співака, який оспівував саме таку 
автоматизацію щоденного існування, добре схопив Фер-
нан Леже в його знаменитому «Механічному балеті» — 
частини Чапліна, «розібраного» на фрагменти і перетво-
реного на власний портрет в стилі кубізму, вітають глядача 
на початку і прощаються з ним наприкінці цього важливо-
го твору авангарду. Леже створює фільм, у якому машин-
ний ритм пов’язує повторювані рухи геометричних фігур 
(повторюючи цим, своєю чергою, роботи Руттманна, Ріх-
тера і Еггелінга початку 1920-х), частин машин і механізмів, 
людей. У разі повторюваності щоденного існування, автома-
тизації життя та сприйняття, необхідні були відповідні цій 
автоматизації форми дозвілля — саме ними і стають жанри 
масового кіно, засновані на повторенні сюжетів, впізнанні 

вже бачених і знайомих кінозірок та їхніх типових амплуа, 
тощо. Між жанровим фільмом та «абсолютним» аж ніяк 
не прірва — між цими крайніми точками ми бачимо фігу-
ру бродяги з вічними казанком і тростиною, що рухається 
в ритмі «Механічного балету».

Але, незважаючи на те, що ритм «Павуків» Ланга 
та «Вампірів» Фейяда і робіт авангардистів ближче, ніж 
може здатися на перший погляд, між розумінням ритму у цих 
двох крайніх точках є принципова різниця. Для авангардис-
тів абстракція була, ймовірно, головним шляхом подолання 
такого нелюбого механічного відтворення дійсності, пере-
робленої в ілюзію фільму. Оскільки ця остання підкоряєть-
ся ритму, авангард створює альтернативу — такий ритм, 
який не несе в собі жодної ілюзії, що є типовою для «офі-
ційного фільму». Можна говорити про критику повторен-
ня повторенням (у роботі Ріхтера «Двохпенсова магія» 
йдеться про «рими образів», picture rhymes, що є виразом 
того ж повторення).

«Абсолютний фільм» у цій перспективі можна розгля-
дати як цілком свідому реакцію авангарду на художні пошу-
ки, що відбуваються на протилежному культурному полюсі.

Висновки. Можна стверджувати, що одним із визна-
чальних моментів будь-якого напряму, жанру, стилю чи окре-
мого фільму є його ритм. А метафізичним витоком і під-
ставою ритму фільму, у певній перспективі, можна вва-
жати ритм самого часу, опосередковано виражений через 
ту чи іншу динаміку технологічного прогресу (або його від-
сутності) та соціальних змін, домінантних форм соціально-
го та економічного життя, які, власне, і викликають до існу-
вання ті чи інші форми кіно, що — більш чи менш явно — 
дублює своїм ритмом циркуляції ритму часу, на яких базу-
ються ці форми соціальної та економічної екзистенції.

Тому різний ритм, наприклад, європейських та амери-
канських фільмів різних років пов’язаний не лише з індиві-
дуальним почерком того чи іншого режисера та особливос-
тями підходу до монтажу та побудови кінооповідання, а й, 
насамперед, із різною соціальною динамікою зазначених 
частин світосистеми (використовуючи тезаурус Іммануїла 
Валлерстайна), що, своєю чергою, виражається різною тем-
поральністю (до певної міри, роль ритму намагався показа-
ти Анрі Лефевр у класичній праці «Rhythmanalysis: Space, 
Time and Everyday Life» [16]).

Більшість фільмів, таким чином, завжди містять у собі 
соціологію (а отже, неминуче — економіку) під маскою 
естетики — соціальна (і технологічна, економічна) реаль-
ність детермінує кіновиробництво більшою мірою, ніж есте-
тичні імперативи, за всієї значущості цих останніх та за безу-
мовної наявності винятків із цього стану справ (про недавні 
тенденції змін у режимах виробництва / споживання обра-
зів та розповіді історій дає деяке враження стаття Стівена 
Шавіро [21]).

«Абсолютний фільм» (у широкому розумінні, вклю-
чаючи і пізніші роботи Руттмана і Ріхтера) можна вважати 
двоякою спробою, в якій поєдналися як цікаві дослідження 
природи кіно, причому саме її ритмотворчого, стрижневого 
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аспекту, — і також спроб виходу за межі фотографічно-
го характеру кінозображення — так і, з іншого боку, чітка 
фіксація обмежень, що накладаються мірою ритму на фільм 
як такий, фільм у його ідеальному прагненні до буття худож-
нім висловом, а не лише соціологічним документом (мож-
ливість існування таких фільмів, фільмів як витворів мистец-
тва, визнавав навіть Адорно, відомий тотальною критикою 
«індустрії мрій» [1, с. 180]).

Можна стверджувати, що коренем ритму фільму є ритм 
індустрії, що трансформувався в 1970-х і далі в дисперсні-
ший, але не менш стигматизуючий фільм ритм постфордиз-
му (доречно тут згадати і про біополітику в контексті розу-
міння цього терміну Мішелем Фуко — щоправда, зв’язок 
влади, контролю населення та біополітики з кінематогра-
фом — тема для окремого дослідження).

Далі, цей ритм постфордистської індустрії (більш 
витончена за попередню фордистську модель насильства 
конвеєра над індивідом) був переведений у віртуальну, 
цифрову форму, про що якраз і дає уявлення названа вище 
стаття американського культуролога Стівена Шавіро [21].

Ностальгія українського режисера за 1990-ми, 
так само як і, наприклад, ностальгія Джорджа Лукаса 
за 1950-ми і 1940-ми роками — продуктом якої і стали, 
в певному розумінні, «Зоряні війни» — є насамперед нос-
тальгією за іншою мірою ритму суспільної матерії, тому 
питання «кінематографу ностальгії» невіддільне у своїй 
суті від питання про ритм фільму.

Першим кроком у довгому ланцюжку досліджень 
змін візерунків ритму, що стоять за трансформаціями кіно 
XX та XXI століть, і є ця стаття.
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Isychenko I.
Rhythm in Genre Cinema and Cinematic Avant-Garde
Abstract. The article attempts to outline certain principles and prerequisites for the study of the role of rhythm as the fundamen-
tal moment of any film and various approaches (avant-garde and mass cinema) to overcoming, or vice versa, fixation in the film 
of a given rhythm of the social whole, often associated with and expressed through aspects of industrial production rhythm. Gen-
eral connections between Fordism and classic Hollywood cinema are outlined, as well as between post-Fordism as an economic 
expression of postmodernism (the cultural logic of late capitalism) and the “cinema of nostalgia” of the 1970s. A comparative study 
of the approach to the issue of rhythm in the field of the cinematic avant-garde (using the example of the German avant-garde move-
ment of the 1920s (“absolute film”)) and classic genre American cinema is offered. An attempt was made to connect the approach 
to the rhythm of the cinematic narrative in the film La Palisiada (1923, directed by Philip Sotnychenko) with the above-mentioned 
moments of the history of cinema, understanding La Palisiada as, at the same time, a study of rhythm and a study of modes of per-
ception of the 1990s years in the current Ukrainian society. It is argued that the research in the realm of rhythm and the nostalgic 
orientation of films (including La Palisiada) can be closely related manifestations of the same deeply-rooted process—nostalgia 
for a different rhythm of the social whole, given in this particular case as the 1990s of Ukrainian history.
Keywords: rhythm, the cinema of nostalgy, “absolute film”, classical Hollywood cinema, Erfahrung, Erlebnis
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Українська художня спільнота в США 
наприкінці 1940-х — 1960-х років:

соціокультурний портрет

The Ukrainian Artistic Community
in the United States in the late 1940s to the 1960s:

A Socio-Cultural Portrait

Анотація. Проаналізовано соціокультурний портрет української художньої спільноти — представників образотворчого 
мистецтва, що активно працювали або розпочали професійну діяльність у США після Другої світової війни (у період з кін-
ця 1940-х і до кінця 1960-х років). Виявлено основні центри їхнього розселення в США, класифіковано належність до різ-
них поколінь та хвиль еміграції. З’ясовано освітній рівень представників спільноти, виокремлено деякі мистецькі школи, 
в яких українські художники здобували освіту в США, простежено процес професійної адаптації або/та фахової реалізації 
в еміграції, а також включення в культурницьку діяльність місцевої української діаспори. Мета роботи — визначити осно-
вні риси соціокультурного портрету української художньої спільноти в США в означений період. Проблема соціокультур-
ної інтеграції мистців поза межами батьківщини актуалізується у контексті нової хвилі масової еміграції з України, зумов-
леної російсько-українською війною, а також процесами глобалізації. Стаття вводить в науковий обіг маловідомі матеріали 
з проблеми; систематизує та узагальнює колективний досвід українських мистців входження в американське соціокультур-
не середовище; виокремлює деякі характеристики спільноти. Констатовано, що більшість українських мистців середнього 
покоління, які прибули до США відразу після Другої світової війни, пройшовши складний початковий етап соціальної адап-
тації, інтегрувалися в американське суспільство. Численна група представників образотворчого мистецтва поєднувала твор-
чість із стабільною роботою в сферах, наближених до основного фаху. Водночас українські мистці не асимілювалися: вони 
ставали активними діячами української діаспори, створювали українські осередки, та/або брали участь у діяльності числен-
них українських культурних інституцій, зокрема, ОМУА (Об’єднання Мистців Українців в Америці). Натомість молодше 
покоління українських мистців-емігрантів вже на старті продемонструвало різновекторність соціокультурної діяльності.
Ключові слова: українська діаспора, художня спільнота, соціокультурний портрет, українсько-американські мистці, ОМУА, культура.

Постановка проблеми. Еміграція — непростий 
і травматичний процес для мистця. Входження в нове 
соціокультурне середовище передбачає складний пошук 
співвідношення між власною культурною ідентичніс-
тю та надбаною культурою. Перед мистцем постають 
різноманітні життєві та фахові виклики: налагоджен-
ня побуту, отримання освіти, розвиток творчої кар’єри 
«з нуля», подолання мовного бар’єру, адаптація до міс-
цевих законів та правил на професійній сцені. Ситуацію 
ускладнює вимушеність еміграції, яка супроводжується 
важким морально-психологічним станом. Саме це нара-
зі відбувається в Україні, коли через війну країну зали-
шило чимало представників національної культури.

У цьому контексті актуалізується історичний досвід 
української художньої спільноти в США, отриманий 

у період з кінця 1940-х і до кінця 1960-х років. Дослі-
дження виокремлює деякі риси колективного соціо-
культурного портрета українських мистців-емігрантів, 
які були змушені залишити батьківщину через російсько-
радянську окупацію, репресії та Другу світову війну. Ува-
гу в дослідженні акцентовано на питанні соціокультур-
ної адаптації представників образотворчого мистецтва 
в новому соціокультурному середовищі.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Дже-
рельною базою дослідження стали спогади та авто-
біографічні матеріали українських мистців-емігран-
тів у США, зокрема, О. Булавицького [4], М. Бутови-
ча [5], Я. Гніздовського [7], М. Дзиндри [9], К. Кри-
чевської-Росандіч [18], А. Оленської-Петришин [24], 
а також праці, написані безпосередніми учасниками 



Оксана ПІДСУХА Українська художня спільнота в США наприкінці 1940‑х — 1960‑х років 

процесу — П. Андрусівим [1], С. Гординським 
[8; 15; 25; 26], Я. Гніздовським [7], Ю. Соловієм [30], 
А. Малюцою [21] та ін. Важливим довідково-біогра-
фічним ресурсом є «Енциклопедія української діяс-
пори. США» [10–13]. Серед сучасних досліджень, які 
розкривають досвід української художньої спільноти 
в еміграції, особливої уваги заслуговує ґрунтовна пра-
ця Г. Новоженець, у якій авторка, зокрема, порушує 
питання творчо-психологічної адаптації мистців у діа-
спорі [23]. Життєтворчості окремих українських мист-
ців у США присвячені праці Т. Скрипки [29], Д. Степо-
вика [31; 32], О. Федорука [20], Р. Яціва [36] та ін. Тео-
ретично узагальнює процес культуротворення в укра-
їнській діаспорі докторська дисертація Н. Кривди [19]. 
Утім, колективна соціокультурна активність української 
художньої спільноти в США в означений період потре-
бує подальшого дослідження.

Мета статті: простежити особливості адаптації 
та визначити деякі риси соціокультурного портрету 
української художньої спільноти в США у період з кін-
ця 1940-х і до 1960-х років.

Виклад основного матеріалу. По Другій світовій 
війні у Сполучених Штатах Америки сформувалося діє-
ве українське середовище з представників трьох поко-
лінь вихідців із України та двох хвиль еміграції.

Важливу роль у розбудові території вільної україн-
ської культури за океаном відіграла спільнота, яка пра-
цювала у царині образотворчого мистецтва. За словами 
Петра Андрусіва, «українське образотворче мистецтво 
є одною з активніших ділянок культурнотворчих про-
цесів нашої збірноти в діяспорі» [1, с. 52].

За даними «Енциклопедії української діяспори 
(Сполучені Штати Америки)», у цей період на амери-
канській землі активно діяли або розпочали свою про-
фесійну діяльність близько 150 українських художни-
ків та скульпторів. Умовно їх можна об’єднати в чоти-
ри групи:

1) мистці українського походження, що народи-
лися в США;

2) мистці, що прибули до США між двома світо-
вими війнами (друга хвиля еміграції);

3) мистці, що прибули до США після Другої сві-
тової війни (переважно, третя хвиля еміграції);

4) юнацтво та діти, що емігрували до США після 
Другої світової війни з родинами та професійно сфор-
мувалися на американській землі (третя хвиля еміграції).

З-поміж представників образотворчого мистец-
тва, які народилися в США до Другої світової війни 
і мали українське походження, вагомого професій-
ного успіху досягнув Микола Бервінчак (Nicholas 
Bervinchak). Світове визнання у царині анімації отри-
мав художник Володимир Титла (Bill Tytla). Найзнані-
шим українським мистцем у США перед Другою світо-
вою війною був всесвітньовідомий скульптор Олександр 
Архипенко, який прибув до Нью-Йорка в 1923 році. 

У 1922-му також у Нью-Йорку оселився один із осно-
воположників футуризму Давид Бурлюк. У дитячому 
віці на початку 1920-х до Америки емігрував Мико-
ла Брицький (Niсholas Britsky): здобувши ґрунтовну 
освіту, він по Другій світовій війні викладав живопис, 
графіку й композицію в Університеті Іллінойсу та актив-
но працював як живописець. Утім, ініціативну й згурто-
вану більшість у спільноті склали представники третьої 
хвилі еміграції. Саме вони найбільше доклалися до про-
цесу інституалізації української культурної діяльності 
в Новому Світі та визначили колективне обличчя наці-
ональної художньої діаспори по війні.

Масова еміграція українців до США після завер-
шення Другої світової війни розпочалася після ухвален-
ня у червні 1948 року законодавчого акту «Displaced 
Persons Act» (від англ. Displaced Persons, у пер. пере-
міщені особи). Цей документ уможливлював емігра-
цію для осіб, що по Другій світовій війні перебували 
в ДіПі-таборах на території Західної Німеччини, Австрії 
та Італії, створених під опікою міжнародних організа-
цій ЮНРРА й ІРО як тимчасові притулки для біженців 
та переміщених осіб. На підставі цього законодавчого 
акту виїхати за океан отримали змогу й українці, що під 
час війни з різних обставин опинилися за межами Укра-
їни, а після її завершення — у таборах ДіПі. На шлях 
еміграції вони ставали вимушено, сподіваючись повер-
нутися на батьківщину після її звільнення з-під росій-
сько-радянської окупації. Це було покоління політич-
них вигнанців, які рятували своє життя. Вони намага-
лися уникнути примусової репатріації «на родіну» , 
адже в Україні, окупованій російсько-комуністичним 
режимом, панував кривавий терор — з масовими аре-
штами та відправленням до радянських концентрацій-
них таборів.

Значна частина українців прагнула потрапити 
до США (та Канади) з огляду на наявність там числен-
ної української громади, емігрантів першої та другої 
хвиль, серед яких були односельці, друзі і навіть рідні 
«діпістів». Важливим аргументом на користь США був 
динамічний розвиток економіки країни після війни, 
а також високий рівень захисту громадянських прав 
і свобод. I хоча Новий Світ, за словами Т. Скрипки, 
«був абсолютно байдужим до українців уже з тієї при-
чини, що Україна як така існувала для нього в кордонах 
Росії» [28, с. 16], але американська держава не чини-
ла перешкод розвиткові культур народів, які прибува-
ли на їхню землю, а перед талановитішими, беручки-
ми до роботи та здібними до бізнесу відкривала широ-
кі можливості досягти успіху. Українці не вбачали кон-
флікту між власними духовними цінностями і базовими 
цінностями американської цивілізації. Художник Мико-
ла Бутович так згадував перші роки перебування в Аме-
риці: «Далась вона не легко та й далі дається не легко, 
але живеться добре, а в першу чергу — можна диха-
ти вільним повітрям» [5, с. 18]. Мистців приваблював 
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і сприятливий тамтешній культурний клімат, а отже пер-
спектива успішної професійної реалізації в американ-
ських мегаполісах.

Усього після Другої світової війни до США емі-
грувало за різними даними від 60 тис. до 85 тис. укра-
їнців [35, с. 14]. Серед них були понад 100 представ-
ників образотворчого мистецтва [10–13], які скла-
ли кістяк української повоєнної художньої спільноти 
в Новому світі. Віковий діапазон «художньої сотні» був 
широким, але переважало покоління 35–45-річних, яке 
мало значний життєвий і творчий потенціал. Були й ті, 
хто розпочав свою нову біографічну сторінку «за оке-
аном» у досить зрілому віці. Так, Микола Анастазієв-
ський емігрував до Америки в 59 років, Михайло Осін-
чук — у 57, Микола Бутович — у 52, Сергій Литвинен-
ко та Петро Мегик — у 50.

Особистісне та професійне становлення україн-
ських художників-емігрантів відбувалося в різних дер-
жавах. Кількісно значно переважали вихідці з Галичи-
ни, що до 1939 року входила до складу Польщі. Водно-
час, група художників, що походили зі східних та цен-
тральних регіонів України й мали довшу історію життя 
під російсько-радянською окупацією, була теж доволі 
численною. У ДіПі-таборах, а потім у США, зустріли-
ся «діти» усієї України, більшість яких, незалежно від 
індивідуального життєвого досвіду, об’єднувало усві-
домлене українство й осмислена належність до спіль-
ної культури.

Доля розкидала українських мистців по всій тери-
торії США, де вони формували осередки національної 
культури різного масштабу і впливу. Переважно худож-
ники-емігранти обирали для життя великі американські 
міста на північному сході та середньому заході країни, 
де і раніше компактно проживали спільноти українців 
й існувала тяглість національної культурної традиції, 
активно діяли різноманітні українські організації. Най-
численніше представництво діячів української культури 
осіло в Нью-Йорку, його передмістях та сусідніх посе-
леннях. Після Другої світової війни чимало прибулих 
оселилися у нижньому Мангеттені, так званій «little 
Ukraine», де з кінця XIX століття мешкала численна гру-
па вихідців із України, вирувало національне культур-
не життя, діяли громадські організації, церкви. «Вели-
ке яблуко» приваблювало мистців також як тогочасна 
культурна столиця світу, роль якої Нью-Йорк перебрав 
на себе у зранених війною європейських міст. У Нью-
Йорку або в безпосередній близькості до нього зна-
йшли другу домівку Яків Гніздовський, Святослав Гор-
динський, Дам’ян Горняткевич, Любослав Гуцалюк, 
Віра Дражевська, Любомир Кузьма, Володимир Ласов-
ський, Сергій Литвиненко, Людмила Морозова, Богдан 
Титла, Петро Холодний (мол.), Михайло Черешньов-
ський та багато інших діячів українського образотвор-
чого мистецтва.

Важливими центрами української мистецької емі-
грації стали й інші американські мегаполіси, зокрема, 
Філадельфія і Чикаго. У Філадельфії осіли Петро Андру-
сів, Петро Капшученко, Петро Мегик, Микола Богдан 
Мухин. У Чикаго — Марія Гарасовська-Дачишин, Олек-
сандра Дяченко-Кочман, Анатоль Коломиєць, Костян-
тин Мілонадіс. Активний осередок національного мис-
тецького життя після Другої світової війни створили 
українці в Міннеаполісі — за активної участі Миколи 
Анастазієвського, Олекси Булавицького, Оксани Ляту-
ринської. Ще одним знаковим місцем для українського 
мистецтва в Америці став Детройт, у якому замешкали 
Михайло Дмитренко, Едуард Козак та ін. Окремі україн-
ські мистці вирушили на південний захід, захід та в інші 
регіони країни. Володимир Баляс після війни перебрав-
ся до Канади, звідки переїхав до Сан-Дієго у Каліфор-
нії. Василь Кричевський (мол.) та його донька Катери-
на Кричевська-Росандіч теж опинилися в Каліфорнії — 
проживали в Сан-Франциско та Пало-Альто. Родина 
художників Мошинських емігрувала до Канади, пізні-
ше осіла в Денвері (штат Колорадо).

Початковий етап перебування на американській 
землі для українських мистців-емігрантів не був «медо-
вим місяцем» (за класифікацією К. Оберга та П. Адле-
ра — перша фаза адаптації емігранта). Насильно відірва-
ні від рідного ґрунту, українці тужили за батьківщиною. 
Вони мали покладатися лише на власні сили й долати 
різноманітні життєві виклики. Новоприбулі емігранти 
мусили пристосуватися до нового мовно-культурного 
середовища, відмінних соціальних умов, іншого кліма-
ту. Українці виборювали своє місце в американському 
професійному соціумі у гострій конкурентній боротьбі. 
Вони важко звикали до думки, що повернення на бать-
ківщину неможливе. За словами Н. Кривди, «кожний, 
хто живе не у власній країні не з власного бажання, йде 
на свою Голгофу» [19, с. 43].

«Початки були важкі,  виповнені звичай-
ною боротьбою за існування. Миття посуду у великих 
ресторанах, праця на фабриках, тільки такого роду пра-
ця була тоді доступна», — згадував Петро Андрусів 
[2, с. 172]. Через незнання мови художники-емігранти 
мусили братися за будь-яку некваліфіковану роботу. 
«В Америці з 1951 року. Життя моє було — боротьба 
за можливість малювати»,— писала мисткиня Людмила 
Морозова [22, с. 304]. Василь Кричевський (мол.) радів, 
що отримав місце прибиральника вбиралень у готелі 
після дев’яти місяців пошуків роботи. Його дружина, 
художниця Олена Кричевська шила вдома одяг на замов-
лення, а їхня донька Катерина — виконувала хатню 
роботу в заможній родині. У «Спогадах» мисткиня 
Катерина Кричевська-Росандіч згадувала: «Я почина-
ла роботу о 6 ранку, готувала три окремі сніданки — 
спочатку господарю, тоді хлопчику, потім господині. 
Цілий день я чухрала обидва поверхи хати, чистила срі-
бло, прала, прасувала — до 12 ночі, а то й до першої» 
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[18, с. 119]. У перші місяці по прибуттю на американ-
ський континент важкою фізичною працею заробляв 
на життя і скульптор Михайло Дзиндра. Опанувавши 
англійську мову, зайнявся приватним будівництвом, 
зводив будинки за власними проєктами. На творчість 
залишалися лічені години — і так багато років поспіль.

Попри всю складність процесу адаптації, укра-
їнські мистці-емігранти демонстрували, за словами 
О. Булавицького, «феномен виживання, що його має 
в собі кожен українець, кожна українка і наш народ 
в цілому» [4, с. 295]. Переважно, представники україн-
ської художньої спільноти приймали рішення, адекват-
ні до ситуаційних вимог. Для тих, хто емігрував у між-
воєнний період до різних країн Європи, Америка стала 
вже не першою кардинальною перебудовою власного 
життя. Численні представники спільноти мали досвід 
активного опору російсько-радянській тоталітарній 
системі, брали безпосередню участь у національно-
визвольних змаганнях та Другій світовій війні. Це були 
сильні особистості, які пройшли надскладні життєві 
випробування, що їх загартували. Едуард Козак вою-
вав у лавах Українських січових стрільців, Петро Холод-
ний (мол.) сімнадцятирічним вступив до старшинської 
школи й виїхав із України в складі армії УНР. Хорун-
жим армії УНР був скульптор Сергій Литвиненко. 
Микола Бутович пережив австрійський полон під час 
Першої світової війни, воював у чині ад’ютанта шта-
бу 1-ї стрілецько-козацької дивізії армії УНР (у т. зв. 
«Сірій дивізії»), був інтернований до табору для вій-
ськовополонених на території Польщі. Скульптор 
Валентин Сім’янцев вступив добровольцем до кінної 
сотні Першого козацького полку ім. Б. Хмельницького, 
потім воював у складі кінного полку Чорних Запорож-
ців армії УНР. З початком німецько-радянської війни 
Олексу Булавицького було мобілізовано до червоної 
армії: він потрапив у німецький полон та утік із ньо-
го. Михайла Черешньовського мобілізували до черво-
ної армії, звідки він утік і приєднався до загонів Укра-
їнської повстанської армії.

Це була національна культурна еліта, свідома свого 
українства, яку в СРСР таврували і знищували як «бур-
жуазних націоналістів», «ворогів народу», «колаборан-
тів». Покоління «розстріляного відродження» та їхні 
духовні послідовники, які вціліли в темні часи репресій, 
врятувалися від загибелі під час воєн, пережили Голо-
домор та уникли примусової репатріації, остаточно 
вирвалися з лещат окупаційного російсько-радянсько-
го режиму. В Америці вони нарешті відчули себе в без-
пеці. Пройшовши жорстку школу виживання та поневі-
рянь воєнною та повоєнною Європою, вони впорались 
також і з культурним шоком й дезорієнтацією, які часто 
супроводжують емігрантів на новій батьківщині (друга 
фаза адаптації емігранта за К. Обергом та П. Адлером).

Соціокультурній адаптації художників сприяв їхній 
«немовний» фах (за визначенням Н. Кривди). Мистці 

могли працювати за професією, не володіючи мовою кра-
їни перебування досконало, та адресувати свої творчі 
здобутки, що не потребують перекладу, до якнайшир-
шої аудиторії, різних етнічних та мовних груп. Важливим 
фактором, що підвищував шанси на успішну інтеграцію 
в новому соціокультурному середовищі, був переваж-
но високий рівень освіти прибулих мистців. Випускни-
ки Школи Олекси Новаківського у Львові, Київського 
та Харківського Художнього Інститутів, а також інших 
українських професійних навчальних закладів, мист-
ці часто отримували вишкіл і поза межами батьківщи-
ни. У Варшавській академії мистецтв вчилися Петро 
Андрусів, Володимир Баляс, Любомир Кузьма, у Краків-
ській — Мирон Білинський, Марія Гарасовська-Дачи-
шин, Сергій Литвиненко. У Варшавській та Загребській 
Академії мистецтв студіював Яків Гніздовський. Ана-
толь Коломиєць здобував освіту в Інституті св. Луки 
в Бельгії. Святослав Гординський — в Академії Жуліа-
на та Модерній академії Фернана Леже в Парижі.

Їхня відданість мистецтву була перевірена війною 
та післявоєнними труднощами. Навіть у складних обста-
винах табірного життя в Європі художники-«діпісти» 
знаходили можливість творчо працювати, брати участь 
у виставках і заробляти своїм мистецтвом на найнагаль-
ніші життєві потреби. В Америку українська художня 
спільнота «транспортувала» розмаїту палітру націо-
нальних традицій та різні стильові моделі. Тут зустрі-
лися один із основоположників європейського кубізму 
Олександр Архипенко, неовізантисти Петро Холодний 
(мол.) та Михайло Осінчук, неокласик Михайло Череш-
ньовський, ціле «гроно» художників-реалістів та імп-
ресіоністів. Водночас, Америку в той час стрясали вибу-
хові хвилі абстрактного експресіонізму. На художній 
авансцені Нью-Йорка відбувалися «тектонічні» зру-
шення світового масштабу. Рівень конкуренції на амери-
канському мистецькому ринку був дуже високим і про-
рватися на нього було важко.

Тому винятково індивідуальній творчості в США 
присвятили себе одиниці з новоприбулих. Стати на шлях 
незалежного «вільного» мистця було непростим завдан-
ням. Це рішення часто супроводжувалося скрутою 
і непевністю у майбутньому. У перші роки перебування 
в США Гніздовський працював художником в торгово-
рекламній фірмі, потім в італійській компанії з оздоблен-
ня храмів, для якої він у восьмигодинному щоденному 
режимі рисував проєкти розписів, мозаїк та скульптур, 
мав інші підробітки. «Одного дня заявив у видавництві, 
що кидаю працю», — пізніше згадував художник [7, 
с. 14]. «Коли я вже зовсім був без грошей, брав будь-
який заробіток, згодом кидав його і знову повертався 
до своєї дорогої незалежности» [7, с. 16]. Прийняв-
ши рішення зосередитися на творчості, він «попалив 
за собою всі мости» [7, с. 40]. Мистець пройшов довгий 
шлях творчих сумнівів, аж поки не «вхопив магіч-
ний ланцюг» [7, с. 45] і пробудив «сплячу царівну» 
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(Я. Гніздовський) натхненної та успішної праці, яка при-
несла радість творцю, знайшла широке коло поцінову-
вачів його мистецтва, врешті, мала комерційний успіх.

Водночас, більшість колег Гніздовського по цеху 
поєднувала власну творчість із працею, що стабільно 
оплачувалася. Опанувавши мову чи хоча б «озирнув-
шись навколо», художники нерідко знаходили роботу 
у максимально наближених до спеціальності сферах: 
промисловому, графічному та текстильному дизайні, 
сценографії, архітектурі, рекламі, педагогічній діяль-
ності та видавництві. Зазвичай, це була щоденна робо-
та, часто рутинна і не завжди адекватно оплачувана, 
але вона задовольняла життєві потреби. Так, Михайло 
Черешньовський з 1951 по 1970 роки працював у ком-
панії «Матта», де вирізьблював та реставрував рами 
для картин. Петро Андрусів обіймав посаду ілюстра-
тора у Філадельфійському архітектурному бюро. Мико-
ла Бутович та Юрій Соловій працювали дизайнерами 
текстилю. Олекса Булавицький візуалізував накресле-
ні проєкти в архітектурних компаніях у Міннеаполі-
сі, викладав у місцевому мистецькому закладі. Роман 
Василишин-Гармаш знайшов себе в музейній царині 
як мистець-діораміст. Марія Хомин-Куруц утримува-
ла власну мистецьку студію в Маямі. Едуарда Козака 
запросили на детройтське телебачення та кіностудію, 
де в 1950-ті роки він ілюстрував дитячі казки та працю-
вав художником багатосерійних кольорових телекартин. 
Утім, Козак не затримався на цій роботі, зробивши свій 
вибір на користь української культури та української діа-
спори: він зосередився на виданні українського гуморис-
тично-сатиричного видання «Лис Микита», який роз-
повсюджувався за передплатою по всьому світу, а також 
присвятив себе іншим напрямам української культур-
ницької діяльності та власним мистецьким пошукам.

Цей екзистенційний вибір постав перед кожним 
прибулим художником: працювати лише на українсько-
му полі та обслуговувати інтереси діаспори; вливати-
ся в американське культурно-мистецьке середовище; 
чи намагатися поєднувати ці виміри. «Напрямними 
осями» діяльності художника в еміграції, за словами 
Антіна Малюци, було «знайти відношення до мистец-
тва і культури країни нового перебування» та «пле-
кати свої культурні традиції». [21, с. 8]. У більш прак-
тичній площині ставив це питання Яків Гніздовський: 
«… чи нашим мистцям треба розбудовувати власне 
організоване життя й обслуговувати новим припли-
вом поширене й зактивоване суспільство, чи включати-
ся у мистецьке життя країни поселення» [6, с. 61]. Далі 
він зауважував, що «розв’язкою, як і завжди між усяки-
ми крайностями, міг бути тільки компроміс» [6, с. 61].

Власне, життєтворчість самого Якова Гніздовсько-
го і є прикладом такого «компромісу», тобто багато-
векторності соціокультурної діяльності. Він активно 
і послідовно долучався до найрізноманітніших ділянок 
українського мистецького життя в діаспорі. Водночас, 

шукав і знаходив шляхи інтеграції в ширший культур-
ний контекст Нового і Старого світу. З початку 1950-х 
років мистець мав персональні виставки в галереях 
«Еглстон» (Eggleston), «Солпітер» (Salpeter), «Ля 
Мезон Франсез» (La Maison Francaise), «Associated 
American Artists» (Нью-Йорк), експонувався в Клубі 
естампу (Філадельфія), Художньому музеї Крайслера 
(Норфолк), Інституті Пратта (Нью-Йорк). У 1962 році 
нагороджений першою премією на щорічній виставці 
гравюри (printmakers) у Бостоні.

Для багатьох прибулих художників старшого поко-
ління український вектор життєтворчості в еміграції 
став основним або єдиним. Це відповідало колективно-
му бажанню зберегти самоідентифікацію та усвідомле-
ній меті розвивати національну культуру. Певною мірою 
діяльність на українському полі полегшувала адаптацію, 
адже не потребувала різких змін естетичних координат 
і підтримувалася громадськими інституціями в діаспо-
рі. Проте і широкі кола українців не могли обійтися без 
представників образотворчого мистецтва. Прибулі піс-
ля Другої світової війни українці поступово, але впевне-
но ставали на ноги: вони зводили нові церкви, прикра-
шали власні оселі, прагнули навчати власної культури 
дітей, читати видання рідною мовою. I до розбудови цьо-
го, у широкому сенсі, національного культурного про-
стору, активно взялися українські художники та скуль-
птори — вони оздоблювали храми, проєктували місця 
української пам’яті, відкривали національні навчаль-
ні заклади, ілюстрували книги та журнали. Поступо-
во в українському середовищі виник попит і на твори 
національного мистецтва — живопис, графіку, скуль-
птуру, з яких формувалися приватні та музейні колекції.

Активній професійній самореалізації мистців 
у лоні українського образотворчого мистецтва та їхній 
соціокультурній адаптації посприяли спільні вистав-
ки та мережа національних громадських та культурно-
мистецьких інституцій, що була розбудована на аме-
риканській землі за лічені роки. Система громадських 
організацій, науково-культурних установ, викладаць-
ких закладів, професійних видань інтегрувала представ-
ників різних напрямів культурного життя й засвідчила 
зусилля для створення «повного циклу» функціону-
вання національного образотворчого мистецтва в емі-
грації, — від професійного вишколу молодої генерації 
до організації виставкової діяльності, науково-видав-
ничого опрацювання та музеєфікації найвищих твор-
чих здобутків спільноти.

Візію та культурні стратегії колективної україн-
ської мистецької діяльності в США визначали відо-
мі діячі національного образотворчого мистецтва — 
Петро Андрусів, Святослав Гординський, Едуард Козак, 
Любомир Кузьма, Сергій Литвиненко, Петро Мегик, 
Михайло Черешньовський та ін. Здебільшого лідери 
спільноти були добре знайомі між собою та співпра-
цювали раніше, мали досвід організації українського 
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культурного життя в Україні, передовсім, у Львові, піз-
ніше — дорогами Європи та в ДіПі таборах. Завдяки 
цьому вони швидко відновили мережу зв’язків на аме-
риканській землі, перенесли сюди попередні напрацю-
вання, відтворили й розвинули вже апробовані націо-
нальні інституційні проєкти та почали розбудовувати 
нові. Цей процес синхронно відбувався і в інших ділян-
ках української культури (музиці, театрі, літературі), 
у тісній взаємодії та інтеграції між собою.

З-поміж найбільш дієвих організацій, які формува-
ли діяльність та колективне обличчя української худож-
ньої спільноти в США у 1950-ті — 1960-ті роки, були: 
Український інститут Америки, заснований у 1948 році 
в Нью-Йорку; Український літературно-мистець-
кий клуб, що розпочав свою діяльність у Нью-Йорку 
в 1949 році; Українська вільна академія наук у США, 
заснована в Нью-Йорку у 1950 році, у структу-
рі якої функціонувала Мистецька кураторія; ОМУА 
(Об’єднання Мистців Українців в Америці), утворене 
в Нью-Йорку у 1952 році; Українська мистецька сту-
дія в Філадельфії, відкрита в 1952 році; Український 
національний музей-архів Чикаго, що розпочав свою 
діяльність у 1952 році. У 1963 році у Філадельфії поча-
ло виходити ілюстроване видання «Нотатки з мистец-
тва» як друкований орган ОМУА (фундатор і головний 
редактор Петро Мегик). У 1971 році розпочав свою 
діяльність Український інститут модерного мистецтва.

Рівень активності та причетності українських мист-
ців до цих чи інших діаспорних інституцій був різним — 
від мінімальних контактів до глибокої залученості в їхню 
діяльність. Водночас, деякі художники (для прикладу, 
Давид Бурлюк), не брали участі у спільних виставках, 
організованих українською громадою в США.

Наймасштабнішою професійною «парасолькою» 
для художників та скульпторів стало Об’єднання Мист-
ців Українців в Америці (ОМУА). В означений пері-
од його очолювали Сергій Литвиненко (1952–1956), 
Святослав Гординський (1956–1963), Петро Андрусів 
(1964–1965) та Любомир Кузьма (1965–1973). ОМУА 
згуртувало представників кількох генерацій, різних 
ідеологічних переконань, стилів та поглядів на мисте-
цтво. На постійних виставках ОМУА, доступних також 
і для американської публіки, мистці-емігранти публічно 
презентували, продавали та документували свої роботи.

Утім, ОМУА не було «монополістом». Поруч утво-
рилися й інші об’єднання за участі українських худож-
ників («Моноліт», «Васаг», «Група дев’яти»), діяла 
літературно-мистецька Нью-Йоркська група. На відмі-
ну від націєцентричного, чітко структурованого, мере-
жевого і всеохопного ОМУА це були відносно невеликі 
й неформальні об’єднання, які згуртували групи мистців 
молодшого покоління, що взяли курс на глибшу інтегра-
цію українського мистецтва в світовий мистецький про-
цес, стали «на захист експериментальних та формаль-
них пошуків на основі платформи постмодернізму» [23, 

с. 191]. Цей рух формували Ярослава Геруляк, Любо-
мир Кузьма, Костянтин Мілонадіс, Христина Оленська, 
Аркадія Оленська-Петришин, Богдан Певний, Юрій 
Соловій, Михайло Урбан та ін.

Нова генерація українських мистців, що вийшла 
на сцену американського образотворчого мистецтва 
в 1950-ті — 1960-ті роки — це юнацтво та діти війни, 
професійне формування яких відбувалося вже на новому 
континенті, під значним впливом американської та сві-
тової культури. Їхній рівень інтегрованості в американ-
ський мистецький контекст вже на старті був значно 
вищий за рівень, який мало старше покоління україн-
ських художників-емігрантів. За спогадами художниці 
Аркадії Оленської-Петришин, «увійти в американське 
життя, злитися з американською дійсністю, бути такими, 
як усі американці, що тут народилися, — це було мрі-
єю кожної української дитини, яка приїхала у повоєн-
ний період до Сполучених Штатів Америки з Європи. 
Я не була винятком. Сумувати за Україною ми, діти і під-
літки, залишили для дорослих: нехай мають таку розкіш 
тужити за рідною землею, а ми будемо ставати амери-
канцями! Тепер, коли я і моє покоління стали доросли-
ми, ми краще розуміємо почування наших батьків у той 
час. Чим довше я живу у США, тим більше я почуваюся 
українкою, хоча і мій американізм, признаюся, уже гус-
то забарвлений патріотичними почуттями» [24, с. 322].

Білінгвальна й бікультуральна генерація «дітей» 
сприймала американську культуру як рідну і, водно-
час, залишалась вкоріненою в українську ідентичність. 
Їхні дитячі роки минули в скитаннях воєнною та пово-
єнною Європою та у ДіПі-таборах: вони отримували 
національне виховання в родинах, у Пласті, в україн-
ських гімназіях та недільних школах. Початкову мис-
тецьку освіту українське юнацтво нерідко здобувало 
також у національних закладах, що діяли на американ-
ській землі, — в Українській мистецькій студії в Філа-
дельфії, студії Мирослава Радиша та студії Любомира 
Кузьми в Нью-Йорку. Зокрема, з Української мистець-
кої студії у Філадельфії вийшли Роксоляна Лучаков-
ська-Армстронг, Христина Зелінська, Ніна Климов-
ська, Софія Лада, Богданка Палєвич та інші українсько-
американські художники. Свої перші професійні кроки 
нова генерація українських представників образотвор-
чого мистецтва в США мала змогу здійснювати під кри-
лом Молодіжного об’єднання ОМУА та Студентської 
секції ОМУА. Так, каталог першої виставки Студент-
ської секції ОМУА в Нью-Йорку (1964) вмістив робо-
ти шести юних художників: Тараса Гірняка, Христини 
Головчак, Ждана Ласовського, Анни Рейнарович, Окса-
ни Федьків та Христини Шпонтак.

Перед поколінням юних мистців-емігрантів з Укра-
їни відкрилися двері і різних американських мистецьких 
закладів. Українці обирали відомі нью-йоркські школи: 
Школу візуальних мистецтв (School of Visual arts), Купер 
Юніон (Cooper Union), Інститут Пратта (Pratt Institute), 
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Мистецьку студентську лігу (Art Students League of New 
York). В Інституті Пратта, що в 1950-ті роки спеціалізу-
вався на різних напрямах дизайну (промисловому, юве-
лірному, графічному, інтер’єрному тощо), вчилися Маша 
Арчер, Володимир Бачинський, Аркадія Оленська-Петри-
шин. Деякі художники мігрували з однієї школи в іншу, 
отримуючи різні навички та розширюючи коло профе-
сійного спілкування. Унікальний досвід отримала Ольга 
Марищук-Кендел, яка студіювала в Купер Юніон та Інсти-
туті Пратта, а на початку 1970-х років приїхала до Київ-
ського художнього інституту, де навчалася в майстерні 
Віри Баринової-Кулеби. Ґрунтовну університетську осві-
ту отримали Ярема Козак (диплом магістра мистецтвоз-
навства в Університеті Вейн у Детройті), Ніна Климов-
ська та Роксоляна Лучаковська-Армстронг (обидві навча-
лися в Пенсильванській академії мистецтв) та ін. Вільні 
й активні в пересуванні, вони користалися можливістю 
доповнювати свою освіту європейськими студіями, часто 
змінювали місце проживання, переїздили з країни в кра-
їну, активно шукали і знаходили своє місце в американ-
ському соціумі. Нова генерація демонструвала багато-
вимірність самоідентифікації, поєднувала загальнолюд-
ський досвід, всотані в США принципи мультикультура-
лізму зі збереженням історичної пам’яті про батьківщину 
та знання про українську культуру.

Висновки. Після Другої світової війни у США утво-
рився потужний центр розвитку української культу-
ри, зокрема, образотворчого мистецтва. У Нью-Йорку, 
а також в інших американських мегаполісах — Чикаго, 
Філадельфії, Детройті, Міннеаполісі — оселилася числен-
на українська художня спільнота, що складалася з пред-
ставників різних поколінь та різних хвиль еміграції. Кістяк 
художньої діаспори в США в окреслений період склали 
представники третьої, політичної хвилі еміграції. Серед 
них переважали вихідці з західних регіонів України, мист-
ці середнього віку (35–45 років), які отримали ґрунтовну 
професійну освіту в Україні та в інших країнах Європи. 
Це були учасники визвольних змагань, активні діячі наці-
ональної культури, що втікали від російсько-радянсько-
го окупаційного режиму, уникаючи неминучих репресій. 

Переміщені особи та біженці, вони залишалися віддани-
ми професії в ДіПі-таборах, і продовжили творчо працю-
вати в Новому світі.

Прибулі художники пройшли складний початковий 
етап соціокультурної адаптації. Почавши з некваліфі-
кованої праці, вони інтегрувалися в американське сус-
пільство, цивілізаційні цінності якого були їм близькі. 
«Немовний» фах сприяв самореалізації представників 
образотворчого мистецтва у професійній або близьких 
до професійних сферах, проте зосередитися виключно 
на власній творчості в умовах високої конкуренції пере-
важна більшість українських мистців змоги не мала.

Соціокультурна адаптація спільноти розгортала-
ся в двох проєкціях — українському діаспорному соці-
умі та в ширшому американському контексті. Старше 
покоління українських мистців-емігрантів зосереди-
лося, переважно, на розвиткові національної культури 
та служінню українській громаді. Розбудова системи 
українських культурних інституцій — від навчальних 
закладів до мистецьких об’єднань — сприяла інтегра-
ції національних мистецьких сил, полегшувала адапта-
цію, відкривала можливості для комунікації. Зростан-
ня попиту на національну культуру в широких колах 
українців в еміграції стимулювало мистців до творчо-
сті, розширювало жанровий діапазон, дозволяло поєд-
нувати творчість із заробітком.

Молодше покоління українських художників, 
що розпочало свою професійну діяльність у 1950-ті і, 
особливо, в 1960-ті роки, від початку демонструвало 
творчу відкритість, соціокультурну багатовимірність 
чи дуалізм. «Діти війни» отримали національне куль-
турне виховання та сіли «за парти» американських мис-
тецьких шкіл та університетів. Їхні творчі шукання були 
спрямовані на глибшу інтеграцію в світовий мистець-
кий процес, але формувалися вони також і на україн-
ському культурному ґрунті.

Соціокультурний портрет української художньої 
спільноти в США — багатогранний і строкатий. Вод-
ночас, вона консолідувалась навколо ідеї розвитку духо-
вного і креативного потенціалу української нації.
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Pidsukha O.
The Ukrainian Artistic Community in the United States in the late 1940s to the 1960s: A Socio-Cultural Portrait
Abstract. The article analyzes the socio-cultural life of the Ukrainian artistic community—visual artists—who actively worked 
or began their professional activities in the United States after the World War II (from the end of the 1940s until the 1960s). The main 
centers of their settlement in the United States are identified, and their belonging to different waves of Ukrainian emigration and gen-
erations is classified. The paper also identifies the educational level of the community members, some art schools, where Ukrainian 
artists studied in the United States, and traces the process of professional adaptation and/or their professional realization in emi-
gration, as well as their involvement in the cultural activities of the local Ukrainian diaspora. The aim of the paper is to identify 
the main features of the socio-cultural portrait of the Ukrainian artistic community in the United States during this period. The prob-
lem of the socio-cultural integration of artists outside their homeland is actualized in the context of a new wave of mass emigration 
from Ukraine against the backdrop of war and globalization. The article introduces little-known materials on the issue; systematizes 
and summarizes the collective experience of Ukrainian artists in entering the American socio-cultural environment; highlights some 
characteristics of the community. It is stated that the majority of Ukrainian artists of the older generation who arrived in the Unit-
ed States after World War II, having passed the initial difficult stage of social adaptation, integrated into American society. A large 
group of fine artists combined their creativity with stable work in areas close to their main specialty. At the same time, Ukrainian art-
ists did not assimilate: they became active in the Ukrainian diaspora, created Ukrainian centers, and/or participated in the activities 
of numerous Ukrainian cultural institutions, including the U.A.A.A (Ukrainian Artist’s Association in U.S.A). The younger genera-
tion of Ukrainian emigrant artists, on the other hand, demonstrated a diversity of socio-cultural activities from the very beginning.
Keywords: Ukrainian diaspora, artistic community, socio-cultural portrait, Ukrainian-American artists, Ukrainian Artist’s Asso-
ciation in U.S.A, culture.

Стаття надійшла до редакції 21.03.2024



ISSN 1992-5514 (Print) | 2618-0987 (Online) | сс. (pp.) 56–60УДК 792.7/78.05/78.07
DOI:10.31500/1992-5514.20(1).2024.306900

Катерина Ковтун
аспірант,

Інститут проблем сучасного мистецтва 
Національноїакадемії мистецтв України

Kateryna Kovtun
postgraduate student,
Modern Art Research Institute 
of the National Academy of Arts of Ukraine

 e-mail: ka.krasnikova@gmail.com | orcid.org/0000-0003-1064-7660

Український шоу-бізнес 1990-х:
комунікативні моделі, форми презентації

Ukrainian Show Business in the 1990s:
Communication Models and Forms of Presentation

Анотація. Розглянуто становлення та розвиток українського шоу-бізнесу в період 1990-х років. Досліджено комунікативні моделі, які 
використовували представники мистецьких кіл для презентації себе широкій аудиторії. Проведено аналіз основних форм репрезентації 
артистів, зокрема, через телебачення, радіо, друковані ЗМІ. Виявлено, що на початку 1990-х років домінували традиційні моделі кому-
нікації, де артист був об’єктом медійного впливу. Проте згодом спостерігається перехід до більш активної суб’єктної позиції виконавців, 
які самостійно конструювали свій публічний імідж. Наголошено на трансформації масової комунікації в Україні в контексті становлення 
ринкової економіки та демократичних свобод. Відзначено роль нових медіаплатформ (музичні канали, глянцеві журнали) у формуванні 
популярності артистів. Результати дослідження свідчать, що в 1990-ті роки відбувся перехід від «зіркової» моделі презентації артистів 
до більш різноманітних форм самопрезентації. Зокрема, простежено посилення ролі артистів у конструюванні власного іміджу, що спів-
відноситься з процесами комерціалізації та демократизації медіапростору. Дослідження ґрунтується на комплексному методологічному 
підході, що поєднує історичний, культурологічний та соціокомунікаційний аналіз. Використано контент-аналіз медіаматеріалів та дис-
курс-аналіз. Отримані дані можуть бути використані для подальших досліджень трансформацій національної медіасистеми та культур-
них індустрій. Результати дослідження також можуть становити інтерес для фахівців у галузі масових комунікацій, соціології, культуро-
логії, а також для широкого кола читачів, зацікавлених історією української культури.
Ключові слова: український шоу-бізнес, трансформація культурних індустрій, медіапростір, імідж артистів, комунікативні моделі, масо-
ва комунікація.

Постановка проблеми. Дослідження становлення та роз-
витку українського шоу-бізнесу в 1990-ті роки є важливим 
для розуміння трансформацій у сфері масової комунікації 
та культурних індустрій в Україні. Цей період характеризуєть-
ся кардинальними змінами в соціально-економічному, полі-
тичному та медійному просторі, що суттєво вплинуло на спо-
соби репрезентації публічних постатей, зокрема представни-
ків мистецьких кіл. Перехід до ринкової економіки та демо-
кратизація суспільного життя мали наслідом трансформацію 
комунікативних практик у шоу-бізнесі. Артисти отримали біль-
шу свободу у формуванні власного іміджу та способів взаємо-
дії з аудиторією, що потребує наукового осмислення. Вивчен-
ня комунікативних моделей і форм презентації виконавців 
у 1990-ті роки дозволить простежити зміни в національній 
медіасистемі та культурних індустріях у контексті суспільно-
політичних трансформацій.

Аналіз останніх досліджень і публікацій з теми україн-
ського шоу-бізнесу 1990-х років дозволяє зробити висновок, 
що дослідники зосередили свою увагу на таких аспектах: фор-
мування виконавської майстерності (В. Білоус, М. Давидов, 
Н. Дрожжина), жанрові форми та стильові конотації (І. Бобул, 
М. Мозговий, Т. Рябуха), взаємодія з іншими сферами культури 
(І. Львова, Т. Самая, В. Тормахова), а також історія та контекст 

українського шоу-бізнесу 1990-х років (О. Бойко, Г. Десятник, 
М. Кабанок, Ю. Макаров, О. Герасим’юк, С. Чернілевський, 
С. Тримбач). Серед невирішених питань одними з найважли-
віших є детальний аналіз комунікативних моделей, що вико-
ристовуються в українському шоу-бізнесі 1990-х років, а також 
дослідження специфіки різних форм презентації в українсько-
му шоу-бізнесі 1990-х років.

Мета статті — проаналізувати комунікативні моде-
лі та форми презентації, що використовувалися в цей період, 
визначити вплив українського шоу-бізнесу 1990-х років на сус-
пільство та культурні процеси. Це дозволить заповнити про-
галини в дослідженні українського шоу-бізнесу 1990-х років. 

Виклад основного матеріалу дослідження. Шоу-біз-
нес — це не лише вокальне мистецтво. Як підкреслює Н. Дрож-
жина, вокальне виконавство на естраді характеризується як син-
тетичне мистецтво, яке поєднує музику, спів, акторську май-
стерність, хореографію та інші виражальні засоби. Крім того, 
воно розглядається як важливий чинник культурного життя 
України, що впливає на формування ціннісних орієнтацій гля-
дацької аудиторії [6]. 

Шоу-бізнес як складова сучасної музичної культури Укра-
їни зазнав суттєвих трансформацій у пострадянський пері-
од. На початку 1990-х років в Україні домінували традиційні 
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«зіркові» моделі комунікації, де артист був переважно об’єктом 
медійного впливу. Наприклад, популярні співаки того часу — 
Руслана Лижичко та Тіна Кароль — великою мірою зале-
жали від телебачення та радіо у формуванні свого публіч-
ного іміджу. Іншим прикладом типової «зіркової» моделі 
може бути Софія Ротару, чий образ багато в чому конструю-
вався через участь у телевізійних концертах та розважальних 
шоу. Основними каналами репрезентації виконавців були теле-
бачення, радіо та друковані ЗМІ, які формували їхній публіч-
ний імідж. Як зазначає І. Бобул, формування іміджу виконав-
ців на естраді стало одним із ключових факторів, що впливали 
на сприйняття широкою аудиторією [2]. Артисти все активні-
ше залучалися до конструювання власного образу, використо-
вуючи різноманітні комунікативні стратегії — від участі в теле-
шоу до активної присутності в друкованих ЗМІ. Ця тенденція 
відображала загальні процеси демократизації та комерціалізації 
медіапростору в Україні, що надавали виконавцям більше сво-
боди у презентації себе публіці.

Поступово, однак, спостерігається перехід до більш актив-
ної суб’єктної позиції артистів, які самостійно конструюва-
ли власний образ та способи взаємодії з аудиторією. Зокрема, 
гурт «Океан Ельзи» активно використовував власні інтерв’ю, 
музичні кліпи, фотосесії та концертні виступи для формування 
іміджу «соціально відповідального» рок-гурту. Можна зроби-
ти припущення, що цей процес був пов’язаний зі зростанням 
комерціалізації та демократизації медіапростору. Як підкрес-
лює М. Карабанов, поступова лібералізація законодавства, поя-
ва приватних телеканалів і радіостанцій сприяли формуванню 
нових умов для функціонування культурної та медійної сфери 
[7]. Артисти отримали ширші можливості для самостійного 
конструювання власного іміджу та просування своєї творчості.

Водночас комерційна складова ставала все важливішим 
чинником успішності виконавців. І. Львова відзначає, що поява 
нових медіаплатформ, орієнтованих на розважальний контент, 
зумовила зростання ролі економічних факторів у шоу-бізнесі 
[8]. Таким чином, трансформації комунікативних практик у цій 
сфері віддзеркалювали загальні тенденції переходу від патерна-
лістської до ринкової моделі відносин у культурній сфері Укра-
їни. Поява нових платформ — музичних телеканалів, глянце-
вих журналів тощо — надавала виконавцям більше свободи 
у презентації себе публіці. Зміни в законодавстві та економіч-
них відносинах також сприяли тому, що артисти отримували 
ширші можливості для творчої самореалізації та просування. 

Якщо, як пише М. Мозговий, на початку 1990-х років 
основними майданчиками для репрезентації артистів були 
телебачення, радіо та друковані ЗМІ [10], то з часом з’явилися 
нові, більш різноманітні форми презентації. Так, Андрій Данил-
ко, відомий під сценічним ім’ям «Вєрка Сердючка», широко 
використовував телевізійні розважальні шоу для просування 
свого яскравого і епатажного сценічного образу. Натомість 
гурт «Тартак» робив ставку на участь у музичних фестивалях, 
організацію сольних концертів та зйомки кліпів, що дозволи-
ло їм безпосередньо взаємодіяти з аудиторією. Крім традицій-
них концертів, шоу-програм, кліпів, виконавці все активніше 
використовували такі канали, як музичні телеканали, глянцеві 

журнали, інтернет-ресурси. Своєю чергою, Г. Десятник від-
значає, що поява спеціалізованих музичних телеканалів, глян-
цевих журналів та інших медіаплатформ розширила можли-
вості артистів для самостійного конструювання власного імі-
джу [5, с. 321–350]. Таким чином, трансформації медіасистеми 
в Україні 1990-х безпосередньо впливали на стратегії самопре-
зентації представників шоу-бізнесу.

Крім того, поява спеціалізованих музичних телеканалів, 
як-от М1 та М2, дала змогу виконавцям самостійно презен-
тувати свій творчий доробок. Наприклад, гурт «ВІА Гра» 
активно використовував ротацію своїх кліпів на цих каналах 
для формування іміджу «сексуальних» і «модних» співачок. 
Водночас глянцеві журнали, такі як «ОК!» та «VIVA!», ста-
ли майданчиками для створення «зіркових» інтерв’ю та фото-
сесій, що дозволяло артистам контролювати власний публіч-
ний образ. Ці зміни були пов’язані як із технологічним прогре-
сом, так і з комерціалізацією шоу-бізнесу. Поява спеціалізова-
них музичних медіаплатформ дозволяла артистам самостійно 
презентувати свій творчий продукт і впливати на формуван-
ня власного іміджу. Водночас комерційна складова спонука-
ла виконавців урізноманітнювати способи взаємодії з аудито-
рією, використовуючи більш атрактивні та видовищні форми.

Тут варто наголосити, що комерційна складова 
є невід’ємною частиною сучасного шоу-бізнесу. Як зазначає 
Ю. Макаров, успішність артиста на естраді значною мірою 
залежить від його вміння правильно позиціонувати себе на рин-
ку розваг та ефективно управляти своїм творчим і комерцій-
ним потенціалом [9, с. 180–227]. Комерційний аспект вклю-
чає в себе грамотну промоцію, брендування, налагодження 
співпраці з продюсерськими центрами та ЗМІ, а також ефек-
тивне управління правами інтелектуальної власності. Ці скла-
дові є запорукою успішної реалізації творчого потенціалу вико-
навців на сучасному естрадному ринку.

Таким чином, телебачення відігравало ключову роль у фор-
муванні популярності артистів у 1990-ті роки. Участь у музич-
них програмах («Музичний ринг» чи «Доброго ранку, кра-
їно!» тощо), дозволяла виконавцям отримати широку теле-
візійну аудиторію та вплинути на сприйняття свого іміджу. 
Наприклад, виступи гурту «Скрябін» на центральних каналах 
сприяли зростанню їхньої впізнаваності серед глядачів і попу-
ляризували їхній неформатний рок-стиль.

Водночас радіоротація хітових пісень була важливим чин-
ником успіху багатьох виконавців. Друковані ЗМІ, особливо 
глянцеві журнали, також активно долучалися до формуван-
ня «зіркового» іміджу артистів завдяки інтерв’ю, фотосесі-
ям і статтям про їхнє життя. Поступово концертна діяльність 
виходила на перший план як ключова форма презентації вико-
навців. Т. Рябуха підкреслює, що концертні виступи виконав-
ців є важливою складовою формування шоу-бізнесу, оскільки 
саме на сцені артисти демонструють свою майстерність і взає-
модіють безпосередньо з глядачами [12]. Концертні тури, фес-
тивалі, спеціалізовані шоу не лише є рекламою для виконавців, 
а й дозволяють їм налагоджувати зворотний зв’язок з аудито-
рією, демонструвати нові творчі надбання та підтримувати 
інтерес до своєї особи. Великі сольні шоу Руслани, «Океану 
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Ельзи» та інших артистів ставали значними медійними подія-
ми, транслюючи їхні сценічні образи широкій публіці. Це спри-
яло зростанню популярності як самих виконавців, так і жанрів, 
які вони представляли.

Український шоу-бізнес 1990-х років мав свою специфіку, 
зумовлену історичним і соціокультурним контекстом. На від-
міну від західних країн, де процеси комерціалізації та диверси-
фікації форм презентації артистів відбувалися значно раніше, 
в Україні на початку 1990-х років все ще домінували більш тра-
диційні «зіркові» моделі комунікації. Так, якщо в Європі та Пів-
нічній Америці вже активно використовували музичні відеоклі-
пи, телевізійні музичні канали та глянцеві журнали для просу-
вання виконавців, то в Україні ці канали репрезентації з’явилися 
дещо пізніше. Наприклад, перший український музичний теле-
канал М1 розпочав мовлення лише в 1996 році, тоді як на Захо-
ді такі канали функціонували з 1980-х років.

Водночас у інших пострадянських країнах спостерігали-
ся схожі тенденції переходу від «зіркових» моделей до більш 
активної участі артистів у конструюванні власного іміджу. Про-
те темпи та форми цих трансформацій в Україні мали певні на-
ціональні особливості, пов’язані з процесом становлення неза-
лежної держави та формуванням нової культурної ідентичнос-
ті. Розвиток українського шоу-бізнесу в 1990-ті роки відігравав 
важливу роль у формуванні національної ідентичності та про-
пагуванні культурних цінностей [15; 14]. Так, поява виконавців, 
які свідомо робили акцент на використанні української мови, 
стала значущим чинником утвердження її престижу. Напри-
клад, пісні гурту «Тартак» та Руслани Лижичко, просякнуті 
національним колоритом, сприяли популяризації української 
мови серед молодої аудиторії.

Водночас шоу-бізнес транслював і певні традиційні 
цінності, пов’язані з родиною, духовністю, патріотизмом. 
Виступи Софії Ротару чи Назарія Яремчука часто місти-
ли відсилання до українського фольклору, народних обря-
дів і свят, підтримуючи зв’язок із культурною спадщиною. 
Це допомагало зберегти почуття належності до національ-
ної культури в умовах суспільних трансформацій [1; 14]. 
Разом із тим шоу-бізнес не уникав і комерційної складової, 
популяризуючи споживацькі цінності та гедоністичний спо-
сіб життя. Поява таких артистів, як гурт «ВІА Гра», в іміджі 
яких було акцентовано зовнішню привабливість і сексуаль-
ність, віддзеркалювала неоднозначні тенденції в суспільстві. 
На думку Т. Самаї, естрадні виконавці, які свідомо культиву-
вали образи сексуальної привабливості, ставали уособлен-
ням певних споживацьких та гедоністичних ціннісних орі-
єнтацій, які прищеплювали молодій аудиторії [13, с. 40–76]. 
Таким чином, шоу-бізнес відобразив суперечливі процеси 
трансформації культурних цінностей українського суспіль-
ства в пострадянський період.

Поява нових медійних майданчиків і комерціалізація шоу-
бізнесу також сприяли зростанню впливу артистів на суспільні 
та політичні процеси. Деякі виконавці, як-от Христина Соло-
вій чи Святослав Вакарчук, свідомо залучалися до суспільно-
політичної діяльності, підтримуючи або критикуючи владу. 
У той же час, шоу-бізнес ставав майданчиком для просування 

інтересів різних політичних сил, які прагнули використати попу-
лярність артистів для залучення електорату. 

Можливо, шоу-бізнес не міг оминути сферу політики, 
оскільки естрадні артисти часто ставали об’єктами політич-
них маніпуляцій. В. Овсянніков недарма пише, що у постра-
дянський період шоу-бізнес активно використовували як полі-
тичний інструмент, коли артистів залучали до політичних кам-
паній, їхня творчість ставала засобом агітації та пропаганди 
[11, с. 61–112]. Деякі виконавці свідомо ставали «голосами» 
певних політичних сил, що викликало неоднозначну реакцію 
суспільства. Суперечливе поєднання комерційних та політич-
них інтересів у шоу-бізнесі суттєво позначилося на сприйнят-
ті та оцінці творчої діяльності естрадних артистів серед гля-
дацької аудиторії.

Окрім того, комерціалізація шоу-бізнесу вплинула на соці-
альну стратифікацію, оскільки доступ до медійного простору 
та можливості самореалізації ставали більш диференційовани-
ми. Популярні «зіркові» виконавці перетворювалися на успіш-
них підприємців, тоді як менш комерційно орієнтовані артис-
ти часто залишалися на периферії. Така ситуація посилювала 
соціальну нерівність і відчуження окремих творчих груп від 
широкої аудиторії [16].

Тож український шоу-бізнес 1990-х років заклав осно-
ви для подальшого розвитку національної музичної індустрії 
та культурних індустрій загалом. Поява нових музичних жанрів, 
виконавців і форм презентації, які відображали соціокультурні 
трансформації в країні, стали важливим підґрунтям для сучас-
ного культурного ландшафту. Наприклад, становлення аль-
тернативної рок-сцени з гуртами на кшталт «Океану Ельзи» 
та «Скрябіна» сприяло формуванню культурної ідентичнос-
ті молоді, відмінної від традиційних пострадянських моделей. 
Водночас поп-артисти, як от гурт «ВІА Гра», заклали основи 
для розвитку сучасної української поп-музики та шоу-бізнесу.

С. Чернікова зазначає, що для України 1990-х років, коли 
відбувалися кардинальні зміни в культурному та соціально-еко-
номічному житті після здобуття незалежності, було характер-
ним удосконалення організаційно-управлінських та маркетин-
гових аспектів естрадного вокально-ансамблевого виконавства 
[16], яке мало свої особливості:

• налагодження продюсерської діяльності та просування 
творчих колективів: формування нових продюсерських 
центрів та компаній, орієнтованих на розвиток естрад-
ного мистецтва; залучення ділової ініціативи та інвести-
цій у сферу шоу-бізнесу, створення умов для комерціалі-
зації творчої діяльності; пошук ефективних маркетинго-
вих стратегій просування естрадних ансамблів, зокрема 
через активне використання нових медіаканалів;

• зміцнення зв’язків із засобами масової інформації, під-
вищення медійності ансамблів: активізація співпраці 
творчих колективів із телебаченням, радіо, друкованими 
ЗМІ для забезпечення широкої популяризації; форму-
вання іміджу естрадних вокальних ансамблів як медійних 
«зірок», здатних впливати на громадську думку;

• створення сприятливих умов для реалізації творчо-
го потенціалу виконавців: розвиток інфраструктури 
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концертно-гастрольної діяльності, організація фестива-
лів, конкурсів.
Ці напрями сприяли професіоналізації естрадного вокаль-

но-ансамблевого виконавства в Україні 1990-х років, його інте-
грації до ринкових умов та медійного простору. Крім того, 
досвід медійної самопрезентації, набутий виконавцями 1990-х, 
вплинув на стратегії просування сучасних артистів. Викори-
стання нових цифрових платформ, а також поєднання музич-
ної творчості з іміджевими та підприємницькими проєкта-
ми стали невід’ємною частиною діяльності українських зірок 
1990-х років.

Висновки дослідження і перспективи подальших 
розвідок. Дослідження українського шоу-бізнесу 1990-х 
років демонструє суттєві трансформації комунікативних 
моделей і форм презентації артистів у цей період. Посту-
пово відбувався перехід від традиційних «зіркових» моде-
лей, де виконавець був об’єктом медійного впливу, до більш 
активної суб’єктної позиції артистів, які самостійно констру-
ювали власний імідж і способи взаємодії з аудиторією. Ці змі-
ни були пов’язані із загальними трансформаціями в меді-
апросторі та культурній сфері, зокрема комерціалізацією 

й демократизацією. Поява нових платформ для репрезента-
ції артистів розширила їхні можливості у формуванні публіч-
ного образу та просуванні творчого продукту.

Подальше дослідження особливостей функціонування 
українського шоу-бізнесу 1990-х років може поглибити розу-
міння процесів трансформації національної медіа системи 
та культурних індустрій у період становлення незалежності 
України. Проведений аналіз засвідчує, що український шоу-біз-
нес 1990-х років відіграв значну роль у формуванні національ-
ної ідентичності, транслюючи як традиційні культурні цінно-
сті, так і нові споживацькі моделі. Водночас він став впливо-
вим актором на соціальному та політичному рівнях, відобра-
жаючи та подекуди зумовлюючи трансформації в суспільстві.

Досвід самопрезентації, набутий виконавцями 1990-х, 
заклав основи для подальшого розвитку вітчизняної музич-
ної індустрії та культурних індустрій загалом. Вивчення цього 
історичного періоду дозволяє глибше зрозуміти сучасні тен-
денції в українському шоу-бізнесі та культурі, а також транс-
формації, що відбувалися в культурній сфері в період станов-
лення незалежності, та їхній вплив на сучасний стан вітчизня-
ної музичної індустрії та медіа системи.
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Kovtun K.
Ukrainian Show Business in the 1990s: Communication Models and Forms of Presentation
Анотація. The article examines the formation and development of Ukrainian show business in the 1990s. The author studies 
the communication models used by the members of artistic circles to present themselves to a wide audience. The main forms 
of representation of artists, in particular, through television, radio, and print media were analysed. It is found that in the early 
1990s, traditional models of communication dominated, when the artist was an object of media influence. Later, however, there 
was a shift to the agency of performers who constructed their public image independently. The transformation of mass commu-
nication in Ukraine in the context of the establishment of a market economy and democratic freedoms was emphasized. The role 
of new media platforms (music channels and magazines) in shaping the popularity of artists is noted. The results of the study show 
that in the 1990s there was a transition from the “star” model of artists’ presentation to more diverse forms of self-presentation. 
In particular, the role of artists in constructing their own image has become more important, which correlates with the processes 
of commercialization and democratization of the media space. The study is based on a comprehensive methodological approach 
that combines historical, cultural and socio-communication analysis. Content analysis of media materials and discourse analy-
sis were used. The data obtained can be used for further research on the transformation of the national media system and cultur-
al industries. The results of the study may also be of interest to specialists in the field of mass communications, sociology, cultur-
al studies, as well as to a wide range of readers interested in the history of Ukrainian culture.
Keywords: Ukrainian show business, transformation of cultural industries, media space, artists’ image, communication models, 
mass communication.
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Феномен новоіспанського бароко:
архітектурний аспект

The Phenomenon of New Spanish Baroque:
An Architectural Aspect

Анотація. Проведено стислий огляд джерельної бази з історії архітектури новоіспанського бароко. Досліджено та подано гене-
зу та спектр наукової думки провідних мексиканських дослідників цього напряму. Побіжно згадано скульптуру як невід’ємно 
пов’язаний з архітектурою бароко різновид образотворчого мистецтва. Також подано класифікацію модальностей новоіспан-
ського бароко за Мануелем Гонсалесом Гальваном. Автори та їхні праці, наведені в статті, раніше не були відомі українському 
дослідникові. Жодну із цих праць, на жаль, не перекладено українською мовою. Введено у вітчизняний науковий обіг відомос-
ті щодо новоіспанського бароко, його головних дослідників, архітекторів та пам’яток, відкриваючи можливості для подальших 
мистецтвознавчих, культурологічних розвідок і глибшого вивчення історії архітектури та мистецтва Нової Іспанії доби бароко.
Ключові слова: Нова Іспанія, Мексика, новоіспанське бароко, архітектура.

Постановка проблеми. Історично через концентра-
цію в добу радянської окупації більшості проєктів із між-
народних культурних зв’язків у Москві та Ленінграді, біль-
шість наукових мистецтвознавчих, культурологічних праць 
і досліджень на тему історії та теорії закордонного, а над-
то заокеанського мистецтва, виходила друком саме там.

Стосовно мистецтва доби бароко в Мексиці — 
новоіспаського бароко (barroco novohispano) — варто 
зазначити, що ані в УРСР, ані в добу незалежної Укра-
їни не було написано та видано жодного ґрунтовного 
дослідження чи навіть стислого матеріалу ознайомчо-
го характеру.

При цьому опубліковані в Москві та Ленінграді кни-
ги з цієї тематики були спеціально присвячені кільком 
виставкам мексиканського мистецтва в цих містах. Ідеть-
ся, зокрема, про «Мистецтво Мексики» (Москва, 1960), 
«Мистецтво Мексики від найдавніших часів до наших 
днів» (Ленінград, 1961), «Обличчя Мексики» (Ленін-
град, 1977). Тому більшість згадок на тему бароково-
го мистецтва Мексики припадає на каталоги зазначених 
виставок та на чи не єдину доволі скромну за обсягом 
(144 с.) російськомовну монографію Євгенії Киричен-
ко «Три сторіччя мистецтва Латинскої Америки. Кінець 
XV — першої чверті XIX сторіччя» (Москва: Искусство, 
1972). Авторові не вдалося знайти сучасних українських 
статей із цієї теми, а інерційно привабливі для постсо-
вєцького українського дослідника російські статті мають 
характер примітивних стислих переказів тих самих кіль-
кох каталогів і зазначеної монографії.

На підставі цього автор робить висновок, що тема 
новоіспанського бароко не була висвітлена належним 
чином у добу СРСР, а в добу незалежності України зали-
шилася великою білою плямою на мапі сучасного укра-
їнського мистецтвознавства, культурології, історії архі-
тектури та культури.

Прикро, що навіть у часи залізної завіси було вті-
лено зазначені проєкти, друкованими підсумками яких 
і досі послуговуються більшість сучасних дослідників 
з теренів колишнього СРСР, які не читають іспанською 
мовою, тобто майже всі.

Мета статті: введення в український науковий обіг 
як загальних відомостей щодо новоіспанського бароко, 
імен ключових авторів, самого стилю та їхніх творів, так 
і його головних дослідників XX–XXI століть та типології 
й термінології, впроваджених ними.

Викладення основного матеріалу. У статті зосе-
реджено увагу на архітектурному складникові новоіс-
панського бароко. Прикметно, що мистецтво іконоста-
су ретабло (retablo) розглядають також як архітектуру. 
Попри це, через обмеженість обсягу статті, лише побіж-
но згадано про них, ця тема залишається актуальною 
для іншого дослідження.

Новоіспанське бароко є відгалуженням європей-
ського, насамперед іспанського бароко на землях віцеко-
ролівства Нової Іспанії. Саме віцекоролівство було утво-
рено в 1535 році внаслідок підпорядкування території 
сучасної Мексики та прилеглих земель іспанській коро-
ні. Захопливу історію цих та подальших подій і процесів 
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неможливо викласти у межах статті, але вплив її на мис-
тецтво був безумовним, адже саме новоіспанське баро-
ко стало можливим саме як наслідок колонізації іспан-
цями цих теренів.

Ставлячи питання щодо законності відокремлен-
ня новоіспанського бароко від власне іспанського, при-
гадуємо думку сучасного філолога-іспаніста з універси-
тету Флориди професора Девіда Фаріса з його книги 
«Коротка історія іспанської мови». Він сам, міркуючи 
про поступовий розвиток пізньої латини та виникнення 
на її основі іспанської мови, зауважує, що було б цілком 
закономірним називати й сучасну іспанську мову лати-
ною, якби не інші романські мови, які виникли за зага-
лом подібних, але в чомусь унікальних для кожної мови 
обставин [11, с. 11].

Спираючись на цю думку, можна сказати, що будь-
яке відгалуження, яке розвинулося у своїх унікальних 
умовах, може претендувати водночас як на належність 
до спільних витоків, так і на власну самість, унікальність. 
Останні завжди визначаються місцевими, характерними 
лише для ареалу цього відгалуження історичними та куль-
турними чинниками. Саме через відмінності умов форму-
вання «різних латин» із власне латини й виникли окре-
мі романські мови, які також називають неолатинськи-
ми мовами, як іменують новоіспанським бароко Нової 
Іспанії — території майбутніх Мексики, Гватемали, Белі-
зу та кількох південних штатів США.

Пошук або визначення чинників індивідуальності 
та достатньої відмінності культури новоіспанського баро-
ко від європейського знаходимо, зокрема, в Хорхе Аль-
берто Манріке, який у розділі до «Загальної історії Мек-
сики» присвятив увагу такому аспектові, як креольська 
культура, культура людей, народжених і сформованих 
вже у Новій Іспанії, у колонії. Для нас це важливо, адже 
саме світогляд населення, а надто його освіченої та впли-
вової частини значною мірою й визначав як мистецькі 
смаки та вподобання, так і індивідуальність, певну від-
мінність (від Європи) розвитку культури в усіх її проя-
вах [5, с. 436–437].

Як зазначає дослідник у підрозділі «Креольська куль-
тура», новоіспанська культура маньєризму та бароко, 
як і інші, живиться мітами, проте робить це з піднесеним 
задоволенням. Для нього міт дає відчуття коріння. Кре-
ол є великим творцем мітів та їхнім споживачем. Міт або 
побудована значною мірою саме на мітах героїчна місце-
ва «історія» і стає цим корінням, певною точкою опертя 
нової креольської культури [5, с. 436]. І Хорхе Альбер-
то Манріке визначає її програмне завдання, яке поста-
ло з XVI століття перед креолом: культура — це пошук. 
Пошук відповідей на запитання «Хто я?», пошук сво-
го імені та обличчя. У цьому пошуку «точної і визначе-
ної опори» власної ідентичності ця людина спираєть-
ся на доіспанське корінне минуле. Вона підносить його 
та перетворює на своєрідний еквівалент європейських 
культурних традицій [5, с. 435].

Важливо, що прийняття доіспанського минулого 
є культурним явищем, яке починається у вищому соці-
альному шарі, освіченими — і дуже освіченими — крео-
лами, і воно є навмисним і свідомим. З іншого боку, осві-
чені креоли беруть участь у вишуканій західній культурі, 
населеній богами та героями греко-латинської міфоло-
гії та святими, християнськими містеріями та чудесами, 
середньовічними історіями [5, с. 437].

Цікавим буде знати, що освічена людина Нової Іспа-
нії вивчала разом із латиною та грекою й мову науатль, 
тобто йшлося саме про вивчену, а не рідну мову.

Визначною постаттю мексиканської літерату-
ри доби бароко є Хуана Інес де ла Крус (1648–1695). 
Ця винятково освічена та надзвичайно талановита жін-
ка заслужено є предметом національної гордості Мекси-
ки. Тетяна Рязанцева в передньому слові до українського 
видання зауважує використання Хуаною Інес де ла Крус 
образів-персонажів вже Нового світу у манері, прита-
манній для барокової алегоричної літератури. Ідеться 
про «Божествений Нарцис» [2, с. 19–37].

«Прикметно, що авторка намагалася узгодити місце-
ві фольклорно-міфологічні елементи з католицькою док-
триною так само, як і античну спадщину, адаптуючи обра-
зи й символи як ацтекської, так і греко-римської міфоло-
гії до християнського контексту <…> Серед дійових осіб 
<…>, згідно з приписами жанру, головними є символіч-
ні: Захід (якого уособлює гарний, сильний юнак) й Аме-
рика (в подобі вродливої дівчини)» [1, с. 27].

Синтез іспанської та місцевої культур добре просте-
жується не лише в літературі, проте саме в літературі він 
набуває власне буквального значення / звучання, пере-
конливо виявляючи себе в схожих прикладах. У результа-
ті цього складного й тривалого процесу синтезу й наро-
дився новий тип світогляду, який і став ключовим чинни-
ком виникнення окремої новоіспанської культури. І поза-
як ідеться про період XVI–XVIII століть, то стилістично 
це маньєризм та головним чином бароко.

Дослідниками новоіспанського бароко були 
та є насамперед мексиканські вчені. Не ставлячи собі 
за мету навести розлогі списки імен та назв статей і моно-
графій, вважаємо за доцільне запропонувати ознайоми-
ти читача з кількома ключовими дослідниками цього сти-
лю в галузі архітектури та образотворчого мистецтва. 
Також, що зрозуміло, буде названо низку знакових тво-
рів доби бароко та їхніх авторів.

Автор розглядає насамперед архітектуру, проте вар-
то хоча б кількома словами згадати й образотворче мисте-
цтво. Центральною темою цієї статті є архітектура Нової 
Іспанії доби бароко, проте невід’ємною частиною архітек-
тури тієї доби була скульптура, а також живопис і не лише 
настінний, але й на західному відповіднику нашого іко-
ностасу ретабло. Ретабло загалом легко назвати іконо-
стасом, якби не ключова відмінність — місце розташу-
вання відносно вівтаря. Якщо іконостас є «прохідною» 
перегородкою між основним простором храму та його 
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вівтарною частиною, то retablo є своєрідним задником 
вівтарної частини, кріпиться до стіни й не є прохідним. 
Власне одним із пояснень самого слова «retablo» є роз-
ташування за «tabula / дошкою» — престолом вівтаря.

Новоіспанське ретабло стало предметом серйозних 
досліджень лише з 1950-х років. Програмною роботою 
в цьому напрямі є праця Франциска де ла Маса «Золо-
ті ретабло Нової Іспанії», надрукована 1950 року [9]. 
І понині погляд цього вченого залишається відправною 
точкою для сучасних дослідників. Стислий огляд наукової 
думки як продовження концепції Франциско де ла Маса 
містить стаття Неф Франсики «Сім десятиліть золотих 
ретабло Нової Іспанії» [10].

Щодо скульптури, то, як зазначає одна з найавтори-
тетніших сучасних дослідниць новоіспанського бароко-
вого мистецтва, доктор Марія Консуело дель Маківар, 
до 1950-х років новоіспанська скульптура доби бароко 
взагалі не була предметом досліджень. Першою вели-
кою науковою працею, де скульптурі було присвячено 
окремий розділ, стала відома робота Менуеля Тюссена 
«Колоніальне мистецтво в Мексиці» [12]. Проте ста-
лим лишалося певне упередження щодо мистецької якос-
ті новоіспанської скульптури. Поширеним кліше було: 
«Новоіспанська скульптура була посередньою, а дійсно 
якісні зразки було завезено з Іспанії чи виконано іспанця-
ми» [6, с. 19]. Водночас дослідниця переконливо дово-
дить і самобутність, і високу майстерність, і непересічну 
художню цінність новоіспанської скульптури.

Безумовно, вартими уваги є вже такі хрестоматій-
ні книги Марії Консуело дель Маківар, як-от «Ретабло 
Тепотцотлану» [8], «Новоіспанській скульптор та його 
творчість» [6] та стаття Клари Баргеліні «Скульптура 
та ретабло XVIII століття» [3].

Автор, надавши читачеві низку авторитетних дже-
рел, залишає тему ретабло, скульптури та живопису 
для майбутніх статей, адже обсяг навіть базової повер-
хової інформації є величезним.

Мануель Туссен у своїй роботі «Колоніальне мис-
тецтво в Мексиці» 1948 року запропонував таку класи-
фікацію новоіспанського бароко:

• barroco sobrio — бароко стримане / суворе / тве-
резе — для раннього бароко початку XVII століття;

• barroco rico — бароко багате — для бароко другої 
половини XVII — початку XVIII століття;

• barroco exuberante — бароко буйне / шалене — 
для пізнього бароко середини XVIII століття [12, 
с. 102–109].
Прикметно, що пізню модальність бароко чур-

рігереско (churrigueresco) він схильний розглядати 
як окремий від бароко стиль [12, с. 147–148]. На користь 
цього твердження Мануель Туссен наводить остаточ-
ний і принциповий відхід архітектонічності та оста-
точне торжество безмежного декору, а також заміну 
колон, байдуже циліндричних чи соломонових, на піля-
стру естіпіт (estipite). Динаміку розвитку стилю він 

описує як «спочатку боязку / обережну, потім рішучу 
й наприкінці шалену» [12, с. 148]. Відомий факт, що цей 
стиль (чи відгалуження бароко, модальність) було названо 
на честь його творця, іспанського архітектора Хосе Беніто 
де Чуррігера (1665–1725). Чуррігереско дійсно є яскра-
во виразним і легко впізнаваним, що разом із наведеною 
вище аргументацією й дозволяло, на думку вченого, вио-
кремити його з бароко в зовсім окремий стиль.

Пізніше, у 1961 році, інший дослідник новоіспан-
ської архітектури Мануель Гонсалес Гальван написав 
свою програмну працю «Модальності мексикансько-
го бароко» [4]. Він зазначає, що в історії кожен стиль 
надавав перевагу якомусь архітектурному елементові, 
через котрий виразно передавав себе. Так, у час ренесансу 
значною мірою йшлося про капітелі для визначення від-
мінностей між ордерами. Готика вичерпує виразні можли-
вості стрільчастої арки, яка конструктивно й декоратив-
но сповнена висхідних імпульсів. Бароко вводить новиз-
ну щодо несучої функції колон у сенсі їхньої атектоніч-
ності, символічності та декоративності. Бароко постійно 
трансформує колони та пілястри, вершиною цього про-
цесу стає пілястра естіпіт [4, с. 11].

Мануель Гонсалес Гальван наводить дев’ять модаль-
ностей новоіспанського бароко: estucado, talaveresco, 
purista, estrías móviles, tablerado, tritóstilo, salomónico, 
estípite, ultrabarroco. Його класифікація базувалася 
на формальних аспектах архітектури колон та пілястр 
[10, с. 98–99]. Саме принципові відмінності, чи краще 
сказати індивідуальні стильові властивості колон та піля-
стрів, і стали для нього головним маркером модаль-
ностей. Якщо спробувати накласти ці дві системи кла-
сифікації модальностей новоіспанського бароко одна 
на одну, то стримане бароко (barroco sobrio) Мануель 
Туссен включить у себе estucado, talaveresco, purista, 
estrías móviles й tablerado Мануеля Гонсалеса Гальва-
на, а barroco rico відповідатиме tritóstilo та salomónico. 
Щодо естіпіт (чуррігереско), обидва дослідники заува-
жують одну з ключових ознак індивідуальності — піля-
стру estipite, також обидва вказують на автора та вина-
хідника модальності стилю José Benito de Churriguera. 
І якщо Мануель Гонсалес Гальван після estipite визна-
чає ще одну модальність ultrabarroco (pilastra nicho), 
яка стала наступницею estipite, то Мануель Туссен оби-
дві модальності зараховував до чуррігереско, яке харак-
теризує як «шалене» [12, с. 109].

Хорхе Альберто Манріке в написаному ним 
у 1977 році розділі до першого тому книги «Загальна 
історія Мексики. Від бароко до ілюстрації» (1977) фор-
мулює споріднену з Гальвановим підходом теорію гене-
зи новоіспанського бароко у формах колон та пілястрів 
[5]. Він розглядає її як постійну «атаку» на конструк-
тивність. Від доволі обережних кроків у estrías móviles, 
до сміливих рішень у tritóstilo та salomónico і до «шален-
ства» за Туссеном у estípite та ultrabarroco, де текто-
нічність та конструктивність на думку Хорхе Альберто 
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Манріке не просто вже не були метою, але стали (в уль-
трабароко) радше мішенню. «У цьому ключі архітек-
турне бароко взяло на себе терпляче й творче завдан-
ня систематичного руйнування класичних принципів 
маньєризму. Щоразу воно додавало декор і контрастні 
елементи, але, головним чином, воно присвятило себе 
руйнуванню центрального елемента класичної архітек-
тури: опори [5, с. 471]».

Чуррігереско свідомо і цілеспрямовано підважува-
ло їх. Прикметно, що своєю теорією «атаки на конструк-
тивність» як напряму розвитку новоіспанського бароко, 
Хорхе Альберто Манріке фактично «примирив» бачен-
ня Туссена з класифікацією Гальвана.

Мануель Гонсалес Гальван зазначає, що, попри те, 
що наведені ним модальності існували та виникали в часі 
послідовно (відповідно до порядку в його класифікації), 
непоодинокими є явища їхнього паралельного співісну-
вання не лише в одному часі, але й у межах одного архі-
тектурного об’єкта, коли в інтер’єрі собору зі стриманим 
фасадом трапляється ультрабарокове ретабло.

Явище estipite було, на думку Гальвана, найвиразні-
шою сторінкою новоіспанського бароко. Саме в Новій 
Іспанії воно за яскравістю, самобутністю стало справжнім 
«фантастичним мистецьким феноменом, який можливо 
порівняти у його дивовижності з французькою готи-
кою XIII століття, італійським ренесансом або іспан-
ським платереско. Слава Мексики — це володіння над-
звичайною кількістю, якістю і різноманітністю піля-
стрів estipite, якою не може похвалитися жодна кра-
їна. Цьому немає конкурентів, і тому бароко estipite 
назвали національним стилем» [4, с. 55].

Бачимо, що в загальній винятково високій оцін-
ці значення та визначної ролі estipite в новоіспансько-
му бароко Туссен та Гальван мають однакову думку.

Наводимо (майже в оригінальному вигляді) ство-
рену Мануелем Гонсалесом Гальваном класифікацію 
із зображенням «маркера» кожної модальності — 

характерної для неї колони чи пілястри 
[4, с. 61–64].

БАРОКО ESTUCADO (іл. 1)
(стуко та розчин)

Визначає тенденцію декоративності, 
неконструктивності у виразній мові бароко. 
Хоча, на відміну від ультрабароко, ще зважає 
на композиційні осі та площини. Викону-
ється в техніці ліпнини стуко або в розчині.

Зазнає найбільшого розквіту в другій 
половині XVII століття в ліпнині Пуебла 
(Puebla) та Оахаки (Oaxaca), серед яких 
зокрема виділяються:

• la Capilla del Rosario та la 
de San Cristóbal, у Пуеблі 
(Puebla);

• в Оахаці (Oaxaca), Santo 
Domingo та сусідній Santuario 
del Santo Сristo de Tlacolula.

БАРОКО TALAVERESCO 
(іл. 2)

(полив’яна та емальована 
кераміка)

Характеризується зовніш-
ньою кольоровістю. Використо-
вує підхід «шкіри» або «кос-
тюма», у які споруду «вдяга-
ють» шляхом лицювання кера-
мічною плиткою та декором, 
захищаючи та доповнюючи 
архітектурні форми.

Розвивається із середи-
ни XVII століття до середини 
XVIII століття у Пуеблі та Тлак-
скалі (Puebla, Tlaxcala):

• el templo de San Marcos de 
Puebla, Пуебла;

• la capilla de San Antonio, Чурубуско (Churubusco);
• la Casa de los Azulejos, Мехіко.

БАРОКО ЧИСТЕ (іл. 3)
(purista)

Ц я  м од а л ь н і с т ь  в с е 
ще дотримується класичних 
основ. Використовує класич-
ну опору у всій її формаль-
ній чистоті композиції, хоча 
й не у пропорціях. Академічна 
в колонах та пілястрах і вільна 
в решті композиційних і струк-
турних рішень.

Найкращі приклади тра-
пляються в першій половині 
XVII століття у центрі країни:

• la Compañia en 

Querétaro;
• Carmen en Morelia.

БАРОКО 
РУХОМИХ КАНЕЛЮР 

(іл. 4)
(de estrías móviles)

Пе р ш и й  в а ж л и-
вий крок у трансформа-
ції опор. Мо дальність 
характеризується «рух-
л и в і с т ю »  к а н е л ю р, 
які є хвилястими або Іл. 1

Іл. 3

Іл. 2

Іл. 4
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зигзагоподібними. Хвилясті набувають вигляду меан-
дра, а —зигзагоподібні зубчастого або «гармошки».

Перші приклади датуються початком XVIII століття 
та трапляються в центрі країни.

Найвідоміший архітектор — Мігель Куштодіо Дюран 
(1670–1746).

Приклади модальності (усі зазначені пам’ятки в м. 
Мехіко):

• la iglesia de San Lázaro;
• la iglesia de Regina;
• la iglesia de San Fernando;
• la Capilla del Pocito en la Villa de Guadalupe.

БАРОКО TABLERADO (іл. 5)
Пілястри у вигляді мебле-

вих щитів.
Ця модальність є результа-

том трансформації опор, кладе 
початок запереченню конструк-
тивності та впровадженню атек-
тонічності стилю.

Найкращі зразки створе-
но із середини XVII століття 
до середини XVIII століття:
• la catedral de Morelia;
• el templo de Las Rosas y San 

Jose;
• el palacio de los Virreyes;
• la Aduana de Sto. Domingo;
• el palacio de la Inquisición 

(три останні в столиці).

БАРОКО TRITOSTILO (іл. 6)
Назва має грецьке походження і — від 

пропорційного поділу колони, акцентуючи 
увагу на нижній третині колони: tritos = тре-
тина та stilo = колона.

Як елемент використовувався у плате-
реско та ренесансі.

Найбільшого розквіту набуває у XVII–
XVIII століттях, головним чином в Оахаці.

Трапляється в роботах архітекторів:
• Педро де Аррієта (1660–1738) — 
Templo de Santo Domingo;
• Франциско Антоніо де Герреро 
і Торрес (1727–1792) — Templo de La 
Enseñanza, Capilla del Pocito.

БАРОКО SALOMÓNICO (іл. 7)
Соломонові колони використовували в бароковій 

архітектурі багатьох країн. У соборі Святого Петра в Римі 
зберігається одна гвинтоподібна колона, подарована Папі 
султаном у другій половині XV століття. Згідно з леген-
дою, вона походила із Соломонового єрусалимського хра-
му й сам Ісус Христос промовляв поруч із нею. Так само 

й інші соломонові колони ще зі старої бази-
ліки вважалися привезеними з єрусалим-
ського храму, тож престиж самого типу 
та форми колони свідчить сам за себе. Тому 
невипадковим і був саме їхній вибір Берні-
ні для свого славетного балдахіну.

Колона динамічна, її гвинтовий ритм 
рухається нею самою. Це найбільший крок 
до заперечення ваги структур, які таким 
чином стають невагомими.

Часто поєднується з tritostilo. Най-
більшого розквіту набуває в XVII–
XVIII століттях, головним чином у цен-
трі та на півночі:

• Catedral de San Luis Potosi Mexico;
• Catedral basílica de la Asunción de 

María (Zacatecas);
• Convento de Santo Domingo, en San Cristóbal de las 

Casas, Chiapas.

БАРОКО ESTIPITE (іл. 8)
(churrigueresco)

Вершина барокових знахідок 
у царині архітектонічної опори. Вона 
залишається підпорядкованою кон-
структивним канонам, але може най-
більше похвалитися пластичними мож-
ливостями, оскільки в її пілястрах усі 
елементи відрізняються за геометрич-
ною формою.

Її композиція пов’язана з абстрак-
тним зображенням людського тіла. Най-
кращі твори датовані серединою другої 
половини XVIII століття, починається 
в столиці та поширюється по всіх регі-
онах країни, утворюючи місцеві школи.

Провідні архітектори та їхні знако-
ві твори:

• Херонімо де Бальбас 
(1673–1748) — 
retablo de los reyes 
de la Catedral 
Metropolitana de la 
Ciudad de México;

• Лоренцо Родрігес 
(1701–1774) — el 
Sagrario de la Catedral 
Metropolitana;

• Ільдефонсо 
де Іньєста Бехарано 
і Дюран (1716–
1781) — Iglesia de 
San Francisco Javier en 
Tepotzotlán.

Іл. 7

Іл. 8

Іл. 9

Іл. 6

Іл. 5
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УЛЬТРАБАРОКО (іл. 9)
(пілястра-ніша)

Наприкінці XVIII століття замикає декоративний 
цикл стилю. Він характеризується своєю композицій-
ною довільністю та є продуктом еволюції попередніх 
свобод бароко. Не зважає, як estucado, на композицій-
ні лінії структур, які його оточують. Уява, що формує 
його пишність та розкішність, вичерпує себе. Залишає 
свої найкращі зразки в центрі Нової Іспанії та зникає 
з появою неокласики:

• ретабло в Iglecia de La Esperanza;
• ретабло в Iglecia de La Piedad, обидва у столиці;
• велике ретабло в Capilla de San José у Azpapotzalco;
• ретабло el Real Convento de Santa Clara de Jesús 

у Querétaro як заключний приклад ультрабароко пе-
ред зникненням стилю.
Висновки. Стаття вводить у науковий обіг україн-

ської культурології та історії мистецтва відсутні до сьо-
годні відомості щодо мистецтва доби бароко у Новій 
Іспанії. Наведено складену з хрестоматійних творів 

визнаних авторів джерельну базу, вказано на чинни-
ки унікальності новоіспанської культури, проаналізо-
вано класифікацію модальностей архітектури новоіс-
панського бароко відповідно до версій різних дослід-
ників, надано придатну для користування систему 
модальностей, запропоновану Мануелем Гонсалесом 
Гальваном. Саме ця система є найавторитетнішою, 
найбільш визнаною та найпоширенішою в сучасних 
матеріалах із цієї теми.

Перспективи подальших досліджень. Введення 
в українській науковий обіг потребують згадані в стат-
ті відомості та дослідження щодо новоіспанськіх баро-
кових архітектури, скульптури, живопису та ретабло 
як явища архітектури та образотворчих мистецтв. 
Очевидно, що й кожна з модальностей загалом, і їхні 
застосування в конкретних пам’ятках можуть стати 
темами, цікавими для українського дослідника. Твор-
чість провідних новоіспанських митців та архітекто-
рів доби бароко також є перспективним напрямом 
майбутніх розвідок.
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Kolomiiets A.
The Phenomenon of New Spanish Baroque: An Architectural Aspect
Abstract. The paper provides a brief overview of the academic literature on the New Spanish Baroque architecture history. The gen-
esis and spectrum of the scientific opinion of the leading Mexican researchers in this area have been studied and presented. Sculpture 
is briefly mentioned as a type of fine art inextricably linked to Baroque architecture. The New Spanish Baroque classification modal-
ities according to Manuel González Galván is also presented. The authors and their works mentioned in the article were previously 
unknown to the Ukrainian researchers. Unfortunately, none of these studies have been translated into Ukrainian. The article intro-
duces the information about the New Spanish Baroque, its main researchers, architects and monuments into the national scientific 
circulation, opening up opportunities for further art-historical and cultural studies and a deeper study of the history of architecture 
and art of New Spain Baroque era.
Keywords: New Spain, Mexico, New Spanish Baroque, architecture.
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Камерна музика XX століття:
від тотального контролю до індетермінізму

Twentieth-Century Chamber Music:
From Total Control to Indeterminism

Анотація. Досліджено зміни, що відбулись в камерно-інструментальній музиці протягом XX століття. Простежено процес 
зародження та подальшого посилення тенденції делегування композитором виконавцю рішень, що суттєво змінюють про-
цес творення та кінцевий музичний твір. Разом з тим, зазначене вказує на елементи перформативності, такі як і алеатори-
ка, пов’язана з непередбачуваністю, імпровізаційністю у процесі виконання. У межах дослідження зазначеної теми просте-
жено еволюцію від атональності та додекафонії до інтегрального серіалізму й, як реакцію на тотальний детермінізм — поя-
ва алеаторики, яка ознаменувала значне оновлення у композиційних техніках і виконавських практиках як реакції на змі-
ни соціокультурних процесів. Аналізуючи праці композиторів Джона Кейджа, П’єра Булеза та Карлгайнца Штокгаузена, 
а також творчість українських композиторів, здійснено спробу знайти взаємозв’язок зазначених процесів з філософськими 
та естетичними концепціями середини XX століття. Таким чином, засвідчено зміну у комунікативних механізмах взаємодії 
між композитором, виконавцем та слухачем з перерозподілом функцій у процесі формування кінцевого музичного твору.
Ключові слова: камерна музика, композитор, виконавець, детермінізм, алеаторика.

Процес розвитку камерної музики протягом XX сто-
ліття відображає зміни у соціальній та культурно-мис-
тецькій сфері. Жанрове та стильове розмаїття камерної 
музики відбувається у тісному взаємозв’язку з еволюці-
єю музичного мислення та пошуку нових виражальних 
засобів. Магістральною тенденцією в камерній музиці 
початку XX століття стала відмова від тональної систе-
ми з ускладненням гармонії та ритміки. Так, важливим 
етапом початку XX століття стало введення Арнольдом 
Шенбергом вільної атональності та додекафонної техні-
ки, яка згодом отримала подальший розвиток у творчості 
представників Нової віденської школи — Альбана Бер-
ґа та Антона Веберна. У другій половині XX століття 
серійна техніка переросла у серіальність, яка характери-
зується тотальним детермінізмом всіх елементів музич-
ної мови — ритму, динаміки, артикуляції, тембру тощо. 
Найповніше серіалізм виявився у творах П’єра Булеза, 
Карлнгайнца Штокгаузена, Луїджі Ноно та інших пред-
ставників Дармштадської школи.

Як противага до суворого детермінізму в компо-
зиції у період 1950–1960-х років зародилась тенденція 
до включення до творчого процесу композитора спон-
танності та випадковості, а згодом зі зростанням цієї 
хвилі — до все більшої свободи виконавця з поступовою 
трансформацією його ролі від інтерпретатора до співав-
тора музичного твору.

Постановка проблеми. Розвиток камерної музи-
ки XX століття на прикладі відходу від традиційної 
тональності до переходу до серіальної техніки акту-
алізує важливі питання щодо культурно-мистецьких 
трансформацій того періоду. Центральною науковою 
проблемою є вивчення того, як нові музичні підходи 
вплинули на взаємодію між композитором, виконавцем 
і слухачем, переосмислюючи традиційні ролі в музич-
ному процесі. Інтегральне дослідження цього питан-
ня потребує з’ясування, як зміни в музичних практи-
ках корелюють зі змінами в соціокультурному контек-
сті, зокрема з новими філософськими та літературними 
течіями. Необхідно розглянути, як введення алеатори-
ки і індетермінізму в музику відображає ширші куль-
турні зміни в понятті авторства і творчості, що вини-
кли в середині XX століття.

Мета статті полягає у дослідженні еволюції камерної 
музики XX століття, з акцентом на переході від детермі-
нізму до непередбачуваності. Стаття розглядатиме як тра-
диційні, так і експериментальні підходи композиторів, 
що вплинули на музичні форми, структури та виконав-
ські техніки. Аналізуючи різноманітні музичні твори, 
стаття має на меті виявити ключові моменти, які сприя-
ли розширенню меж жанру камерної музики і зумовили 
її еволюцію від строго визначених композицій до творів, 
що включають елементи випадковості та імпровізації.
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Методологія дослідження ґрунтується на між-
дисциплінарному підході, оскільки тенденції у камер-
ній музиці минулого століття взаємопов’язані з концеп-
ціями у філософії та літературі цього періоду. Таким 
чином, вивчення цих явищ потребує комплексного під-
ходу, який включає такі методи: історико-компаративний 
аналіз, що дозволяє встановити паралелі та взаємозв’язки 
між тенденціями у камерній музиці, літературі та філо-
софії у середині XX століття, враховуючи їхню взаємо-
дію та вплив один на одного; культурологічний аналіз, 
для трактування камерної музики як важливої складо-
вої ширшого культурного контексту епохи; семіотичний 
підхід, що сприяв дослідженню музичних творів як сис-
теми знаків та символів, що дозволило виявити способи 
їхньої взаємодії та більш точної їх інтерпретації.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Серед 
праць, які складають теоретичну основу статті — дослі-
дження, присвячені різним аспектам камерної музики, 
а також пов’язані з ними тенденціям в літературі та філо-
софії XX століття. Елліот Антоколец у монографії «Істо-
рія музики двадцятого століття в теоретико-аналітичному 
контексті» здійснив комплексний аналіз жанрів та кон-
цепцій в музиці XX століття, спираючись на естетич-
ні, стилістичні, технічні та географічні категорії. Автор 
розглядає музичні питання в їхніх зв’язках із політични-
ми, культурними та соціальними явищами, які мали зна-
чний вплив на хід історії музики минулого століття [1]. 
Музикознавчі роботи, які допомагають розуміти, як інде-
термінізм впливає на виконавську практику та взаємодію 
між композитором, виконавцем і слухачем, демонстру-
ють зміну традиційної ролі виконавця-інтерпретатора 
на більш активну та творчу функцію співавтора. А. Ста-
шевський розглядає особливості використання алеатори-
ки у баянній творчості українських композиторів у кінці 
XX — початку XXI століття [13].

Цікаво, що до концепції відкритого твору Умбер-
то Еко прийшов в результаті його спостережень за ком-
позиторськими експериментами Лучано Беріо та Анрі 
Пуссера. Зазначена ідея письменника та філософа, 
що відобразилась в роботі «Відкритий твір» (1962), 
підкреслює множинність значень, які можуть співісну-
вати у мистецькому творі. Вона ґрунтується на чоти-
рьох аспектах: естетичний текст як комунікативний 
акт; естетичний текст як лабораторна модель знакової 
функції; твір мистецтва як епістемологічна метафора. 
На основі зазначених аспектів Умберто Еко пояснює 
кардинальну відмінність між класичним мистецтвом 
з його передбачуваністю (завдяки усталеним традиці-
ям) та сучасним мистецтвом з його упорядкованих хао-
сом. Таким чином, у концепції У. Еко у процесі винай-
дення значення твору активна роль належить інтер-
претатору, твір може мати безліч потенційних інтер-
претацій. Зазначене актуально й для музичних творів, 
проте інтерпретатором виступає не читач, а викона-
вець та слухач.

Важливе значення інтерпретатора засвідчує 
й Ролан Барт в есе «Смерть автора» (1967). Він висту-
пає проти традиційного погляду на автора як на єдине 
джерело сенсу, кидаючи виклик традиційному акценту 
на намірах автора в процесі тлумаченні тексту. Згідно 
з цією концепцією фокус зміщується з авторитету авто-
ра на інтерпретацію читача, іншими словами, твір мис-
тецтва живе незалежно від його творця, а його справжнє 
значення виникає у процесі його читання. Таким чином, 
читач відіграє вирішальну роль у створенні сенсу на осно-
ві прочитаного тексту. В цьому контексті кожен твір вва-
жається відкритим до різних варіантів його трактувань 
та інтерпретацій.

Зазначені концепції є знаковими для пост модер-
нізму — течії, яка додає принципово новий погляд на мис-
тецтво, заперечуючи традиційне трактування мистецтва 
як відображення реальності. Для постмодерних творів 
характерними є гра, іронія, комбінування кардинально 
різних контекстів в межах одного твору. Крім того, тради-
ційні уявлення про роль композитора, виконавця та слуха-
ча у музичному творі також підлягають переосмисленню.

Дві протилежні композиційні тенденції, які вини-
кли на початку двадцятого століття та поляризували-
ся у 1950-х роках, визначає Елліот Антоколец. Перша 
з них — це інтегральний серіалізм із повним контро-
лем всіх аспектів музичної структури автором. Друга — 
часткова свобода в організації окремих аспектів твору. 
Останнє проявилось у відмові від тактових рисок у тво-
рах Чарльза Айвза, що надалі призвело до ритмічної неви-
значеності, а sprechstimme Арнольда Шенберга дозволило 
варіабельність висотної організації. Проте лише в сере-
дині XX століття відбулась рішуча відмова від фіксованої 
композиції на користь спонтанності під час виконання 
твору. «Перенесення відповідальності від композито-
ра до виконавця та встановлення максимальної свобо-
ди у створенні звуку та формальному розпорядженні 
є наслідком переходу від звичайної нотації до невизначе-
ного графічного зображення» [1, с. 388]. Так, графічна 
нотація ґрунтувалася на принципі мобільної або відкри-
тої форми з можливістю їхнього варіабельного тракту-
вання. Дослідниця Ірина Дубинець констатує, що «гра-
фічна нотація відкрила шлях до вільної та необмеженої 
імпровізації в мистецтві. Саме графічна музика підготу-
вала ґрунт для виникнення алеаторики й інших подібних 
явищ (наприклад, “інструментального театру”, гепенін-
гу, мультимедії)» [12, с. 39].

Стефан Костка визначає два різні, але взаємопов’язані 
види випадковості у камерній музиці другої половини 
XX століття — композиторську, яка реалізується на ета-
пі написання твору та виконавську, яка, проявляючись 
через його вибір, відображає рівень свободи його (вико-
навця — Хоу Сижуй) внеску у твір. Основні параметри 
виконавського вибору композитор планує та закладає 
на першому етапі. «Ці два підходи — випадковість у ком-
позиції та вибір у виконанні — формують дві пов’язані 
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гілки експериментальної музики, термін, який є доречним 
для будь-якої музики, у якій кінцевий продукт навмисно 
залишений за межами контролю композитора» [4, с. 285].

Автором терміну «експериментальна музика» 
для визначення недетермінованих творів є Джон Кейдж. 
У контексті дослідження теми випадковості цікаві його 
теоретичні праці, зокрема «Лекція про ніщо», (1961), 
в якій відображено зміну його поглядів — від західних 
композиторських традицій до ірраціональності в музич-
них творах, що відбулося під впливом філософії дзен-
буддизму та вивчення ним індійської музики. Амери-
канський композитор увів до музичних творів всі мож-
ливі звуки, запропонувавши замінити алгоритм випад-
ковістю. Ця недетермінованість може бути реалізована 
як на етапі написання твору, так і на етапі його виконан-
ня. Це також один зі шляхів дистанціювання композитора 
від персональних рішень у виборі структурних елемен-
тів твору або інших його аспектів. «Ті, хто займається 
створенням експериментальної музики, знаходять спо-
соби й засоби, щоб відокремити себе від процесів ство-
рення звуків, які вони виробляють. Деякі використову-
ють методи випадкового вибору, що походять із джерел 
настільки давніх, як китайської Книги змін, або настільки 
сучасних, як таблиці випадкових чисел, які також викорис-
товують фізики у дослідженнях. Або, аналогічно до тес-
тів Роршаха в психології, інтерпретація недосконалостей 
на папері, на якому хтось пише, може забезпечити музи-
ку, вільну від чиєїсь пам’яті та уяви» [3, с. 10].

Таким чином, Джон Кейдж ініціював парадигму, 
в якій фактор випадковості, реалізований ним через вико-
ристання паличок «Книги змін» у творі «Музика змін» 
для фортепіано (1951) з комбінацією математичних про-
порцій для створення різних параметрів, як-от висоту 
звуку, ритм або динаміку, невизначеними або підданими 
випадковому вибору, що зміщувало акцент з авторитету 
композитора на сам процес створення музики. В сере-
дині століття зазначена тенденція еволюціонувала, роз-
ширюючи традиційні уявлення про мистецтво, залучаю-
чи виконавця та глядача у творчий процес. Таке зсуван-
ня відображає зміну в мистецькій парадигмі, де інтер-
претатор не просто відтворює задум композитора, а стає 
активним співтворцем музичного твору, що втілює кон-
цепцію «відкритого твору», де виконання кожного разу 
унікальне та непередбачуване.

Вплив експериментальних ідей Джона Кейджа відо-
бразився у творчості європейських композиторів. Протя-
гом 1950-х років відбувся поступовий перехід від тоталь-
ного серіалізму до активного використання алеаторичної 
техніки. У творі «Структури Iа» П’єра Булеза для двох 
фортепіано (1951) — зразка серіальної техніки — ком-
позитор здійснив спробу відійти від суб’єктності компо-
зитора шляхом автоматизації рішень. Відповідальність 
за прийняття рішень була перекладена на розрахунки згід-
но з алгоритмом. У наступних творах П’єр Булез здійснив 
спробу знайти баланс між детермінізмом та алеаторикою. 

Композитор назвав це «керованою» алеаторикою 
або «спрямованою випадковістю» [10, с. 221]. Цікаве 
комбінування зазначених підходів бачимо в його Сонаті 
№ 3 для фортепіано (1957). Твір складається з окремих 
сегментів, деякі з них можуть змінювати розташування 
згідно з вибором виконавця. Так, соната має п’ять «фор-
мант», зміна послідовності яких дозволяє скомбінувати 
вісім можливих версій. Із зазначених п’яти «формант» 
третя — «Констеляція» — обов’язково повинна бути 
в центрі, тобто третьою частиною. Всі інші частині роз-
поділені попарно можуть бути переставлені. Всередині 
формант структура музичного матеріалу також вибудо-
вана як чергування стабільних та мобільних елементів 
структури. Таким чином, у Сонаті № 3 для фортепіано 
(1958) П’єр Булез зміг реалізувати принцип відкритості 
й закритості твору, обмеживши варіанти вибору на різних 
структурних рівнях твору, побудованому за фрактальним 
принципом. Виконавець обирає шлях подальшого роз-
витку твору лише з тих варіантів, які визначені автором. 
Цікаво, що структурна будова цього твору була вибудо-
вана під впливом на композитора літературних творів 
Стефана Малларме та Джеймса Джойса.

Перший алеаторичний твір Карлнгайца Шток-
гаузена — «Klavierstück XI» (1956) — складається 
з дев’ятнадцяти сегментів, розташованих на одному арку-
ші з відповідною інструкцією. Виконавець може обира-
ти їхню послідовність, темп, динаміку, штрихи на влас-
ний розсуд. Наприкінці кожного елементу композитор 
зазначає параметри, які необхідно використати у наступ-
ному елементі. Під час повторного виконання одно-
го з дев’ятнадцяти груп виконавець враховує інструк-
ції щодо їхніх октавних транспозицій. Твір завершуєть-
ся після третього виконання однієї з груп. Таким чином, 
«Klavierstück XI» має необмежену кількість можливих 
варіантів виконання та є одним із перших зразків вико-
ристання відкритої форми.

У творчості українських композиторів актуальні 
для першої половини XX століття композиторські тех-
ніки, зокрема алеаторика, поширились лише з 1960-х 
років, коли з’явилась можливість знайомитись з парти-
турами, слухати твори європейських, американських 
колег. Так, принципи детермінованої та індетерміно-
ваної алеаторики активно використовується у симфо-
нічних та камерних творах із різним рівнем контро-
льованості. Поєднання серійної техніки з контрольо-
ваною алеаторикою бачимо у творі «Шлях до медита-
ції» Олександра Щетинського для флейти, кларнета, 
скрипки, віолончелі та фортепіано (1990). «Контро-
льована алеаторика у творі Олександра Щетинського 
поєднується з засобами тематичного розвитку, запози-
ченими з додекафонії: за відсутності серії збережено 
принципи інтервальної єдності, строгості конструк-
ції по горизонталі й вертикалі, а також комплементар-
ності в ритмічному, тембровому, та динаміко-артику-
ляційному планах» [11, с. 235].
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Елементи алеаторики проявились у камерній кан-
таті Олександра Козаренка «П’єро мертвопетлює» 
на вірші Михайла Семенка (1994), поєднання фоль-
клорних інтонацій з детермінованою алеаторикою 
здійснено у його творі «Інтенції I, II, III» для кварте-
ту саксофоністів (рік створення невідомий). Людмила 
Самодаєва у «Quazu-sonata» для баяну соло (1995) 
поєднала алеаторичну техніку з елементам пуантілізму.

Андрій Карнак у творі «SATory» для скрипки, гіта-
ри та баяна (1996) використав принцип контрольованої 
алеаторики, а саме ритмічну імпровізацію, яка має автор-
ське визначення часового проміжку і з кожним проведен-
ням збільшується, ніби поглинаючи фіксований музич-
ний матеріал, — у 1 частині твору алеаторику в межах 
визначеного для кожного виконавця ладу. У творі ком-
позитор вводить вербальні елементи з твору Е. Йонес-
ку «Голомоза співачка» у партію виконавців. Протягом 
твору алеаторні епізоди чергуються з фіксованими каден-
ційними: у першій частині каденція у партії гітари, у дру-
гій — у скрипки). Після баянової каденції у третій час-
тині твору, яка є смисловою кульмінацією твору, що спо-
нукає до медитативного стану, розпочинається ще один 
розділ алеаторики, побудованої на тематичних елементах 
каденції, який завершується хоральним епізодом з посту-
повим затуханням звуків.

Виконавський аспект фактора випадковості може 
варіюватись від незначних параметрів твору до його фор-
мотворчих характеристик. Так, поступове розширення 
ролі виконавця сприяє появі нового напряму в музиці дру-
гої половини XX століття, коли у твір вводяться елементи 
театральності, а виконавець виступає і як актор. Напри-
клад, у творі для фортепіано соло «Вечірній пасьянс» 
(1991) української композиторки Кармелли Цепколен-
ко, окрім алеаторики, яскраво проявилась театральність. 
Виконавець імітує гру в карти на закритій кришці фор-
тепіано. «Виконання п’єси перетворюється на невели-
ке дійство одного актора, і сприйняття п’єси залежить 
від того, як це дійство відігране» [6, с. 184].

Таким чином проведений аналіз засвідчує, 
що перехід до інтедермінізму в камерній музиці 

XX століття сприяв переосмисленню ідентичності 
композитора і слухача у відповідь на соціальні, куль-
турні та технологічні зміни епохи. Вивчення впливу 
зазначених інновацій дозволяє усвідомити взаємодію 
музики з ширшими культурними процесами.

Висновки. Розглянувши історію камерної музи-
ки XX століття, бачимо певні закономірності, які про-
явились як низка заперечень та руйнувань попередніх 
традицій. Так, серійна техніка, зокрема додекафонія, 
зруйнувала тональні тяжіння, після пікового етапу 
розвитку у вигляді серіальності та подальшої її кризи, 
противагою виступила алеаторика у різних співвідно-
шеннях. Композитори у пошуках нових методів та ком-
бінуючи різні техніки вносили елемент хаосу та непе-
редбачуваності у свої композиції, кидаючи виклик тра-
диційним уявленням про структуру, гармонію, звуко-
висотність та ритм та інші виражальні засоби.

Зазначене засвідчує шлях дистанціювання авто-
ра від музичного твору. Так, на етапі інтегральної 
серіальності відповідальність за рішення поклада-
ються на алгоритми, проте на етапі алеаторики — 
на випадок з різними варіантами обмеження вибо-
ру виконавця.

Цей зсув у бік непередбачуваності в камерній 
музиці відображає ширшу тенденцію до розширен-
ня меж музичного вираження, коли ключова роль 
належить виконавцю. Зазначена зміна ролі виконавця 
від інтерпретатора до співавтора твору підкреслює 
цю тенденцію і вказує на новий напрям у камерній 
музиці, де акцент переноситься з автора на процес 
виконання і взаємодії з аудиторією. Отже, у другій 
половині двадцятого століття використання ком-
позиторами таких методів, як індетермінізм, котрий 
не дозволяє точно передбачити результат, а також 
алгоритмічних і комбінаторних підходів, може роз-
глядатися як практичне застосування в музичній 
сфері ідеї Ролана Барта про відсторонення авто-
ра від свого твору. Це також вказує на появу нових 
напрямів у музиці, що отримали значний розвиток 
завдяки прогресу в цифрових технологіях.
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Twentieth-Century Chamber Music: From Total Control to Indeterminism
Abstract. The article examines the changes occuring in chamber-instrumental music during the 20th century. The process of origina-
tion and further strengthening of the tendency of the composer to delegate decisions to the performer, which significantly changes 
the creative process and the final piece of music, has been outlined. This indicates elements of performativity, such as aleatorics, asso-
ciated with unpredictability, and improvisation in the performance process. As part of the study of the mentioned topic, the evolu-
tion from atonality and dodecaphony to integral serialism and, as a reaction to total determinism, the emergence of aleatorics, which 
marked a significant renewal in compositional techniques and performance practices as a reaction to changes in sociocultural pro-
cesses, were followed. Analyzing the works of composers John Cage, Pierre Boulez, and Karlheinz Stockhausen, as well as the their 
Ukrainian peers, the paper attempts to find the interrelations between the mentioned processes and the philosophical and aes-
thetic concepts of the mid-20th century. Thus, a change in the communicative mechanisms of interaction between the composer, 
the performer, and the listener with the redistribution of functions in the process of forming the final piece of music was presented.
Keywords: chamber music, composer, performer, determinism, aleatory.
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Three Scenes from Ukraine:
War, Language, and Justice

Abstract. This article brings together political, poetic, and philosophical themes to discuss the war in Ukraine and the disrup-
tive and damaging effects that war—this war in particular—has on language and shared meaning. It accomplishes this using 
empirical and factual reporting on the gruesome events which took place in Mariupol and Bucha in March and April 2022, 
a literary analysis of the poetry of Paul Celan, and remarks on language and war made by Serhiy Zhadan during an accep-
tance speech at the German Book Trade. The author offers a poetic analysis of the war in Ukraine and shows how war fun-
damentally alters how language conveys and communicates meaning. And yet, this article maintains, following Zhadan, that 
language—and our shared hope in its meaningfulness—is, nevertheless, a profound source of healing and restoration after 
the trauma of war—and a significant and substantial site of justice.
Keywords: language and war, trauma of war, justice.

Scene One: War
War unequivocally changes language, 

its architecture, the scope of its use. War, like 
an intruder’s shoe, disrupts the ant colony 

of communication.
(Zhadan, 2022)

In her memoir, War Diary, Yevgenia Belorusets 
(2022) writes:

One does not speak to a ruin. One contem-
plates it, holds it in one’s mind. It is war’s 
silent witness in the middle of the city. 
Looking at a ruin gives the observer a cer-
tain distance from events. What does this 
distance mean? It is in no way an emo-
tional distance, but a detachment that 
gives strength and the feeling that you 
can control how close the war comes 
to you. As a giant trace of an inhuman 
force, a ruin devours everything human 
that makes up the street you’re standing 
on (Belorusets, 2022, p. 85).

This entry is dated March 16th, 2022, a few weeks after 
the full-scale invasion of Ukraine began and 8 years since 
the conflict began in the Donbas region. It is the same day 
that a Russian missile attack on the city of Mariupol tar-
geted and successfully destroyed the Donetsk Academ-
ic Regional Drama Theatre which stood prominently 
in the city’s center. Belorusets (2022) recounts her expe-
rience of the day,

Around 1,000 people whose houses had been 
destroyed found refuge in the Drama Theater, a large build-
ing in the city center. In satellite images, you can see that 
next to the theater, the Russian word for “children” was 
written twice in chalk in capital letters. Perhaps this word 

was written on the ground at risk of death in the hope that 
it would provide protection from the bombs and shelling. 
The word looks like a warning, a dialogue with someone 
who could never imagine attacking such a place… When 
I read the word “children” in these photos, I can under-
stand the belief that no one would commit such an atroc-
ity, even when the war has already become so horrific.

Today the theater in Mariupol was bombed—there’s 
discussion of a “high-performance bomb.” What does 
that mean? It means that the building no longer exists… 
I am safe. The air raid sirens have fallen silent and theo-
retically I could even go to sleep. Tomorrow is the begin-
ning of another day. New events will come, and tomor-
row we will speak of them and contemplate them instead 
of the theater in Mariupol. I can’t imagine it. The days 
of the war should not draw to a close just like any other 
days in a life. (Belorusets, 2022, pp. 86–87).

The “soviet era building,” reported the BBC (2022), 
had previously been “designated as a shelter for civilians.” 
This designation came after nearly three weeks of con-
stant shelling by Russian forces which had complete-
ly surrounded the city. The result of the siege left near-
ly 300,000 people trapped and without electricity, gas, 
or running water. The Mariupol Drama Theatre became 
a refuge for those who were unable to escape the city 
and at the time of the attack was housing around 1000 peo-
ple. As the two satellite photos below show (Figure 1), 
the theatre had been marked with the Russian word for 
“children” (Дети), in the hope—and this word hope is 
important—that the Russians would avoid the theatre 
as a potential target. This hope, however, did not prove 
true: the latest Associated Press (2022) count numbered 
the death toll of the attack at around 600 people—some 
of whom were, in fact, children.
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This pair of photographs and the destruction 
of the Mariupol Drama Theatre, serves as a concentrated 
picture of what the Ukrainian poet Serhiy Zhadan hoped 
to express during his acceptance speech after being award-
ed the Peace Prize of the German Book Trade in October 
2022. The massacre at Mariupol shows the seeming impo-
tence of language: does the word “children” no longer mean 
anything? Are the letters, the characters, the symbols, no 
longer meaningful? Has the word “children” been reduced 
to mere scratching’s in the pavement, in the same banal 
category as the sunbaked chewing gum and the splin-
tered fissures which cover the concrete surface? Zhadan’s 
point: “war unequivocally changes language, its architec-
ture, the scope of its use” (2022). Apparently, during war 
time, the word “children” means very little actually. “Turns 
out, language’s capabilities are limited…” (Zhadan, 2022).

The photos of Mariupol also conjure the image 
which Zhadan uses to begin his discussion on the change 
which takes place in language at the hands of war: that 
of the “intruder’s shoe [which] disrupts the ant colo-
ny of communication” (2022). One wonders if these 
satellite images are precisely what Zhadan had in mind 
when we penned his acceptance speech: for the pho-
tos of the destruction appear eerily similar to a boot 
print stamped into the side of an anthill. These photos 
demonstrate the stark reality that words cannot always 
protect us from the evil of war, that language does not 
hold up against the onslaught of drone attacks and high 
precision missiles; that our words too, can become vic-
tim to the nihilation and annihilation of war. Like ants, it 
was only the act of going further underground which saved 
the lives of those inside as they sheltered in the basement 
of the theatre. I suppose that’s what happens during war: 
you find yourself rather lower to the ground than you are 
used to, sometimes wishing you could go lower, believ-
ing it might be safer there.

It is also a bit of poetic irony that this all happened 
at a theatre. The spoken word, the dramatic gesture, 
the facial expression, the tone of voice, the pause, the pitch, 
the cadence, the crescendo, the lyric, the meter, rhyme, 
and rhythm of the human voice, finds its home in the the-
atre. In fact, the entire linguisticality of the human person 
rarely finds such a concentrated expression as in the the-
atre. For it is there that language both gives birth to and 
cares for some of the most beautiful and pure manifesta-
tions of our shared humanity. Yet, what are we to do when 
the theatre—the public space of shared human language 
and creativity, solidarity and hope, sorrow and joy, trage-
dy and comedy—has been razed to the ground by a Rus-
sian airstrike? Or, as Zhadan puts it,

[T]he inability to utilize the usual mechanisms—
more precisely, being unable to use previous, peacetime, 
pre-war constructions to convey the state you’re in, artic-
ulate your fury, your pain, your hope, is particularly pain-
ful and unbearable. Especially if you’re used to trusting 

language, used to relying on its capabilities, which seem 
inexhaustible to you. (Zhadan, 2022).

On April 1st, 2022, only a few weeks after the Mari-
upol theatre was attacked, photographs and videos began 
to surface from Bucha, a small town just outside of Kyiv. 
Bucha became occupied by Russia forces during the first 
wave of attacks on Ukraine and would remain under Rus-
sian occupation for one month. After Ukrainian forces 
successfully regained control of Bucha a slew of shock-
ingly horrific images—which are too graphic and too 
gruesome to include here—began to flood the inter-
net: images of dead bodies littered about in the streets 
and lying in flower beds, buried in makeshift graves 
and piled up in cellars. The people of Bucha also fled 
underground, hiding in cellars and basements, believ-
ing it might be safer there. Unfortunately, though, for 
the men, women, and children of Bucha these plac-
es of refuge became torture chambers, hellish pris-
ons, and in many cases, tombs. In the weeks that fol-
lowed Bucha’s liberation, nightmarish accounts from 
the month of the “occupation” began to be shared: Sto-
ries—no, trauma, memories, experiences—of torture, rape, 
starvation, mutilation, mass murder, and random exe-
cution style killings all began to testify to a growing 
litany of atrocities committed by the Russian invaders. 
The most recent death toll recorded for “The Bucha 
Massacre” is 458 civilians killed. Yes, civilians. (Gall, 
2022 & Sly, 2022)

Belorusets (2022) wrote in her War Diary, record-
ing her reaction as she first learned of what happened 
in Bucha. She expresses the failure of language to make 
sense of Bucha. She speaks for us all:

In Bucha, a city northwest of Kyiv that 
has just been “liberated,” the dead bodies 
of residents are lying in the streets. A mass 
grave with 280 bodies has just been dis-
covered. The whole world is speechless seeing 
the pictures from Bucha… (p. 138)

W hat words would even be worthy of the task 
to describe what happened at Bucha? No matter how 
many articles, blogs, podcasts, and news reports docu-
ment what happened there, we intuitively understand 
that words alone do not bring us any closer to justice for 

Figure 1 Mariupol Theatre: Before and After
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the people of Bucha. “Turns out, languages capabilities 
are limited…” (Zhadan, 2022).

Perhaps most shocking of all, Russian authorities 
denied all responsibility for what happened at Bucha. 
In what can only be described as an attempt at reduc-
tio ad absurdum, Russia claimed that Ukraine had faked 
the whole thing and suggested that the photographs 
and videos were all staged and manufactured, insisting 
that the entire episode was nothing more than an elab-
orate act of theatre. This is but another example of how 
war fundamentally disrupts the relationship between our 
speech and our reality, between what happens and what 
we say about it. This disruption can be so profound 
that it severs the bond between truth and justice—
between what happened and what we do about it—cre-
ating a world where words like “children” no longer com-
municate a common, shared meaning, a world where 
theatres become targets and tragedies become theatres. 
(Even the commonly understood English expression 
“theatre of war” shows how inoculated we have become 
to the absurdity of war and the collateral damage it inflicts 
on our language.)

What, then, is left of language? What remains of our 
capacity to communicate with one another, our ability 
to reach one another, to speak to one another, to allow 
ourselves to belong with and to one another, across our 
differences, and the distances of our speaking and listen-
ing after what happened at Mariupol and Bucha? Is there 
any hope for us? For language itself ?

Scene Two: Language
Thing is, verbally, we have all found 

ourselves in a spot we haven’t ever spo-
ken from before. Therefore, we have a shift-

ed system of assessment and perception; 
the coordinates of meaning have changed, 

and the boundaries of expediency have 
changed. (Zhadan, 2022).

Certainly, the events and images of Mariupol are 
implicit in Zhadan’s acceptance speech, but it is the events 
of Bucha and Izium which he mentions explicitly. Zha-
dan asks about the possibility of poetry after such evil 
and hopes to offer consolation:

Poetry after Bucha and Izium is still un-
doubtedly possible. Moreover, it’s nec-
essary; however, the specter of Bucha 
and Izium, their presence, will weigh too 
heavily in this post-war poetry, which, 
to a great extent, will determine its con-
tent and tonality. This painful, yet nec-
essary realization—that mass graves 
and bombed neighborhoods will provide 
context for the poems written in your 
country—does not fill you with optimism, 
of course, yet it makes you understand that 

language requires our daily labor, our con-
stant involvement, our engagement. After 
all, what do we have in order to make our 
point, to express ourselves? Our language 
and our memory. (2022).

Zhadan is not the first to raise the question of lan-
guage as a response to war. Paul Celan, in the middle 
of the previous century and in the aftermath of the Sec-
ond World War, also asked about the meaning of language 
after the words and people who speak it have been nihi-
lated and annihilated. Celan’s poetry is marked by a sin-
gle question: How can we speak at all after what happened? 
(This phrase “what happened” was Celan’s way of refer-
ring to what we commonly call the Holocaust or Shoah.) 
In other words, how will our language heal what has been 
broken, if war has broken language itself ?

Celan too, was not unacquainted with a blood-
stained Ukrainian soil. As John Feltstiner writes in his 
introduction to a collection of Celan’s poetry (2001), 
“Celan is both challenging and exemplary. There can 
have been only a few modern poets in whom the life 
and the work cleave so closely, so traumatically.” Feltstiner 
then quotes from Celan’s poem, “With a Changing Key,”

Just like the blood that bursts from
your eye or mouth or ear,
so your key changes,
Just like the wind that rebuffs you,
packed round your word is the snow. (p. xxiii).

At one level, this stifled “word,” needs no biograph-
ical explanation to fill in its meaning. Yet, notice that 
Celan’s “word” is shut in between “packed” and “snow.” 
Feltstiner points out that “what underlies those lines 
of Celan’s, that ars poetica, is the Ukrainian snow where 
his parents were murdered” (2001, p. xxiii). Sometime 
during the years 1942–1943, Celan’s parents were both 
victims of Nazi “purification.” His father died of untreat-
ed typhus in a concentration camp, and his mother was 
shot for insubordination. In the final analysis, Celan’s 
parents were both murdered on Ukrainian soil for being 
Jewish and much of his poetry is an attempt to recover 
from this loss. That is, to find language on the other side 
of “what happened.”

Reading Zhadan’s acceptance speech, I was constant-
ly reminded of a very condensed, concentrated, poem writ-
ten by Celan titled “The Shofar Place” which I would like 
to read and interpret alongside Zhadan’s remarks on war, 
language, and justice.

THE SHOFAR PLACE
deep in the glowing
text-void,
at torch height,
in the timehole:
hear deep in with your mouth. (Celan, 2001, p. 361).
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Like the explosive, deafening, thunderclap of artil-
lery, Celan’s “The Shofar Place” begins with a trumpet 
blast. It interrupts us. Our disorientation likely results 
from not knowing: not knowing from whence this trum-
pet blast has come—not knowing why or what for. Does 
it mark the beginning or the end of time? Is it the sound 
of victory or defeat? Does this annual ritual—the ram’s 
horn blown each year—celebrate the past, the year just 
finished? Or the future, the year ahead? Celan’s poem 
speaks to us from a “void,” from “deep in the glowing,” 
from “the timehole.” Or, as Zhadan puts it,

…when you can’t feel movement, when you’re lost 
in silence, unable to discern what’s up ahead, in front 
of you, in the gloom and silence. Wartime truly is a time 
with a disjointed panorama, disrupted communication 
between the past and the future; a time when you feel 
the here and now with maximum acuteness and bitterness, 
when you immerse yourself in the space that surrounds 
you and focus on the moment that overwhelms you. 
(2022).

Like those who went underground to find shelter 
in Mariupol and Bucha, Celan and Zhadan both speak 
words which bring us close to the ground, lower even. 
Their language is itself a kind of compression, claustro-
phobic and cramped. The sphere of life is smaller during 
war time, our lungs feel weak, the air feels heavy, the fog 
of war is asthmatic. We find it difficult to catch our breath, 
our psyche. Celan, so in tune with the cadence of our psy-
che, disrupts it, reinterprets it, and confronts our common-
ly held notions of language and time. His shofar place is 
somewhere else, in a medieval cell, a nunc stans, perhaps, 
or in a frozen Ukrainian snowdrift, an eternal monument 
to grief and loss.

In the same key, Zhadan asks,
What does war change first? One’s sense of time, 

one’s sense of space… This is the feeling that accompa-
nies you from day one of a major war: the feeling of a tem-
poral fracture, the absence of continuity, the feeling of air 
being compressed, that it’s hard to breathe because reali-
ty is exerting pressure on you, trying to squeeze you out 
to the other side of life, to the other side of what’s visi-
ble. There’s this compression of events and emotions, this 
dissolution into a thick bloody current that envelops you 
and sweeps you up—what distinguishes the reality of war 
so drastically from the reality of peace is this pressure, this 
inability to breathe freely and just speak. (2022).

Zhadan’s language here offers us two potential 
word-pictures: that of birth and bomb. In the first place, 
he likens the disruption of wartime to something akin 
to being born, to the first waking moments of tempo-
rality. Only, this birth into time is fractured, broken, 
and left incomplete. That is, because war leaves us with 
no imaginable future, no conception of tomorrow, all 
that remains is the travail, the labor pains of survival, 
while natality is left to miscarry. Zhadan also creates 

the feeling of the bomb—the feeling of being hit with 
a bomb, of being exploded, of being hit by the breath-tak-
ing blast of a shockwave, of superheated air, of the per-
cussive force of an explosion which stretches our sense 
of space and time, a feeling that we can only imagine if we 
are still breathing. These are the extremes of our lan-
guage—birth and bomb, life and death. We come into 
the world and receive language as a gift, as an inheritance, 
as a kind of promise to each other. And it is not long before 
we blow it all to bits with our bombs, destroying the gift, 
squandering the inheritance, and breaking the promise. 
In a sense, language itself has this vulnerability and lia-
bility built into it, to speak is always a risk. Because, if we 
pay attention, we notice how we lose our capacity for lan-
guage all the time in daily life during our arguments, dis-
putes, insults, marital strife and family feuds. We hope 
and understand that language has the ability to bring us 
closer together, yet we know all too well how often it can 
tear us further apart. Sadly, when we speak, bombs are 
never far away.

Celan knew this too, and his “Shofar Place” approach-
es language with both admiration and suspicion. It is all 
too easy for one to become lost in the “text-void” where 
language collapses, folds in on itself. Language lies “at torch 
height.” Because language, even as it reckons us with 
and against time, traps us, deceives us. It may even be that 
language itself creates the conditions of our temporality—
and the conditions of our divisiveness. This ram’s horn, this 
trumpet blast, language! Such a gift, yet a curse. Language 
brings us together, grants us common ground to stand 
upon. It even erects mountains, upon which we stand, tak-
ing in the vista view—an apocalyptic view—of past, pres-
ent, and future. But oh language! Do you not also “throw 
mountains into the sea?” You who fell the walls at Jericho! 
Do you not also divide, conquer, and erect new walls? Oh 
language, that ram’s horn caught in the thicket that stayed 
Abraham’s hand! Do you not also announce war?

Consider the very real situation of Zhadan’s moth-
er tongue—the Ukrainian language. It has been a consis-
tent site of dispute and division within Ukraine since it 
was first established as an independent state in 1991. Pri-
or to that, it was banned as a subject of study and as a lan-
guage of instruction in the old Russian Empire and in sim-
ilar ways during the Soviet Union. Today, Ukrainian is 
officially recognized in ten Eastern European nations 
as a minority language. However, the Constitution of Rus-
sia only recognizes the Ukrainian language on any lev-
el within the disputed Crimea territory. Otherwise, due 
to policies of Russification, Ukrainian is all but ignored 
within the borders of Russia. Language itself, apparent-
ly, creates division, borders, impasse. Again, we must ask: 
how can language heal what is broken if our language itself 
has become the site of war?

Returning briefly to the final lines of Celan’s poem: 
To “hear deep with your mouth,” isn’t this the capacity 



Chaz HOLSOMBACK Three Scenes from Ukraine

to catch one’s breath by not speaking, precisely in order 
to listen to the Other? How much war might have been 
avoided if this aspect of language was cultivated more? 
To listen.

Scene Three: Justice
What may look like talk about death 

from the outside oftentimes is a desper-
ate attempt to cling to life, to its opportuni-

ties, to its continuity. After all, in this new, 
fractured, shifted reality, where does war 
as a topic of conversation end and where 

does the domain of peace begin? . . . Do 
we have to remind others about our right 

to keep existing in this world or is this right 
obvious and irrefutable? (Zhadan, 2022)

This “other side” of language—listening—it seems 
to me, is what Zhadan hopes will be heard in his accep-
tance speech: he hopes that the wider, watching world—
he specifically mentions “European intellectuals,” but 
I want to suggest that this now also includes non-Eu-
ropeans and Americans—would begin to actually listen 
to what Ukraine has been trying to tell us. To listen not 
only to the eloquence of her poets or the expertise of her 
pundits, but to the pain and perseverance of her people, 
to the stories of suffering and trauma so terrible—so 
evil—that death itself begins to seem like a kind of mer-
cy. In Zhadan’s words,

The world listening to us isn’t always capable 
of understanding one simple thing—when we speak, 
the degrees of our linguistic tension, linguistic sincer-
ity, and linguistic emotionality differ too drastically… 
This appears to be about having differing fields of vision, 
views, and perspectives, but most importantly, it’s about 
language. Sometimes it seems like as the world watches 
what has been transpiring in Eastern Europe for the past 
six months it has been using vocabulary and definitions 
that haven’t been able to explain what’s going on for a long 
time. For instance, what does the world … mean when it 
speaks about the need for peace? (2022).

For “the listening world,” for the “watching world,” 
for you and I, the very hard pill to swallow is this: the dis-
tinctions we make between Russian indifference, regard-
ing the word “children” labeling a theatre in Mariupol, 
and some of our discussions about “peace,” is not as wide 
a gap as we might like to think. In fact, the breakdown 
of language, the fracturing of communication, the dis-
connect in both of these failures of language, is proba-
bly more similar than any of us are comfortable with, 
or at least, than I am comfortable with. As it turns out, 
the word “peace” doesn’t necessarily mean the same thing 
for Ukrainians as it does for the rest of the world:

So what do Ukrainians find alarming about 
European intellectuals’ and European 
politicians’ declarations about the need 

for peace…? It’s the fact that [Ukrainians] 
understand that peace won’t come mere-
ly because the victim of aggression has 
laid down their arms… where is the line 
between supporting peace and not sup-
porting resistance? The thing is, though, 
I’d say that when speaking about peace 
in the context of this bloody, dramat-
ic war instigated by Russia, some people 
don’t want to acknowledge a simple fact—
there’s no such thing as peace without jus-
tice. (2022).

I have personally been guilty of this sin, of this war 
crime. I don’t think I am alone in this either. How often 
have some of us inadvertently shut our ears to the legiti-
mate and morally justifiable outcry of those who remain 
steadfast in the face of evil, those who continue to fight, 
suffer, and fall victim in their struggle against evil. How 
often have we stood behind some misplaced sense 
of Christian virtue, insisting that one must “turn the oth-
er cheek” at all costs, that to “love one’s enemies” means 
to simply lie down and roll over so their boot can come 
down all the more swiftly on your head? Are such scrip-
tural invocations really absolute injunctions? Or, some-
thing else? Could it be that what really lurks behind 
our virtue signaling and peacekeeping peacocking is 
really just moral laziness, a kind of sloth which refuses 
to enter into the reality of another’s pain and suffering, 
and join the fight against evil, because it is simply eas-
ier, more comfortable, and less messy to shout slogans 
about peace from a safe distance? Could it be that what 
seems on its face like the moral high ground, is something 
else? (Perhaps the point is to get lower anyway?) Like it 
or not, the refusal to speak out against the senseless kill-
ing of innocent lives and stand in solidarity against evil, 
is its own kind of evil. Is this a pill we are willing to swal-
low? Zhadan again, has us dead to rights,

[T]his is no longer a question for Ukrainians—this 
is a question for the world, for its willingness (or unwill-
ingness) to swallow yet another manifestation of utter 
uncontrollable evil in favor of dubious financial gain 
and disingenuous pacificism. (2022)

As Zhadan says emphatically, “It all comes down 
to language—I’ll say it again” (2022).

The reality of this war is that it has not only been fought 
with guns and missiles, but with words and information, 
language and communication. Our speech and our silence 
are being weaponized. The Russian strategy of hybrid-war 
has been a major feature of this conflict for years (Clark, 
2020). The idea is to disrupt the avenues of communica-
tion, to disorient the centers of meaning, to break the chains 
of continuity which unite people and give them a shared 
sense of purpose. Russian hybrid-war is a literal attempt 
to distort language, to fracture the sense of a shared world, 
and to break the bonds of a common humanity, between 
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truth and justice—between what happens and what we say 
and do about it. Language itself becomes collateral damage. 
Zhadan seems particularly aware of this, and goes out of his 
way to emphasize the fact that we must not allow the break-
down of language to carry on in perpetuity; to quote him 
at length:

…these days a lot of things, phenome-
na, and concepts need to be explained, or, 
at the very least, they need a fresh remind-
er, they need to be re-articulated and em-
braced again. Typically, war shows what peo-
ple have been trying not to notice for a long 
while; war is a time of uncomfortable ques-
tions and tough answers. This war launched 
by the Russian army has suddenly put forth 
a slew of questions that reach well beyond 
the context of Russo-Ukrainian relations. Like 
it or not, in the upcoming years, we will have 
to talk about things that make us uncomfort-
able: populism and double standards, a lack 
of responsibility and political conformism, 
ethics, which, as it turns out, have hopeless-
ly disappeared from the vocabulary of those 
who make crucial decisions in the mod-
ern world. One could say these things per-
tain to politics, that we’ll have to speak about 
it, about politics. Nevertheless, in this case, 
politics is merely a screen, a cover, a chance 
to avoid bumping into any sharp edges 
and avoid calling a spade a spade. But that’s 

just what’s needed—calling a spade a spade. 
Criminals being called criminals. Freedom 
being called freedom. Deceit being called de-
ceit. During times of war, these lexical units 
sound particularly sharp and expressive. 
Avoiding them without getting cut is very 
hard. They shouldn’t be avoided. They really 
shouldn’t be. (Zhadan, 2022).

This, I think, is the challenge issued to us by Zha-
dan’s speech: that we must continue to speak and to listen 
to each other, even in the face of war. That, yes, it is true, 
sometimes “language betrays us” (Zhadan, 2022). Some-
times, when you say the word “peace,” you mean something 
different than when I say the word “peace.” That, yes, war 
is such a horrific condition that even words like “children” 
come to mean different things on opposite sides of the bat-
tle lines. But Zhadan wants us to know that this does not 
mean we should lose hope. This is the challenge we all face 
in a world that is more and more divided by how it under-
stands language and its connection with truth and with jus-
tice. That although sometimes “language seems weak” it is 
actually “a source of energy.” Even in the midst of war, with 
its fractured temporality and claustrophobic conditions, lan-
guage remains an ineluctable source of hope. “The possibil-
ity of truth is behind our voices” (Zhadan, 2022).

At the time of this writing, it has been 22 months 
since the events at Mariupol and Bucha: “So we speak 
and we go on speaking. Even when words hurt our 
throats” (Zhadan, 2022). Justice cries out.
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Репертуарна стратегія театру
«Київ Модерн-балет» 

після повномасштабного
російського вторгнення в Україну:

прем’єри балетів «Завтра», «ДискриміНАЦІЯ» 
і «За хвилину до Різдва»

The Repertoire Strategy of the Kyiv Modern 
Ballet after the Full-Scale Russian Invasion 

to Ukraine:
Tomorrow, DiscrimiNATION, and One Minute 

Before Christmas Ballet Productions

Анотація. У лютому 2022 року, після початку великого російського вторгнення в Україну, Академічний театр «Київ Модерн-
балет» на декілька місяців зупинив свою діяльність. Проте вже протягом 2023 року оновлена трупа під керівництвом хоре-
ографа Раду Поклітару представила прем’єри трьох балетів. Балет «Завтра» в постановці Поклітару на музику середніх час-
тин Першого і Другого фортепіанних концертів Фридерика Шопена продовжує традицію балетних «шопеніан»: півгодин-
на безсюжетна композиція намагається вхопити відчуття майбутнього, завтрашнього дня, яке в перші місяці великої війни 
здавалося втраченим назавжди. Вдвічі довший і в цілому масштабніший балет «ДискриміНАЦІЯ» на музику Ґеорґа Фри-
дриха Генделя (уривки з ораторій, опер та інструментальних творів) та фортепіанних багателей Валентина Сильвестрова 
досліджує мовою танцю різні форми дискримінації: булінґ, ейджизм, гомофобію, тиск соцмереж і масмедій, звуження при-
ватного простору та соціальну нерівність. Розвиваючи лінію соціально ангажованого театру, «ДискриміНАЦІЯ» в поста-
новці Раду Поклітару водночас далека від моралізаторства і прямого політичного висловлювання. Третю прем’єру «Київ 
Модерн-балету» у 2023 році поставив Сергій Кон. «За хвилину до Різдва» — це вистава-подорож для сімейного перегля-
ду, в якій у формі балетної казки, дуже близько до сьогоднішніх воєнних реалій, осмислено природу зла і водночас пародійно 
переосмислено попередній репертуар театру, зокрема балети «Лускунчик» і «Лебедине озеро» на музику Чайковського 
(після лютого 2022 року «Київ Модерн-балет» призупинив показ всіх вистав на музику російських композиторів, а також 
тих вистав, які були поставлені за мотивами російських літературних творів). Вистави 2023 року оприявнили три перспек-
тивні і водночас контрастні тенденції в репертуарній стратегії «Київ Модерн-балету»: це «балетна есеїстика», безсюжет-
ні вистави, що на новому етапі переосмислюють неокласичну традицію XX століття; це соціальний танцювальний театр, 
що ставить перед собою конкретні завдання і намагається впливати на поточні суспільні дискусії; це художньо переконли-
ві і комерційно успішні вистави для сімейної авдиторії.
Ключові слова: сучасний танець в Україні, мистецтво в часи російсько-української війни, репертуарна стратегія театру «Київ 
Модерн-балет», українська хореографічна культура, українська культура XXI століття, соціально орієнтоване мистецтво, 
школа Раду Поклітару.

Постановка проблеми. Після лютого 2022 року 
і до кінця 2023 року Академічний театр «Київ 
Модерн-балет» показав три прем’єри. Всі вони 

відбулися 2023 року, адже у 2022-му, одразу після повно-
масштабного російського вторгнення в Україну, те-
атр спочатку зупинив роботу, а потім був змушений 
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доукомплектувати трупу через те, що частина артистів 
театру виїхала за кордон. Повернення до регулярних ре-
петицій стало психологічним порятунком і для артистів, 
і для керівництва театру — цей аспект воєнних реалій за-
сновник «Київ Модерн-балету» Раду Поклітару неодно-
разово наголошував у своїх численних інтерв’ю 2023 року.

Хоча формально в репертуарі театру на його офі-
ційному сайті досі можна знайти всі 33 балети (включ-
но з поодинокими копродукціями і дивертисментни-
ми програмами), прем’єри яких відбувалися протя-
гом 2006–2024 років, насправді від лютого 2022 року 
театр принципово відмовився від показів постано-
вок Раду Поклітару на музику Чайковського — бале-
тів «Лускунчик» (2007), «Лебедине озеро» (2013), 
«Спляча красуня» (2018), «Пікова дама» (2021, на му-
зику Другої і Шостої симфоній Чайковського), а також 
одноактного балету «Палата № 6» за повістю Антона 
Чехова. Якщо затребуваність Раду Поклітару на Заході 
як балетмейстера-постановника після лютого 2022 року 
суттєво зросла (за минулі два роки він поставив свої 
спектаклі у Болгарії, Латвії, Чехії та Хорватії, див.: [9]), 
то гастрольний графік театру «Київ Модерн-балет», 
навпаки, зійшов нанівець через труднощі з виїздом чо-
ловічої частини трупи за кордон.

Репертуарна статистика театру свідчить про те, 
що від моменту свого заснування у 2006 році найбіль-
ше нових вистав театр показав на другий рік свого іс-
нування. Саме 2007 року з’явився знаменитий диптих 
одноактних балетів «Дощ» і «Болеро», а також дві ви-
датні двохактні вистави — суттєво переосмислений, 
пронизливо-трагічний «Лускунчик» і хореографічно- 
вигадливі «Шекспірименти» (за мотивами «Ромео 
і Джульєтти»). До 2023 року театр випускав по одній 
або дві прем’єри. Починаючи від дивертисментної ви-
стави «Con Tutti I Strumenti» до створення хореогра-
фії почали долучатися й артисти театру, проте це ніяк 
не вплинуло на інтенсивність формування нового 
репертуару.

У цьому сенсі воєнний 2023 рік виявився вельми 
успішним, другим за продуктивністю у майже двадцяти-
літній історії «Київ Модерн-балету». Балет «Завтра» 
(прем’єра 19 березня) в постановці Поклітару на музику 
середніх частин Першого і Другого фортепіанних кон-
цертів Фридерика Шопена продовжує традицію балет-
них «шопеніан»: півгодинна безсюжетна композиція 
намагається вхопити відчуття майбутнього, завтраш-
нього дня, яке в перші місяці великої війни здавалося 
втраченим назавжди. Вдвічі довший і загалом масштаб-
ніший балет «ДискриміНАЦІЯ» (прем’єра 21 жовтня) 
на музику Ґеорґа Фридриха Генделя (уривки з ораторій, 
опер й інструментальних творів) та фортепіанних бага-
телей Валентина Сильвестрова досліджує мовою тан-
цю різні форми дискримінації: булінґ, ейджизм, гомо-
фобію, тиск соцмереж і масмедій, звуження приватно-
го простору та соціальну нерівність. Розвиваючи лінію 

соціально ангажованого театру, «ДискриміНАЦІЯ» 
в постановці Раду Поклітару водночас далека від мо-
ралізаторства і прямого політичного висловлювання. 
Третю прем’єру «Київ Модерн-балету» у 2023 році по-
ставив Сергій Кон. «За хвилину до Різдва» (прем’єра 
21 грудня) — це вистава-подорож для сімейного пере-
гляду, в якій в формі балетної казки, дуже близько до сьо-
годнішніх воєнних реалій, осмислено природу зла і вод-
ночас пародійно переосмислено попередній репертуар 
театру, зокрема балети «Лускунчик» і «Лебедине озе-
ро» на музику Чайковського (після лютого 2022 року 
«Київ Модерн-балет» призупинив показ всіх вистав 
на музику російських композиторів, а також тих вистав, 
які були поставлені за мотивами російських літератур-
них творів).

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Оскільки 
за об’єкт дослідження для статті було обрано три то-
рішні балетні вистави театру «Київ Модерн-балет», 
а за предмет аналізу — репертуарну стратегію театру 
на чолі з хореографом Раду Поклітару після початку 
повномасштабного російського вторгнення в Україну, 
то основними джерелами дослідження стали живі пу-
блічні покази вистав у київському Міжнародному центрі 
культури і мистецтв («Завтра», «ДискриміНАЦІЯ») 
і Київському культ урному кластері «Краків» 
на Русанівці («За хвилину до Різдва»), а також відео-
записи вистав. Актуальну інформацію про діяльність 
театру було взято з численних інтерв’ю Раду Поклітару 
на українських та молдовських телеканалах й культурних 
подкастах [4; 5; 12; 13; 14; 16]. Серед додаткових дже-
рел — анонси вистав у медіях [1; 8; 9; 11; 15; 17], матері-
али офіційних сайтів театру та інших організацій [3; 7], 
двомовне презентаційне видання «Київ Модерн-балет: 
Десять років» (2016) [18]. Під час написання стат-
ті було також взято до уваги напрацювання мистецтвоз-
навців і культурологів щодо різних аспектів хореографіч-
ної культури України — це, зокрема, статті Тамари Драч, 
яка вбачає у виставі «ДискриміНАЦІЯ» осмислення 
подій російсько-української війни [6]; Олени Афоніної, 
яка аналізує доробок театру «Київ Модерн-балет» в ас-
пекті мистецького синтезу [2]; Лю Тін, яка пропонує ці-
каву концепцію про залучення співу та голосу до сучас-
них балетних вистав [10].

Мета статті — визначити основні тенденції в ре-
пертуарній стратегії театру «Київ Модерн-балет» 
після повномасштабного російського вторгнення 
на основі аналізу трьох вистав 2023 року («Завтра», 
«ДискриміНАЦІЯ» і «За хвилину до Різдва») в кон-
тексті попередньої творчої діяльності колективу за май-
же двадцять років.

Виклад основного матеріалу. Одноактний балет 
«Завтра» Раду Поклітару поставив на власне лібре-
то. Незважаючи на те, що протягом 20-хвилинної ви-
стави час від часу із загальної групи артистів виокрем-
люються солісти, всі умовні персонажі тут зберігають 
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анонімність. Крім інформації про головного автора ви-
стави, театр також подає у програмці імена художни-
ці зі світла Олени Антохіної, чия роль тут справді не-
пересічна, і постійного звукорежисера «Київ Модерн-
балету» Олександра Курія — він вибудовує суцільну 
звукову партитуру із двох повільних ліричних частин 
фортепіанних концертів Шопена мі мінор і фа мінор 
таким чином, що слухач не відчуває жодних звукових 
«швів» між двома музичними фрагментами (до речі, 
перше звернення до музики Шопена театру «Київ 
Модерн-балет» відбулося досить пізно — у спектаклі 
«Дев’ять побачень» 2021 року). Водночас у виставі не-
має традиційної сценографії — дія відбувається на голій 
сцені. Немає тут і авторських балетних костюмів у тра-
диційному розумінні: всі артисти, незалежно від ста-
ті, вдягнені в однакові помаранчеві майки і вільні довгі 
штани.

Артисти на сцені діють як багатоклітинний орга-
нізм, у кожному русі і зміні мізансцени можна відчути 
органіку танцю, позбавлену сексуалізації «чисту фор-
му». Час від часу суцільна група ділиться на дві час-
тини, в окремих фрагментах спектаклю відбувається 
протиставлення центральної пари всім іншим. Згодом 
з’являються маршові мотиви, які переходять у своєрід-
ний «броунівський рух», поділ на три групи і ще склад-
ніші «хімічні» з’єднання тіл. У фіналі вистави ніби з са-
мого неба до людей падають мотузкові драбини, і під 
завісу, що повільно починає спадати, артисти один за од-
ним піднімаються цими драбинами нагору. (Цей мотив 
з рятівними драбинами Поклітару вже одного разу ви-
користав — а саме в фіналі вистави «Undeground» 
2008 року.)

Так само, як і неокласична форма вистави, що по-
кликається одразу на численні балетні «шопеніани», 
анотація до вистави наголошує на важливості відчуття 
теперішнього моменту і повнокровного його прожи-
вання: «Хоч раз в житті та кожен з нас розмірковував 
над тим, що історія нашої буденності характеризується 
не вчорашніми вчинками, а тим, що відбувається сього-
дні. Життя не терпить зволікань. Кожна миттєвість сьо-
годення займає особливе становище в історії минуло-
го. Наша вистава “Завтра” — це розповідь про нас, про 
тих хто живе тут і зараз, творить великі справи, робить 
відкриття та помилки, любить й ненавидить… Від того, 
що ми робимо, куди йдемо й що робимо цієї хвилини — 
ми формуємо наше майбутнє завтра, через день, тиж-
день, рік. Те, яким буде наше завтра, ми вирішуємо вже 
сьогодні й заради нього живемо на повну сьогодні» [7].

У той час, коли більшість драматичних театрів 
ставили документальні вистави про російсько-укра-
їнську війну або шукали відповіді на наболілі питан-
ня в драматургічній класиці, Раду Поклітару і його те-
атр «Київ Модерн-балет» створили несподіваний 
спектакль — безсюжетний абстрактний балет в яскра-
вих життєствердних кольорах, який навесні 2023 року 

сприймався як справжній виклик загальним суспіль-
ним настроям. Розповідаючи про нього, Поклітару зі-
знавався, що початковий задум передбачав залучення 
до звукової партитури балету дитячих голосів: «Я чо-
мусь захотів попросити артистів театру, щоб вони своїх 
маленьких дітей запитали, що таке для них завтра. Щоб 
діти наговорили в диктофон, що таке завтра, дитячими 
очима, дитячими серцями. Що далі я думав про цю ідею, 
то більше мені здавалося, що це спекуляція на злобу дня 
і в цьому є щось від лукавого. У підсумку Шопен зали-
шився на самоті, без дітей. І це просто спектакль, дуже 
абстрактний, ніякий не сюжетний, який абсолютно чіт-
ко посилає мій емоційний меседж про те, що завтра буде, 
і воно буде кращим, ніж ми думаємо. Просто треба ві-
рити, треба жити, треба крокувати день у день, робити 
якісь маленькі, але теплі справи, тоді завтра буде» [5].

Поклітару так пояснює своє рішення постави-
ти «Завтра»: «Це перша вистава, яку я зробив з “Київ 
Модерн-балетом” після того, як почалася війна. Звісно, 
деякий час я мовчав, як усі — всі театральні митці нашої 
країни, ми всі були в шоці. Але потім я подумав, що маю 
зробити виставу, максимально світлу. Тому що зараз хо-
четься світла, надії. Перша ідея була використати музи-
ку Шопена. У мене в заначці моїй, у маленькій скарб-
ниці лежали два концерти Шопена, їхні середні час-
тини. І я готувався завжди, як я їх добре використаю. 
І вирішив, що час вже розщедритися» [5]. В іншому 
інтерв’ю хореограф уточнив жанрове означення балету 
«Завтра», назвавши його «хорео-есеєм»: «Він не несе 
якоїсь конкретної семантики, нічого не диктує, ніякого 
сюжетного наповнення конкретного не має, але це про-
сто якесь, не знаю, хорео-есе на тему “Давайте помрі-
ємо, як буде завтра”. Завтра все одно буде, і ми хочемо, 
щоб воно було світлим, прекрасним, і ми маємо на ньо-
го право» [4].

Після київської прем’єри хореографічна компози-
ція «Завтра» зажила власним життям. Вже у березні 
2024 року Поклітару підготував її версію в Національній 
опері міста Пловдив у Болгарії.

Балет на одну дію «ДискриміНАЦІЯ» Раду 
Поклітару також поставив на власне лібрето, про-
те цього разу залучив до співпраці сценографа 
Олександра Білозуба і художника костюмів Дмитра 
Куряту. Тринадцять номерів цього балету скрі-
плені контрастом між бароковою музикою Ґеорґа 
Фридриха Генделя (використано фрагменти з його 
ораторій, опер і кончерто ґросо) та шістьма форте-
піанними багателями сучасного українського класи-
ка Валентина Сильвестрова (цикли 2004 і 2005 років 
в авторському виконанні). Сам постановник так ко-
ментує поєднання німецького бароко з сучасною укра-
їнською музикою: «Чим більший контраст, тим біль-
ший ККД. На мій погляд, більший контраст, ніж між 
Генделем і Сильвестровим, вигадати важко. Я дуже дав-
но хотів попрацювати з музикою Сильвестрова, тому 
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що Валентин Васильович дуже потужна музична глиба, 
якою має пишатися Україна» [16]. Буквально в риму 
з музичними контрастами розгортається сценічна дія, 
що також тримається на протиставленні зараженого 
всіма формами дискримінації світу людей (тут безімен-
ним артистам протистоїть лише один персонаж — Біла 
ворона у виконанні Анастасії Баірд) і світу бешкетних 
Янголів (Олексій Бусько, Катерина Курман, Олександр 
Павлученко).

На початку вистави бачимо на сцені хаотичне на-
громадження незрозумілих фігур, безколірних парале-
лепіпедів, під якими пульсують тіла артистів. Невдовзі 
з’являється «архітектор» — Вік (Дмитро Кондратюк), 
якому вдається перетворити первісний хаос на ряд вели-
ких літер, що формують слово «дискримінація».

«Словотворчість» триватиме до кінця вистави. 
Дмитро Кондратюк час від часу пересуватиме окремі 
літери «дискримінації», а режисер зі світла підсвічува-
тиме нові слова-гасла: «дія», «арія», «нація», «мрія», 
«місія», «надія», і нарешті, на самому кінці вистави — 
самотнє «я». Зміна слів відбувається під час інтерме-
дій Янголів на музику Сильвестрова, тоді як фанта-
зії на тему різних форм дискримінації озвучує музика 
Генделя. Ці фантазії не буквальні, і часом їх досить важ-
ко зінтерпретувати однозначно. Можна лише здогада-
тися, що йдеться тут про булінґ, ейджизм, гомофобію, 
про тиск медійного середовища і соцмереж, звуження 
приватного простору, соціальну нерівність. Водночас 
суспільно значуща тематика вистави подається з вели-
ким гумором і відсвічується у хореографічно блискучих 
номерах тріо Янголів, яким притаманні всі малі і великі 
людські слабкості.

Якщо балет «Завтра» Раду Поклітару характери-
зував як хорео-есей, то «ДискриміНАЦІЮ» в анота-
ції до вистави означено як низку новел-притч: «Балет 
“ДискриміНАЦІЯ” — це хореографічна фантазія, 
що складається із низки, на перший погляд, жодним чи-
ном не пов’язаних одна з одною новел-притч, які не-
лінійно й максимально узагальнено розповідають про 
різні види дискримінації. Поєднані між собою новели-
притчі неперервними рухами хореографії й внутріш-
нього життя, емоціями та розбіжностями невеликого 
людського суспільства, в якому, як в краплі води, схова-
ний весь Всесвіт та все Людство. Об’єднані між собою 
ідеями, що підтримують цінності демократичного ци-
вілізованого світу та зосереджують увагу навколо про-
блематики явищ дискримінації та толерантності, зневаги 
та взаєморозуміння» [7].

Формально звернення до соціально орієнтовано-
го типу театру Поклітару пояснює обмеженим вибо-
ром в програмі фінансування Українського культурного 
фонду на 2023 рік. «Київ Модерн-балет» поставив вже 
декілька вистав завдяки ґрантам УКФ, проте тільки у ви-
падку «ДискриміНАЦІЇ» можна говорити про пряме 
висвітлення соціальної проблематики. Для балетного 

театру це доволі серйозний виклик, оскільки нові за-
пити щодо мистецтва під час війни дуже складно поєд-
нуються з природою балетного театру. Раду Поклітару 
про це говорить так: «Тематика [програм УКФ] була 
дуже обмежена, це було пов’язано з війною, із забо-
роною російської культури. І я розумів, що на ці теми 
я не знаю, як створити виставу. Балет — це не публіцис-
тика, і на злобу дня ми не можемо творити. Можливо, 
мої молоді або старші колеги можуть, але я не вмію 
створювати за новинними дайжестами балетні вистави. 
Для мене балет — це мистецтво, яке вимагає створення 
алегорій, символів, метафор. А для того, щоб вони ство-
рилися, кристалізувалися, потрібен час і відстань» [4]. 
Продовжуючи розмову про свою виставу, Поклітару за-
значив: «Дуже просто впасти в догматизм: ось це ось 
погано, не робіть так. <…> Хочеться, щоб у цьому був 
і гумор, і зберегти якусь серйозність тематики, і відійти 
на якусь відстань, що дає змогу охопити тему і водно-
час бути до неї близько, щоб відчувати тепло тіла кожної 
людини, яка страждає від дискримінації» [4].

У численних бесідах з журналістами, присвячених 
прем’єрі «ДискриміНАЦІЇ», хореограф глибоко до-
сліджує проблематику цієї вистави і знаходить прямий 
зв’язок між емоційною природою танцювального мис-
тецтва та емоційними аспектами дискримінації. На його 
думку, «в основі всіх проявів дискримінації лежить сві-
доме або несвідоме бажання зробити життя іншої лю-
дини нестерпним, це квінтесенція емоційного приду-
шення, приниження людської особистості. Натомість 
танець насамперед емоційний за своєю природою. Тому 
все яскраво емоційне, нехай і з негативним забарвлен-
ням, у нашому житті є чудовим об’єктом для вивчен-
ня та роздумів шляхом створення хорео-режисерсько-
го тексту — тіла балетної вистави. <…> Моє бачення 
проблем дискримінації як автора лібрето різнитиметь-
ся від жорсткого та наукового підходу соціолога. Це, 
скоріше, буде погляд філософа-гуманіста, який, розумі-
ючи всю складність людської природи, намагатиметься 
розгледіти цю проблему більше з точки зору підтримки 
та співчуття, заохочення до рівності, недискримінації, 
ніж до звинувачення» [15].

Вистава-подорож «За хвилину до Різдва» стала 
для «Київ-Модерн балету» в багатьох сенсах новим до-
свідом. Тут вперше хореографом-постановником ви-
ступив артист трупи Сергій Кон (у попередніх виста-
вах колективу він нерідко виконував роботу асистента 
хореографа), натомість Раду Поклітару взяв на себе за-
вдання загального керівництва проєктом, а також вибо-
ру музики для вистави (про це він розповідає, зокрема, 
у подкасті Олесі Геращенко [4]). Якщо всі попередні ви-
стави «Київ-Модерн балету» створювали для дорослої 
авдиторії, то це перша вистава театру, свідомо орієнто-
вана на сімейний перегляд. Після прем’єрного показу 
21 грудня 2023 року спектакль «За хвилину до Різдва» 
до 6 січня 2024 року йшов майже щодня на тому самому 
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майданчику при повних залах, а 23 грудня його було по-
казано навіть двічі. Це вказує на важливий комерційний 
складник цього проєкту. Окремо варто зауважити вибір 
залу, що уможливило щоденні покази і привабило велику 
кількість молодих глядачів. Таким залом став Київський 
культурний кластер «Краків» — нещодавно віднов-
лений муніципальний простір у «спальному» районі 
української столиці (Русанівка), поблизу дніпровської 
набережної і не дуже далеко від центру міста («Київ 
Модерн-балет» показував тут свої вистави і в минулі 
роки, але прем’єру під цей зал планував вперше).

Годинна одноактна вистава спочатку досліджує ча-
совий фантазійний вимір, а потім просторовий. У не-
величкому пролозі в дусі німого кіно бачимо пару, яка 
в танці закохується і так само, танцюючи, народжує двох 
дітей. Цей штучно зістарений і засвічений фільм на сце-
ні зі старовинного апарату «демонструє» Миша (пря-
ма алюзія до «Лускунчика» Київської опери 2020 року 
у постановці Артема Шошина). Відповідно до лібре-
то Оксани Тараненко, у наступній сцені глядач бачить 
ту саму сім’ю — маму, батька, сина і доньку — яка живе 
у XVIII столітті і готується до святкування Різдва. Після 
раптової смерті дівчинки її брат не може пережити не-
справедливої втрати, намагається зупинити час, вири-
ває велику стрілку з годинника і перетворюється на об-
раженого на все людство злого чарівника Небулона. 
Якщо на відеосценографії Ольги Нікітіної, яку вона 
створювала разом з відеодизайнерками Ганною Бевзою 
і Анастасією Попович, XVIII століття було позначене 
вишуканим комодом, то на наступній відеопроєкції, 
вже XIX століття, на місці комода стоїть рояль. Тут зна-
чно більше людей, руху і різдвяних клопотів. У якийсь 
момент під час гри у хованки стається так, що всіх гос-
тей «засмоктує» потойбіччя Небулона, і лише одному 
хлопчику Кристоферу, який в цей час був з зав’язаними 
очима і заблукав, вдається врятуватися від пастки. 
Зрештою, об’єднавшись з Мишею, він вирушає на по-
шуки рідних. Подорож у просторі починається з вер-
шин — Світу благородних Птахів, царства лебедів, ку-
медний танець яких разом із непропорційно великими 
крилами створює враження пародійного обігруван-
ня «Лебединого озера». На середньому рівні, у Світі 
Пустелі, друзі, а також один з лебедів, що приєднується 
до них, знайомляться із гуртом байкерів, яким вдаєть-
ся танцювати, утримуючи в руках бутафорні, проте до-
волі великі за розміром мотоцикли (відеосценографія 
нагадує пустельні сцени з фільму «Шалений Макс 2»). 
Згодом, вже більшою компанією, друзі потрапляють 
на морське дно, у Підводний Світ, знайомляться із сим-
патичними морськими кониками, і тоді вже всі разом — 
Кристофер, Миша, Лебідь, Байкер і Морський Коник — 
йдуть до Небулона, щоб з допомогою хитрощів визво-
лити своїх рідних, а заразом і розчаклувати Небулона, 
який знову стає маленьким хлопчиком з XVIII століття, 
і Мишу, яка обертається на його сестру.

Поза тим, що історію Оксани Тараненко можна 
сприймати як добру казку, актуальну у всі часи, вона пря-
мо натякає на сюжет російсько-української війни, коли 
один ображений на весь світ чоловік вирішив, що він 
має владу над іншими людьми, може їх зачакловувати 
різними пропагандистськими методами і тримати си-
лою в рабстві, визначати замість них самих їхню долю. 
Втім, тут неможливо уникнути й іншої паралелі — 
з «Лускунчиком». На це натякає різдвяний контекст 
вистави, позичені з «Лускунчика» костюми персонажів 
XIX століття, Миша з відеокамерою. Наприклад, прони-
кливий дослідник урбаністичної культури Блер Рубл, ав-
тор блогу про виставу «За хвилину до Різдва» на сайті 
Центру Вілсона, проілюстрував свою рецензію фото-
графією «Лускунчика» «Київ Модерн-балету», відзня-
тою 2013 року під час гастролей театру у Дніпрі (тоді 
ще Дніпропетровську) [19].

Просторово-часові переміщення, постійне онов-
лення того, що відбувається на сцені, суттєво пожвав-
лює дію і дає змогу хореографу-постановнику сміливо 
експериментувати з пластикою і характером рухів, по-
єднувати танцювальний театр з елементами пантоміми, 
досягти того, щоб втілена в танці історія була максималь-
но прозорою і зрозумілою.

Висновки. У виступах періоду повномасштабної 
російсько-української війни Раду Поклітару трактує за-
вдання свого театру в дусі «анестезії», яка дозволить 
глядачеві вимкнути постійні думки про війну і провес-
ти годину чи дві в уявному світі: «Я вже говорив про 
анестезуючу роль мистецтва. Вважаю, що ті вистави, які 
я роблю, вони точно нічого не покращують і не погір-
шують. Вони дають змогу людям, які прийшли до зали, 
на годину-півтори стати щасливими і забути про війну 
хоча б частково. Це головне для мене. Більш утилітар-
них можливостей у театру немає. Ми не можемо їздити 
по передовій, тому що балет — це мистецтво, яке ви-
магає великої і хорошої сцени. Ми не можемо танцюва-
ти на траві. Ми не барди і не драматичний театр» [4]. 
Керівник театру «Київ Модерн-балет» також не пле-
кає ілюзій щодо того, що війна може мати позитивний 
вплив на українське суспільство, стверджуючи нато-
мість, що «кожен день, який ми проживаємо у війні, по-
гіршує наше майбутнє» [4]. Балетмейстер звертає увагу 
на травмованість публіки і на те, що від 2022 року деякі 
глядачі почали болісно реагувати на гучний звук у ви-
ставах та інші подразники, які наперед неможливо пе-
редбачити. Коли театр спостерігає таку реакцію, то на-
магається зробити все, щоб на наступних показах уник-
нути її (див.: [4]).

Докладний аналіз вистав 2023 року чітко опри-
явнив три перспективні і водночас контрастні тен-
денції в репертуарній стратегії «Київ Модерн-
балету»: це «балетна есеїстика», безсюжетні виста-
ви, що на новому етапі переосмислюють неокласичну 
традицію XX століття і дарують глядачеві порятунок 



Юлія БЕНТЯ Репертуарна стратегія театру«Київ Модерн-балет» після повномасштабногоросійського вторгнення в Україну 

у тимчасовому ідеальному світі; це соціальний тан-
цювальний театр, що ставить перед собою конкретні 
завдання і намагається впливати на поточні суспільні 
дискусії; це художньо переконливі й комерційно успіш-
ні вистави для сімейної авдиторії. Всі три тенденції 

можна назвати цілком новими в репертуарній політиці 
«Київ Модерн-балету», такими, що постали як відпо-
відь театру на повномасштабне російське вторгнення 
в Україну і на ті зміни, які війна спричинила всередині 
українського суспільства.
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Bentia I.
The Repertoire Strategy of the Kyiv Modern Ballet After the Full-Scale Russian Invasion to Ukraine: Tomorrow, 
DiscrimiNATION, and One Minute Before Christmas Ballet Productions
Abstract. After the beginning of the full-scale Russian invasion to Ukraine in February 2022, the Kyiv Modern Ballet Academ-
ic Theater stopped its activities for several months. However, already in 2023, the renewed company under the direction of cho-
reographer Radu Poklitaru presented first performances of three ballet productions. Poklitaru’s ballet Tomorrow, set to the music 
of the second movements of Chopin’s First and Second Piano Concertos, continues the tradition of ballet Chopinianas: a twen-
ty-minute-long, plotless composition tries to capture the sense of the future, of tomorrow, which in the first months of the Great 
War seemed lost forever. Twice as long and generally bigger, the ballet production DiscrimiNATION, set to music by George 
Frideric Handel (fragments from oratorios, operas and instrumental works) and piano Bagatelles by Valentyn Silvestrov, explores 
through dance various forms of discrimination, e.g., bullying, ageism, homophobia, social and media pressure, shrinking private 
space and rising social inequality. Developing the line of socially engaged theater, DiscrimiNATION, directed by Radu Poklitaru, 
is far from moralizing or direct political statement. The third production of the Kyiv Modern Ballet in 2023 was directed by Ser-
hii Kon. One Minute Before Christmas is a family-friendly production, which, in the form of a ballet fairy tale, very close to today’s 
war reality, interprets the nature of evil and at the same time parodically reinterprets the previous productions of the theater, 
in particular, the ballets The Nutcracker and Swan Lake set to Tchaikovsky’s music (after February 2022, Kyiv Modern Ballet sus-
pended all performances set to music by Russian composers, including those based on Russian literary works). The 2023 produc-
tions revealed three promising and at the same time contrasting trends in the repertoire strategy of the Kyiv Modern Ballet: “bal-
let essays,” plotless performances that reinterpret the neoclassical tradition of the twentieth century; social dance theater that sets 
itself specific tasks and tries to influence current public debates; and artistically persuasive and commercially successful produc-
tions for young audiences.
Keywords: contemporary dance in Ukraine, art during the Russo-Ukrainian War, repertoire strategy of the Kyiv Modern Ballet, 
Ukrainian choreographic culture, Ukrainian culture of the 21st century, socially engaged art, School of Radu Poklitaru.
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Дорогою ціною:
визнання українського графічного дизайну у світі

At a High Price:
Global Recognition of Ukrainian Graphic Design

Анотація. Наведено дані про збільшення активності графічного дизайну за кордоном після повномасштабного вторгнен-
ня російських військ в Україну. На базі цих даних висвітлено процес посилення міжнародних контактів українського гра-
фічного дизайну. Це розкрито на прикладах виставкової діяльності провідних мистецьких навчальних закладів та інших 
установ України, а також на результатах участі українських дизайнерів-графіків у міжнародних конкурсах.
Проаналізовано матеріали виставок у Німеччині, Австрії, Польщі, Великій Британії, Франції. Наведено результати кон-
курсів, які проводила світова типографська організація The Type Directors Club, міжнародного конкурсу Novum Design 
Award, конкурсу логотипа у Великій Британії. Наведено також дані про динамічне зростання наданої українським графі-
кам підтримки від багатьох країн у вигляді грантів, програм зі створення мистецьких проєктів, стипендій та ін.
Наголошено на тому, що разом із появою великої кількості переселенців з України у багатьох країнах відбулося збільшен-
ня присутності українських професіоналів, які знайшли там роботу за фахом графічного дизайну та студентів, що всту-
пили за ним до закордонних університетів і демонструють стійку професійну конкурентоспроможність.
Так дорогою ціною трагедії війни Україна заплатила за визнання українського графічного дизайну у світі.
Ключові слова: російсько-українська війна, міжнародні виставки, графічний дизайн, конкурси графічного дизайну, пла-
кат, книжковий дизайн.

Постановка проблеми. Після початку активної фази 
українсько-російської війни кількість інформації в різних 
країнах світу про український графічний дизайн стала стрім-
ко зростати; через це постає необхідність з’ясувати, завдяки 
чому це відбувається, бо ж отримане в цій площині знання 
є пов’язаним із розв’язанням ширших практичних завдань 
зовнішньої культурно-мистецької політики України.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Спеціаль-
них досліджень, присвячених висвітленню активності укра-
їнського графічного дизайну за кордоном після повномасш-
табного вторгнення російських військ в Україну, не знайдено.

Мета статті: висвітлити стан функціонування україн-
ського графічного дизайну 2022–2023 років у виставковому 
просторі, творчих конкурсах, освітніх процесах за кордоном.

Виклад основного матеріалу. Три десятки років 
досить мирного життя незалежної України не дали світові 

стільки інформації про цю державу, скільки дав один рік 
масштабної війни проти московської імперії.

Тепер Україна стає відомою, але надто дорогою 
ціною…

Інформація про «нову» східноєвропейську дер-
жаву стала ширитися світом не лише у сфері військо-
во-політичній (адже масштабна війна відбувається, 
і тут все зрозуміло), а й у культурній, мистецькій також. 
Це останнє може здаватися парадоксальним. Але про 
таку ситуацію свідчать відомості від багатьох інтер-
нет-ресурсів.

У зв’язку з цим висловлюємо припущення, що мис-
тецьким колективам та окремим мисткиням і митцям 
стало легше пробиватися на сцени, у виставкові зали, 
залучатися до мистецько-освітніх програм інших країн, 
незважаючи на те, що під час військового стану чоловікам 
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призовного віку заборонено виїжджати за межі України, 
а дехто з митців перебуває на фронті.

Виходячи з такого, ніби парадоксального, припу-
щення, ми ставимо за мету з’ясувати у цій статті, чи дій-
сно в Україні активізувалися процеси культурно-мис-
тецької комунікації зі світом. Робитимемо це на при-
кладі такої візуально-комунікаційної діяльності, як гра-
фічний дизайн.

Для цього з’ясування використовуватимемо інфор-
мацію із сайтів мистецьких установ та закладів освіти 
і здійснимо спробу порівнювати ці дані з тим, що відбу-
валося до повномасштабної війни.

Звернімося спершу до матеріалів Харківської дер-
жавної академії дизайну і мистецтв через те, що там впер-
ше в Україні, у 1962 році, було відкрито навчання студен-
тів за напрямом графічного дизайну. Тобто академія має 
найбільший досвід у цій галузі.

Протягом останніх місяців на сайті цієї устано-
ви було оприлюднено інформацію про те, що проєкт 
«Народжені в Україні» демонструватиметься в Цен-
тральній державній бібліотеці Дрездена, поблизу всес-
вітньовідомого комплексу Цвінґер. Щоденно бібліоте-
ку відвідують близько 1000 людей. Директор бібліотеки 
Sarka Atzenbeck запевняє, що німецькі культурні інсти-
туції будуть підтримувати Україну на її шляху до демо-
кратичних цінностей. У проєкті представлено плака-
ти, створені студентами ОПП «Графічний дизайн» під 
керівництвом Володимира Лесняка, професора кафедри 
графічного дизайну ХДАДМ (іл. 1). Це вже друга дер-
жавна бібліотека Німеччини, яка висловлює солідарність 
з Україною у її боротьбі за свободу та ідентичність [1].

Проєкт, про який ідеться, задіяний у навчальному 
процесі вже багато років. Але до війни закордонні уста-
нови не виявляли бажання демонструвати його в себе.

Так само не демонстрували до війни так гучно, 
як тепер, і плакатів студентів Київського національно-
го університету культури і мистецтв та Київського уні-
верситету культури. А от цьогоріч відбулося відкрит-
тя виставки плакатів студентів цих навчальних закладів 
«Креативний супротив» в галереї мистецтв факульте-
ту механіки Краківської політехніки ім. Тадеуша Кос-
тюшка (іл. 2–2.1). Кураторами виставки стали профе-
сор Андрій Будник та мистецтвознавиця Олена Донець.

Напередодні виставки відбулися в галереї Ягеллон-
ського університету Wojewodzka Biblioteka Publiczna w 
Krakowie та приватній художній галереї «W przyziemiu».

У публікації про це зазначається: «Проєкт “Кре-
ативний опір” демонструє сутність того, що об’єднує 
поляків і українців — прагнення до свободи і незалеж-
ності, а також патріотичне ставлення і любов до сво-
єї Батьківщини» [2].

До війни ця сутність, схоже, не зацікавила партнерів, 
адже таких яскравих виставок в їхній взаємодії не було. 
Цей проєкт передбачає тепер виставки в інших країнах 
світу. І не лише європейських.

Іл. 1. Плакати, створені студентами ОПП «Графічний 
дизайн» під керівництвом Володимира Лесняка, 
професора кафедри графічного дизайну ХДАДМ

Іл. 2. Виставки плакатів студентів Київського національного 
університету культури і мистецтв та Київського 

університету культури «Креативний супротив».

Іл. 2.1. Фрагменти виставки плакатів студентів Київського 
національного університету культури і мистецтв та Київського 

університету культури «Креативний супротив»
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На першій виставці «Найкрасивіші книги Австрії 
та України» було представлено український книжко-
вий дизайн. Вона відкрилася у травні 2023 року в міс-
ті Інсбрук в Австрії. Виставку організували за підтрим-
ки міжнародного фестивалю «Книжковий арсенал» 
та Франкфуртського книжкового ярмарку. На виставку 
потрапили видання, які перемогли на конкурсі в Україні 
«Найкращий книжковий дизайн–2021» (іл. 3).

«Красиві книжки — це завжди більше, ніж про-
сто носії змісту, більше, ніж сума їхніх частин. У най-
красивіших книжках особливим чином поєднуються всі 
аспекти книжкового дизайну — концептуальна відкри-
тість, творча уява, інноваційні ідеї тактильних засобів, 

поліграфії та палітурки. Вони перетворюють книжку 
на цілий витвір мистецтва, який залишається незамін-
ним у своїх різноманітних можливостях», — наголо-
шують організатори конкурсу [3]. І далі: «Ці книж-
ки розповідають про надзвичайно цікаву дизайнер-
ську сцену, яка зараз розкинута по всій Європі через 
війну або наражається на великі небезпеки локаль-
но. Нинішня війна Росії проти України також є куль-
турною війною, яка прагне стерти культурну автоно-
мію України. У межах наших можливостей нашої дис-
ципліни ми хотіли зробити внесок у те, щоб зробити 
його видимим, навіть якщо він може бути лише міні-
мальним» [3].

На популяризацію у світі української книги та дизай-
ну української книги спрямований масштабний проєкт 
Ukrainian Bookshelves Worldwide. У межах цього проєк-
ту створено мапу з 388 просторами за кордоном, де роз-
міщені українські книжки. Близько 85 % з опитаних укра-
їнських книжкових полиць було створено після 24 люто-
го 2022 року (іл. 4).

У 2023 році на мапі представлено простори з 22 кра-
їн світу: Австрія, Бельгія, Греція, Ісландія, Італія, Канада, 
Латвія, Литва, Молдова, Нідерланди, Німеччина, Поль-
ща, Південна Корея, Португалія, Республіка Кіпр, Руму-
нія, Словаччина, Угорщина, Фінляндія, Франція, Чехія, 
Швейцарія [4]. Географія досить широка.

«Якщо раніше бібліотеки закуповували лише росій-
ську книгу, а читачі давно звикли, що українську навіть 
у відділі “літератури іноземними мовами” годі й шука-
ти — ми віримо, що завдяки волонтерам, громадським 
об’єднанням та, звісно ж, надзвичайно якісній продук-
ції українських видавництв ця ситуація суттєво змінила-
ся. Українська книжка повинна бути помітною за кордо-
ном», — зазначає головна редакторка сайту «Читомо» 
Оксана Хмельовська.

Проєкт створили «Читомо» та «LitCentr». Його 
втілювали від жовтня до грудня 2022 року за підтрим-
ки Стабілізаційного фонду культури та освіти Феде-
рального міністерства закордонних справ Німеччини 
та «Goethe-Institute» в Україні, Міністерство закордон-
них справ України.

Однією зі значущих подій, де відбувся показ укра-
їнського книжкового дизайну, є відкриття програми 
Welcome Guest Spotlight Ukraine, яка стала першою поді-
єю Лондонського книжкового ярмарку 2023 року.

Україна була представлена там як «спеціальний гість 
ярмарку». Організатори зазначають, що вони вирішили 
підтримати Україну, надати змістовні можливості, зокре-
ма через участь у програмі «Guest Spotlight» (Украї-
на є «країною-гостею в центрі уваги» під час ярмар-
ку у 2023 році). Одночасно з подією відкрито і україн-
ський колективний стенд, на якому представлено близь-
ко 300 книжок від 21 українського видавництва (іл. 5).

Виразно показали себе світу українські ілюстрато-
ри у друкованому журналі про креатив на війні (іл. 6). 

Іл. 3. Український книжковий дизайн на міжнародній виставці 
«Найкрасивіші книги Австрії та України» в місті Інсбрук в Австрії

Іл. 4. Український дизайн книги на масштабному проєкті 
«Ukrainian Bookshelves Worldwide» Український книжковий 
дизайн на міжнародній виставці «Найкрасивіші книги 
Австрії та України» в місті Інсбрук в Австрії
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Його випустило медіа «Telegraf.Design». Місією видан-
ня, як зазначають організатори, є не просто зібрати візу-
альні свідчення та історії цивільних та військових укра-
їнців із креативної спільноти, а й донести їх іноземним 
читачам у найбільш емпатичній формі. До виходу англій-
ської версії редакція додала нову публікацію — про мит-
ців з України, яких привласнила Росія.

Головна редакторка Анна Карнаух розповіла: 
«Наповнення та символічний дизайн цього випуску 
дуже близькі та зрозумілі кожному українцеві. Мабуть, 
тому він і має успіх. Тепер ми хочемо, щоб іноземці 
побачили ще один вимір нашої сміливості та стійкос-
ті, бо навіть посеред смерті ми не боїмося жити та тво-
римо круті й цінні речі».

До журналу увійшли роботи українських ілюстра-
торів, створені після початку повномасштабної війни.

Партнерами англомовного випуску є дизайн-аген-
ції «Excited» та «The Gradient». Журнал потрапив 
на книжкові полиці Білого дому та сторінки видання 
«The Guardian». До повномасштабного вторгнення дру-
ковані журнали українських дизайнерів та про україн-
ських ілюстраторів на такі полиці й сторінки не потра-
пляли.

Ще одна виставка робіт українських ілюстрато-
рів про війну в Україні відкрилася у французькому міс-
ті Руан. Твори митців віддзеркалюють почуття та емоції 
українців, з якими вони зіткнулися після повномасштаб-
ного вторгнення Росії в Україну [5] (іл. 7).

Іл. 5. Фрагмент виставки-презентації українського 
книжкового дизайну «Welcome Guest Spotlight Ukraine» 
на Лондонському книжковому ярмарку 2023

Іл. 8. Переможці в конкурсі TDC 69 світової 
типографської організації «The Type Directors 

Club». Номінація «Леттеринг». Постер для театру 
«Березіль», School of Сomposition, Київ

Іл. 6. Роботи українських ілюстраторів у друкованому журналі 
про креатив на війні, яке видало медіа «Telegraf.Design»

Іл. 7. Фрагменти виставки Dess(e)ins de guerre 
про війну в Україні — 30 робіт українських ілюстраторів 
від 24 авторів на п’яти великих блоках, розташованих 
по колу, розміщені у місті Руан (Франція)
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Окрім виставок, підвищення уваги до українсько-
го графічного дизайну показують міжнародні конкурси. 
Так, світова типографська організація «The Type Directors 
Club» оголосила переможців свого конкурсу «TDC 69». 
2023 року на конкурс надійшли заявки з 77 країн. Це є най-
більшим показником за всю історію «TDC». До п’ятірки 
країн, які отримали найбільше нагород, увійшли США 

(52 проєкти), Німеччина (24 проєкти), Китай (23 про-
єкти), Нідерланди (11 проєктів) та Україна (9 проєктів).

«Усі переможці “TDC 69” отримають Сертифікат 
друкарської майстерності, який засвідчує, що їхні роботи 
є одними з найкращих у світі. Роботи-переможці будуть 
представлені у щорічному журналі “TDC The World’s 
Best Typography”, а також увійдуть до експозиції восьми 

Іл. 9. Переможець у конкурсі TDC 69 світової 
типографської організації «The Type Directors 
Club». Номінація «Леттеринг». Рядки з державного 
гімну України, Євген Спіжовий, Київ

Іл. 10. Переможець у конкурсі TDC 69 світової типографської 
організації «The Type Directors Club». Номінація «Шрифтовий 
дизайн». Шрифт Nyght Serif, Максим Кобузан, Київ

Іл. 11. Переможець у конкурсі TDC 69 світової 
типографської організації «The Type Directors Club». 

Номінація «Шрифтовий дизайн». Шрифт Rivne, 
Олександра Корчевська, Рівне, Кирило Ткачов, Луцьк

Іл. 12. Переможець у конкурсі TDC 69 світової 
типографської організації «The Type Directors Club».

Номінація «Типографія». Лого Bismut, perfectly 
boring studio та Анастасія Щербань, Київ

Іл. 13. Переможець у конкурсі TDC 69 світової 
типографської організації «The Type Directors 

Club». Номінація «Типографія». Діджитал-
проєкт Recycled everything, Otog Studio, Київ
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виставок, які подорожуватимуть музеями, школами 
та дизайнерськими організаціями по всьому світу» [6] 
(іл. 8–15).

Такого успіху в конкурсі «TDC» Україна впер-
ше досягла саме після року повномасштабної виснаж-
ливої війни.

На щойно проведеному міжнародному конкурсі 
«Novum Design Award» застосунок української EdTech-
компанії «Headway» став переможцем. Ілюстрації засто-
сунку визнали найкращими у світі в категорії «Цифрове 
мистецтво та графічний дизайн» [7] (іл. 16).

У конкурсі на найкращий дизайн неофіційного лого-
типу з нагоди коронації Його Величності короля Вели-
кої Британії Чарльза III перемогла українська дизайнер-
ка Єлизавета Зубенко [8] (іл. 17).

Перелік нещодавніх перемог у престижних конкур-
сах можна вести далі.

Окрім конкурсів, виставок та ярмарків на активіза-
цію процесів культурно-мистецької комунікації України 

зі світом вказують дані про надання багатьма країнами 
підтримки українським митцям.

З’явл яют ьс я нові  прог рами пі дт римк и, 
як-от «Culture Moves Europe» — програма мобіль-
ності «Креативної Європи», що пропонує гранти 
на подорожі для митців. Мета ініціативи — реаліза-
ція міжнародного проєкту за власним вибором. Про-
грама захисту в Україні «PEN America’s Artists at Risk 
Connection» — це надзвичайний грант для візуальних 
митців. Він покриває короткотермінові потреби митців, 
які залишилися в країні, а також тих, хто був змушений 
виїхати [9].

Європейський культурний фонд та Культурний 
фонд Allianz підтримують проєкти, пов’язані із захис-
том та притулком митців в Україні та за кордоном. Також 
програма сприяє створенню нових мистецьких ініціа-
тив [10].

З’явилася низка програм від різних країн, які 
передбачають підтримку саме в своїй країні. Це Литва, 

Іл. 14. Переможець у конкурсі TDC 69 світової 
типографської організації «The Type Directors Club». 
Номінація «Типографія». Журнал The Ukrainian: 
Life and Culture, Panic Design, Харків

Іл. 15. Переможець у конкурсі TDC 69 світової типографської 
організації «The Type Directors Club». Номінація «Типографія». 
Постери We are the Freedom, студія Grafprom, Харків

Іл. 16. Ілюстрації застосунку української EdTech-
компанії «Headway», що переміг на міжнародному 

конкурсі «Novum Design Award»

Іл. 17. Неофіційний логотип з нагоди коронації 
Його Величності короля Великої Британії Чарльза 

III, визнаний як найкращий дизайн, виконаний 
українською дизайнеркою Єлизаветою Зубенко
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Словаччина, США, Польща, Франція, Швейцарія 
та інші.

Так, Литва започаткувала гранти на тримісячну 
стипендію для митців з України, які знайшли прихисток 
у Литві [11]. Метою цього заходу є заохочення їхньої 
співпраці з культурною спільнотою Республіки Лит-
ва. Словацька програма «Мистецтво в екзилі» перед-
бачає фінансову підтримку проєктів, яка надаватиметь-
ся у вигляді стипендії на 2–6 місяців [12]. Американ-
ський грант для митців «Artists at Risk Connection» [13] 
може бути використаний для художників, фотографів, 
графічних дизайнерів, скульпторів та інших [14].

Польща пропонує низку освітніх програм підтримки 
у мистецьких академіях Кракова та Познані [15]. «Агент-
ство митців у вигнанні» (Франція) займається підтрим-
кою студентів у галузі культури і мистецтва [16]. Цюріх-
ський університет мистецтв (Швейцарія) запрошує сту-
дентів з України на дипломні програми з декількох видів 
мистецтва. Серед них є програма з дизайну [17]. Перелік 
програм можна продовжувати. Представники мистець-
ких вищих навчальних закладів поступово почали вико-
ристовувати нові можливості, які постійно з’являються.

На це вказує, серед іншого, ситуація у Харківській 
державній академії дизайну і мистецтв, яка є фундатор-
кою підготовки в Україні студентів за фахом «Графіч-
ний дизайн» ще з середини минулого століття. І нині 
там за цим фахом навчається найбільша кількість сту-
дентів. Серед тих викладачок та студенток, що через 
війну опинилися за кордоном, певна частина вла-
штувалася на навчання та на роботу. Разом з іншими 
представницями українських мистецьких навчальних 
закладів, однією своєю присутністю там вони автома-
тично здійснюють презентацію українського мистец-
тва, зокрема і графічного дизайну. Адже виявляєть-
ся, що вони спроможні на рівних з іншими навчатися 
та працювати за фахом. З українськими профі та сту-
дентством стали більше стикатися на Заході, а зна-
чить, більше бачать їх наживо в ділі, що до масштаб-
ної війни траплялося рідше.

Отже, розглянуті у цій статті матеріали показу-
ють, що після вторгнення російських військ в Україну 

24 лютого 2022 року в Україні активізувалися процеси 
культурно-мистецької комунікації зі світом. Наче пара-
докс — адже коли країна відбиває військову навалу воро-
гу, яка там вже, здавалося б, мистецька комунікація зі сві-
том. Проте парадоксу немає. Адже в Україні було і є бага-
то високорозвинених складових людського життя, які 
не зникають і під час кровопролитної війни. За багать-
ма параметрами життєдіяльності держави і суспільства 
вона має ступінь розвиненості суттєво вищий, аніж той, 
який в світі їй було прийнято приписувати.

Тому, коли стало надто очевидним, що Україна 
не є такою відсталою, не поміняти ставлення до неї 
вже було неможливим.

Активізувалася співпраця України з багатьма кра-
їнами світу. Звісно, перш за все у сфері військово-полі-
тичній — адже масштабна війна триває і Україна захи-
щає в ній не лише себе. Але й в інших сферах також — 
завдяки великій популярності нині цієї східноєвропей-
ської країни. До тих багатьох сфер належить і мистецька, 
зокрема, графічний дизайн. Тож для українських профе-
сіоналів графічного дизайну та для тих, хто хоче ними 
стати, з’явилося більше шансів принести користь і кра-
їні, і собі.

Представлені у цій статті матеріали показують, 
що до професіоналів багатьох країн приходить нині 
усвідомлення того, що вони мають справу з цілком кон-
курентноспроможними представниками сфери графіч-
ного дизайну з України. Починає оформлюватися, наре-
шті, розуміння цього до свідомості все більшої кількості 
людей за кордоном.

От тільки дорогою ціною…
Висновки. В Україні активізувалися процеси куль-

турно-мистецької комунікації зі світом після вторгнення 
російських військ 24 лютого 2022 року. Мистецька сфе-
ра України загалом і зокрема графічний дизайн, швид-
ко стають відомими в багатьох країнах світу. У зв’язку 
із цим перспективами подальших розвідок у цьому напря-
мі є дослідження механізмів та динаміки таких процесів 
задля отримання знань, що зроблять внесок у розв’язання 
ширших практичних завдань зовнішньої культурно-мис-
тецької політики України.
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Danylenko L., Danylenko V.
At a High Price: Global Recognition of Ukrainian Graphic Design
Abstract. The article provides data on the increase of the activity of the Ukrainian graphic design abroad after the full-scale invasion 
of Russian troops in Ukraine. The process of increasing of the international contacts of Ukrainian graphic design is highlighted. This 
is revealed on the examples of the exhibition activities of the leading art educational institutions and other institutions of Ukraine 
as well as on the results of the participation of the Ukrainian graphic designers in various international competitions.
The materials of the exhibitions in Germany, Austria, Poland, Great Britain, France were analyzed. The results of the competitions 
held by the world printing organization The Type Directors Club, the international competition Novum Design Award, the UK logo 
competition are presented. It also provides the data on the dynamic growth of the support from many countries to the Ukrainian 
graphic artists in the form of grants, programs for the creation of art projects, scholarships, etc.
It is emphasized that along with the emergence of a large number of immigrants from Ukraine in many countries, there was an increase 
in the presence of the Ukrainian professionals, who found employment abroad in the field of graphic design and students who 
enrolled in the foreign universities.
At such a high cost of the tragedy of the war, Ukraine had paid for the recognition of Ukrainian graphic design in the world.
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Арттерапія української війни.
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Art Therapy of the Ukrainian War.
History. Beginning

Анотація. Із 24 лютого 2022 року наша країна перебуває в складних умовах воєнного стану, пов’язаного з російською агре-
сією. З огляду на ситуацію, яка склалася за останні два роки, зросла необхідність в арттерапевтичних заходах для більшості 
населення України: як тих, хто пережив воєнні дії, так і тих, хто перебував в окупації, потерпав від переселення або залишив-
ся без власного дому. За висновками психологів, все населення, яке понад пів року перебуває в умовах війни, на жаль, є пси-
хічно травмованим. У цьому сенсі надзвичайно потужним інструментом стає арттерапія, яка здатна зцілювати душі та серця 
і працювати з надзвичайно тонкими матеріями, недоступними хірургам та іншим лікарям. Так, досвід останніх двох з поло-
виною років продемонстрував необхідність колаборації художників, мистецтвознавців, культурологів і психологів задля 
корекції наслідків травматичних станів у населення України за допомогою мистецьких практик. Нині надзвичайно дієвим 
засобом є проведення спільних творчих заходів із воїнами, матерями та сестрами загиблих військових, вдовами, сиротами. 
Це має потужний терапевтичний ефект, гармонізує кожну окремо взяту особистість.
Ключові слова: війна, мистецтво, арттерапія, ментальне здоров’я, художник.

Постановка проблеми. Важливою складовою виду-
жання воїнів є арттерапія. Більш широко — це застосу-
вання методики, коли лікування відбувається завдяки 
мистецтву. Науковці довели, що артистична терапія є діє-
вою методикою для одужання людини, оскільки виробля-
ється більше так званих «гормонів щастя». Це метод, 
відомий здавна, але так, як його застосували вітчизня-
ні лікарі разом з професійними митцями та мистецтвоз-
навцями сьогодні, використовується вперше. Артистич-
на терапія — один з видів психотерапії та психологічної 
корекції, заснований на поєднанні образотворчого мис-
тецтва та творчості хворого. Вважається, що цей термін 
запровадив митець і педагог із Великої Британії Андрі-
ан Гіл. 1938 року. У наступних дослідженнях, як медич-
них, так і мистецтвознавчих, артистичною (художньою) 
терапією називають втручання образотворчого мистец-
тва у лікувальний процес задля досягнення позитивних 
впливів на психічний та емоційний стан людини.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. На почат-
ку 1940-х років поєднання візуальних мистецьких прак-
тик із суто психологічною наукою досліджувала й актив-
но застосовувала у лікуванні Маргарет Гаумбург зі Спо-
лучених Штатів Америки. Інший американець — Тар-
мо Пасто — звернув увагу на вираження емоцій хворої 
людини (переважно дітей) під час малювання. Вчений 

зіставив внутрішній стан такого пацієнта зі станом мит-
ця, який без страху виражає своє бачення, створюючи 
художній образ [14].

На початку 1950-х років мистецтвознавець з Австрії 
Віктор Ловенфельд запропонував теорію, яка стверджу-
вала, що інтелектуальний розвиток людини тотожний 
її творчому розвитку. Тобто залучення людини до творчо-
го процесу підвищує її інтелектуальний рівень. За радян-
ських часів до проблем арттерапії вчені зверталися вкрай 
мало. Тема була радше замовчуваною. Більше уваги важ-
ливій тематиці було приділено за часів незалежної Укра-
їни. Одним із провідних українських фахівців-арттера-
певтів є Людмила Волкова [4; 5].

Проблеми віртуалізованої арт-терапії досліджува-
ла Любов Найдьонова [8; 9]. 2013 року було проведено 
масштабну конференцію «Простір Арт терапії. Досвід 
становлення» [5]. Цю конференцію розробив підрозділ 
Київського університету імені Бориса Грінченка, Факуль-
тет образотворчого мистецтва і дизайну, Кафедра обра-
зотворчого мистецтва. Старший викладач кафедри пси-
хології Бердянського державного педагогічного універ-
ситету Олена Колпакчи також досліджує проблеми артте-
рапії. Однією з її розробок є курс лекцій з арттерапії [7].

Нині надзвичайно дієвим засобом є проведення 
спільних творчих заходів з воїнами, матерями та сестрами 
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загиблих військових, вдовами, сиротами, це має потуж-
ний терапевтичний ефект. Спираючись на відомі розроб-
ки з арттерапії із її різновидами (лялькотерапія, маскоте-
рапія, піскотерапія, мистецтво рухів / евритмія, хореоте-
рапія, казкотерапія, музикотерапія, фототерапія, терапія 
метафоричними асоціативними картами, ізотерапія, ман-
далотерапія, терапія говоріння / шпрахгештальтунг), слід 
зупинитися на фахових дослідженнях з мистецтва вихо-
вання Вальдорфської школи Європейської асоціації з арт-
терапії, зокрема, англійки Д. Воллер, австрійця В. Ловен-
фельда, американця Т. Пасто, керівника люцернської Ака-
демії арт-терапії «Манжента» швейцарця Х. Р. Цурфлю 
та вітчизняних фахівців Л. Волковою, Л. Найдьонової, 
О. Вознесенської та ін.

Сьогодні самовираження і самопізнання в індиві-
дуальних і групових формах роботи у річищі арттерапії 
стає дедалі важливішим чинником відновлення емоцій-
ного, психічного та фізичного стану наших співвітчиз-
ників, які зможуть ефективно працювати на економіч-
не благо країни, у тому числі з огляду на дедалі більші 
інклюзивні потреби суспільства, ситуацію з емоційною 
виснаженістю педагогів, волонтерів, медиків, категорій 
переселенців, яким необхідно займати вільні робочі міс-
ця, розвантажуючись від психологічних травм. Це також 
стосується представників творчих професій, які створю-
ють новий культурно-мистецький продукт й займатися 
арткоучингом.

Об’єкт дослідження: антропософія і гармонізую-
чий саморозвиток людини в умовах воєнних дій.

Предмет дослідження: культуротворчі інтенції арт-
терапії на базі досвіду проєкту «Арттерапія».

Мета дослідження: визначити гармонізуючі функ-
ції арттерапії на прикладі застосування різноманітних 
мистецьких практик в Україні на початку війни росії 
проти України.

Завдання дослідження: охарактеризувати сучас-
ні теоретико-методологічні підходи до вивчення артте-
рапії в контексті антропософії і духовного саморозвит-
ку; дослідити теоретичну і практичну сутність креатив-
них мистецьких терапевтичних заходів, спрямованих 
на гармонізацію особистості, що пережила травматич-
ний досвід в умовах воєнних дій (в’єтнамський синдром, 
афганський синдром тощо).

Виклад основного матеріалу дослідження. Крово-
пролитна війна росії проти України, повномасштабна сто-
рінка якої почалася у лютому 2022, внесла багато корек-
тивів у мирне життя. Одним із найнесподіваніших викли-
ків суспільству стало збільшення поранених та скаліче-
них людей переважно чоловічої статі від 25 до 45 років. 
І якщо поранення, ампутація кінцівок, втрата зору чи слу-
ху мали цілком видимий характер, то контузію звичайним 
оком важко побачити інколи навіть професійному ліка-
рю. Контузія — одна з найпідступніших хвороб, що май-
же не дозволяє повернути воїна у стрій. Психічний стан 
контуженого доволі часто не дає змоги останньому далі 

служити у війську. Повернення такого хворого у нормаль-
не життя буває важким і триває довго. Крім медикамен-
тозного лікування, і раніше використовували артистич-
ні терапії, але бракувало досвіду, бо контузії були пооди-
ноким явищем у медичній практиці мирного життя. Біда 
прийшла до соціуму з великою кількістю воїнів, які одер-
жали на фронті одну чи більше контузій. В одному з цен-
тральних госпіталів країни лікарі почали активно звер-
татися до залучення мистецтва в терапію. Дослідивши 
психоемоційний стан військовослужбовців, вони дійшли 
висновку, що застосування культурної складової, а саме 
малювання та ліплення, може дати позитивні результати. 
Така позиція відповідала й одному з провідних завдань 
військової медицини — сприянню розвитку фізичного 
та ментального здоров’я нації. Гармонізація емоційного 
та психічного стану воїна після поранення була і залиша-
ється головною метою лікарів Клініки психіатрії Націо-
нального військово-медичного клінічного центру (ГВКГ), 
на допомогу яким прийшло суспільство і, звичайно, пред-
ставники культурного поля держави. Спільними зусилля-
ми працівники ІПСМ НАМ України та лікарі Національ-
ного військово-медичного клінічного центру «Головний 
військовий клінічний госпіталь» розробили реабіліта-
ційну програму з мистецької терапії та надали аналітич-
ну записку. Документ було укладено на базі отриманого 
річного досвіду проєкту «Малюємо з воїном», що був 
однією зі складових загального проєкту «Арттерапія». 
Вчені розробили методичні аспекти проведення занять 
із мистецької терапії для військових пацієнтів із бойовою 
психічною травмою, методичні вказівки щодо проведен-
ня занять із мистецької терапії. Було зроблено загальний 
опис форм роботи практичного блоку програми на при-
кладі занять з мистецької терапії. Паралельно з україн-
ськими медиками до питань спільної творчої праці митця 
і воїна практично з перших днів війни долучилися і мис-
тецтвознавці. Уже на початку березня 2022 під куратор-
ством О. Гладун, О. Роготченка, С. Роготченко, І. Яковець 
запрацювала платформа «ВОЛЬНАНОВА», де спочатку 
студенти закладів вищої мистецької освіти, а потім і викла-
дачі, члени НСХУ, а тоді і воїни, які перебували на фрон-
тах, почали малювати плакати і малюнки на тему війни 
і виставляти їх у соціальній мережі «Фейсбук». Набрав-
ши обертів, проєкт «ВОЛЬНАНОВА» протягом пер-
ших місяців війни експонував у мережі до 10–15 тво-
рів щоденно. Станом на жовтень 2022 кількість зареє-
строваних на платформі митців, включно з корифеями 
вітчизняного мистецтва, такими як Віктор Сидоренко, 
Андрій Чебикін, Анатоль Горбенко, Костянтин Черняв-
ський, Віктор Ковтун та багатьма іншими, досягла більш 
ніж 200 художників.

Метою кураторів проєкту «Малюємо з воїном» — 
лікарів та мистецтвознавців — є мистецька акція, де воїн 
протягом кількох годин малює із професійним худож-
ником. Уже дві перші проведені творчі пленерні групи 
у різних військових установах показали реальну користь. 
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З кожною новою зустріччю митців з воїнами ширилося 
коло учасників з обох сторін. До проєкту долучається 
Національна спілка художників України, Інститут про-
блем сучасного мистецтва, Національна академія мис-
тецтв України. Культурний проєкт «Арттерапія» став 
соціально-політичним. Головні куратори — О. Роготчен-
ко, доктор мистецтвознавства, професор (ІПСМ НАМУ, 
НАМУ); кандидат медичних наук, підполковник ЗСУ 
І. Черненко; співкуратор С. Роготченко, доктор філо-
софських наук з культурології (ІПСМ НАМУ, НАМУ). 
Учасники проєкту — воїни, які перебувають на реабілі-
тації у військових шпиталях України та професійні худож-
ники, мистецтвознавці, культурологи. До проєкту залу-
чені працівники ІПСМ НАМУ І. Савчук, А. Чібавлаш-
вілі, А. Сидоренко, художники КОНСХУ М. Кутняхов, 
В. Бариба, Г. Криволап, О. Кирилова та інші. Від НСХУ 
у проєкті брали участь К. Чернявський, О. Пергамен-
щик, голови обласних організацій Національної спілки 
художників України. Станом на травень 2024 відбулося 
дев’ять акцій-пленерів, у яких взяли участь понад 40 вої-
нів, 30 художників-професіоналів, студентів мистецьких 
закладів України, викладачів мистецьких кафедр дев’яти 
академій та інститутів, де працюють художники, куль-
турологи, мистецтвознавці. Творчі роботи воїнів були 
представлені у культурно-мистецькому проєкті до Дня 
Збройних Сил України у Центральному будинку Наці-
ональної спілки художників України та на масштабній 
виставці «Малюй з воїном» у залах ІПСМ НАМ Укра-
їни [11; 12; 13]. Проєкт «Арттерапія» — мультидисци-
плінарний. Увазі глядачів представлено понад 80 творчих 
робіт, виконаних воїнами самостійно або з допомогою 
професійного художника. Це перший у світі досвід, коли 
військові створюють твір разом з професійним митцем. 
У мистецтвознавчій, культурологічній та медичній літера-
турі були описані випадки, коли малювали хворі або пора-
нені військові, коли митці приходили до воїнів і малю-
вали в них на очах. Ситуація ж спільної праці досліджу-
ється вперше. У контексті проєкту «Арттерапія» воїни 
відвідали персональну виставку київської мисткині Ган-
ни Криволап у залах Музею історії Києва. Ганна Криво-
лап та Олексій Роготченко провели лекції воїнам, озна-
йомивши їх із сучасним українським живописом.

З осені цього ж року почалися перші відвідини мит-
цями воїнів у шпиталях країни. Київські митці для офталь-
мологічного відділення одного зі столичних госпіта-
лів спеціально намалювали живописні твори і офіційно 
передали їх у дар для оздоблення палат, їдальні та кори-
дорів. Житомирські художники на зібранні Житомир-
ської організації національної спілки художників України 
постановили передати у дар одному зі шпиталів на тери-
торії області виставку живописних та графічних унікаль-
них творів, що і було виконано на початку наступного 
2023 року. Ця акція започаткувала міцну дружбу і співп-
рацю митців і поранених воїнів. Постійні зустрічі, спіль-
не малювання, пленери і лекції тривають і донині.

У такий спосіб бажання медиків та досвід мисте-
цтвознавців і митців зійшлися у новому проєкті, який діс-
тав назву «Арттерапія» та об’єднав систему мистецьких 
терапевтичних засобів, що сприяють збереженню фізич-
ного й психічного здоров’я пацієнта з бойовою психіч-
ною травмою, з досвідом митців, які відвідували поране-
них воїнів. Спочатку постало суто медичне завдання. Ліка-
рям треба було ознайомити майбутніх учасників проєкту 
з головними засадами художньої терапії. Зважаючи на те, 
що переважна частина військових у житті не малювала 
або малювала у далекі шкільні роки, лікарі застосували 
тренінговий режим і пояснили воїнам завдання. У дові-
рливій розмові лікар розповів, як краса мистецтва допо-
магає відновленню здоров’я, впливає на світосприйняття, 
як малювання фарбами спонукає до свідомого застосу-
вання художніх мистецьких практик у самостійній корек-
ції настрою, як покращується настрій, як людина одержує 
насолоду від намальованого і самостійно долає роздра-
тованість, внутрішнє напруження і зрештою сама фор-
мує оптимістичний погляд на життя. Вісім воїнів погоди-
лися взяти участь у першому експерименті, зрозумівши 
після розмови з лікарем, що малювання допоможе їм опа-
нувати власні емоції, концентрувати увагу та створити 
позитивний фон. Цей проєкт за задумом лікарів та мис-
тецтвознавців мав використати активну форму артис-
тичної терапії. Насправді образотворче мистецтво про-
понувало чимало можливостей для оздоровлення воїнів, 
які отримали контузію. Крім музики, що уже у перші два 
пленери відіграла особливу функцію, можна було, крім 
малювання фарбами, застосовувати й інші відомі воїн-
ству види образотворчого мистецтва, такі, наприклад, 
як декоративно-ужитковове мистецтво, що могли бути 
їм ближчими. Що ж до музики, то уже на першому, пев-
не, найскладнішому пленері, що проходив на території 
психоневрологічного відділення госпіталю, надворі, вої-
ни вперше познайомилися з художниками та мистецтвоз-
навцями. Мольбертів було п’ять і, зрозуміло, для всіх охо-
чих їх не вистачило. Інші воїни поставили свої підрамники 
на стільці, які правили їм за мольберти. Складалася вільна 
і ненапружена атмосфера. Воїни жартували, що можуть 
поставити розтяжку, знищити ворожу техніку, захопи-
ти полоненого, але не вміють малювати. Утім, це трива-
ло недовго, адже обидві сторони намагалися максималь-
но допомогти одне одному. Інші воїни, які були запро-
шені як глядачі, після першої години малювання почали 
поводитися більш розкуто, допомагаючи побратимам, 
які малювали, порадами. Один з воїнів з позивним «Фіз-
рук» запропонував заспівати пісню. Згодом з’ясувалося, 
що він був учителем у середній школі, викладав фізичне 
виховання і співав у шкільному хорі. Попри сильне хви-
лювання, кілька пісень виконав професійно. Він був піс-
ля важкого поранення і не міг довго стояти. Усі довкола 
зааплодували і запропонували співаку співати сидячи. 
Це сильно підняло воїну настрій, і він пообіцяв наступно-
го разу підготувати музичний супровід. Так і трапилося. 
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Адже на наступну зустріч прийшло людей набагато біль-
ше, бо воїни розповідали іншим про таку незвичну акцію, 
раділи зробленим живописним творам. Фотографії твор-
чого процесу та виконаних робіт з дозволу лікарів поши-
рилися мережею і потрапили до рідних воїнства на бать-
ківщину та на передову до побратимів, які залишали-
ся боронити державу на передньому краї у кривавій бит-
ві. Вісім перших робіт у виконанні воїнів та професійних 
художників поклали початок майбутньої колекції творів 
мистецтва, яка залишатиметься у госпіталі. Отже, вко-
тре одним із підрозділів великого мистецького дійства 
стало малювання. Девіз виник одразу — «Малюй з вої-
ном». Назву першого пленеру запропонували військові 
лікарі — «Світанок Перемоги». Актуальне мистецтво, 
що було виконано тут і тепер, мало соціокультурну скла-
дову. Виставка закінчилася обговоренням, яке стало тра-
диційним для всіх наступних пленерів. Усі показані живо-
писні твори одержали приз глядацьких симпатій і одно-
стайним рішенням журі розділили почесне перше місце.

До другої зустрічі воїни, які погодилися малювати, 
і ті нові учасники проєкту, які долучилися після розпові-
дей у відділенні, поставилися більш ґрунтовно. Майже усі 
прийшли з ескізами. Підготувався і «Фізрук». За десять 
днів, що минули між пленерами, він опрацював цілу про-
граму пісенного сольного виступу. Його репертуар вклю-
чав усім знайомі народні пісні та відомі шлягери сучас-
ної естради. Музичний супровід, що лунав з колонок 
телефону у поєднанні зі співом воїна, створив атмосфе-
ру справжнього свята, яке дуже сподобалося учасникам 
проєкту, а також «групі підтримки» та воїнам з інших 
відділень, яких зацікавив концерт. Насправді слухання 
музики є давнім ефективним методом програми видужан-
ня пораненого. Музика спроможна ввести людину у стан 
медитації, а як складова психологічної техніки музика 
достатньо широко застосовується в оздоровчих практи-
ках, які передбачають розширення способів контролю-
вання власної уваги. Медитації під музику відомі як час-
тина комплексу професійної підготовки у військах Спо-
лучених Штатів Америки, деяких європейських державах. 
У випадку з виступом «Фізрука» ефект був зворотний. 
Його бадьорий спів налаштував присутніх на бравурний 
настрій. Зважаючи на те, що у значної частини військових 
з бойовою психічною травмою спостерігається емоційне 
притуплення, відсторонення, байдужість до світу, занят-
тя з мистецької терапії бажано доповнювати елементами 
сміхотерапії. Вкрай важливо підняти настрій колективу, 
а особливо тим, хто ще перебуває у полоні важких спо-
гадів. Зустріч з митцями, обговорення пленеру, і чудовий 
спів соліста зробили атмосферу справжнього свята. Вої-
ни і митці почали співати. Це було цілком невимушено.

Дев’ять проведених пленерів, коли воїни малювали 
з митцями, можна умовно поділити на три періоди. У цій 
статті буде проведно дослідження першого, який мож-
на означити як чотири спільних малювання. Теми, роз-
роблені військовими на трьох перших зустрічах, майже 

всі були дотичні до війни. Через зрозумілі обставини 
автор не називає прізвищ воїнів, які брали участь у про-
єкті, їхніх звань, місць служби та родів військ. В окремих 
випадках ми можемо називати їхні позивні. Перш ніж зро-
бити характеристики творів, зроблених воїнами та мит-
цями разом, слід наголосити, що вкрай важливою пробле-
мою було залучення митців, здатних спілкуватися з вої-
нами саме у таких обставинах. Цей досвід був першим 
і для художників, і для пацієнтів відділення. Проблема 
такої терапії перш за усе була у знаходженні художника 
або майстра, який міг би правильно донести свій профе-
сіоналізм до воїна, не образивши його словом чи погля-
дом і зрозумів би надчутливість сприйняття світу люди-
ною, яка пройшла жахи війни. Сенс такої спільної пра-
ці у створенні майбутнього художнього твору полягав 
у застосуванні корелюючої психотехніки, яка б дала бажа-
ний результат, а саме допомогла б здолати стреси, одер-
жані воїнами на війні. На малювання прийшли Ганна 
Криволап, Олександра Кирилова, Віктор Бариба, Світла-
на Роготченко, Ольга Кравченко, Наталія Карева-Готьє, 
Вікторія Дромарецька, Людмила Ганушкевич, Юрій Ваку-
ленко. На наступні пленери приходило багато інших мит-
ців, про яких буде докладно написано у другій частині 
дослідження. Насправді хвилювалися усі, адже досвіду 
такого малювання ні в кого не було. Мистецтвознавець 
Олексій Роготченко звернувся до присутніх зі вступним 
словом, пояснивши завдання, яке поставили собі лікарі, 
мистецтвознавці, художники. Деякі воїни погодилися 
малювати за умов, що поруч буде помічник, тобто про-
фесійний митець. Інші, навпаки, захотіли малювати само-
стійно. До третіх художники підходили лише кілька разів 
за чотири години малювання. Олександра Кирилова — 
професійний педагог. Вона працює в Київській держав-
ній академії декоративно-прикладного мистецтва і дизай-
ну імені Михайла Бойчука. Певно, вона єдина з митців 
мала досвід виховної роботи. Вміння працювати з учнем 
далося взнаки, і вона швидко знайшла спільну мову з вої-
ном. Їхня перша спільна робота випромінювала радість. 
Воїн Віктор намалював сонячний ранок на морі. Він ску-
чив за такими ранками і волів зобразити його як солод-
кий спомин мирного життя і мрію майбутнього. Ганна 
Криволап малювала з воїном, якому подобався нефігу-
ративний абстрактний живопис. У чомусь його бажан-
ня збіглося з творчою манерою самої мисткині. Ганна 
малювала з кількома воїнами, допомагаючи професійни-
ми порадами. Роботи її підопічних були радісні і не нага-
дували агресію пережитого на фронті. Ганна розмовляла 
з кожним і лише допомагала правильному компонуванню 
майбутнього твору. Усе інше воїни робили самі. Кольо-
рову гаму вони також обирали самостійно.

Певне, найскладнішим виявився живописний твір 
воїна «Кокоса», створений у парі з художником Вікто-
ром Барибою. Віктор — художник театру. Він очо-
лює секцію театральних митців у Київській організації 
Національної спілки художників України. Він служив 
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у війську, щоправда, радянському. Але воїнів вчораш-
ніх не буває. Ті, хто пройшов армійський вишкіл, зали-
шаються солдатами на решту життя. Солдати порозу-
мілися. «Кокос» воював з 2014 року. Він мав декіль-
ка контузій. Віктор запропонував воїну намалювати 
свій страх і викинути його геть. Живописний твір вий-
шов приголомшливим. Домінантний червоний колір 
символізував стан воїна. Пройшовши горнила страш-
ної війни, певно, він подумки повертався на поле бою. 
Воїн і митець намалювали мрію мільйонів. Палає мавзо-
лей на червоній площі. На мавзолеї напис — вова. Між 
стіною кремля і мавзолеєм у вогняному полум’ї можна 
побачити образ демона. Твір несподівано зі звичайної 
картини перетворився на знаковий образ. Його експо-
нували на масштабній виставці у залах Національної 
спілки художників України, яку відвідали тисячі киян 
і гостей міста. На відкритті були присутні очільники 
держави. Живопис «Кокоса» нікого не залишив бай-
дужим попри те, що у виставкових залах були пред-
ставлені сотні творів професійних митців з усієї Укра-
їни. На наступну художню виставку у залах Інституту 
проблем сучасного мистецтва НАМ України «Кокос» 
прийшов у статусі цивільного гостя. Лікарі констатува-
ли, що стан його здоров’я покращився.

Мистецтвознавці, крім живопису, у контек-
сті проєкту «Арттерапія» запропонували гончар-
ні практики, ліплення з глини, різьблення по дереву, 

створення ковальського твору спочатку на стадії ескі-
зу на папері, а пізніше безпосередньо у кузні коло 
горну. Такі пропозиції ускладнювали процес, але від-
кривали ширші можливості індивідуального характе-
ру. Адже люди, які жили у сільській місцевості, май-
же завжди могли спілкуватися з гончарями та бачи-
ли їхні вироби на ярмарках, базарах. Ті воїни, які 
у мирному житті працювали на виробництвах, мали 
справу з токарними, слюсарними чи зварювальними 
роботами, їм легше могли сприйняти процес творен-
ня ковальського витвору.

Висновки. Наразі проєкт «Арттерапія» є потуж-
ним заходом, до якого доєднується чимало навчальних, 
наукових закладів, галерей, музеїв, митців. Ця прак-
тика набуває поширення також в інших містах Укра-
їни завдяки осередкам Національної спілки худож-
ників України та поширенню інформації у соціаль-
них мережах.

Загалом, відбір художніх практик у процес артте-
рапії проводиться з урахуванням як оцінки психоемо-
ційного стану пацієнта, так і загальних підходів щодо 
використання художніх творів у арттерапії. Комбіно-
ваність артпрактик, поєднання різних видів мистецтв 
(малювання, музика, ліпнина, гончарство, спів) на при-
кладі практичних занять, доповнених корелятивними 
психотехніками, дають більш прогнозований позитив-
ний результат у здоланні стресорів війни.
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Rohotchenko S.
Art Therapy of the Ukrainian War. History. Beginning
Abstract. Since February 24, 2022 Ukraine experiences the hardships of war and martial law due to the Russian aggression. Taking into 
account the complicated situation of the last two years, the need in art therapy measure for the majority of Ukrainians is on the rise: 
equally to those in the war zone, living in the occupied territories, displaced or those who lost their home and livelihood. Accord-
ing to the psychotherapists, all those living in the situation of war for more than six months becomes traumatized. In this sense, art 
therapy becomes a powerful tool that provides psychological and spiritual help and may lead to recovery. Two previous years proved 
the need of collaboration between the artists, cultural historians, and psychologists in order to correct with the means of art prac-
tices the consequences of the trauma experienced by the Ukrainian population. At present, creative events for the soldiers, as well 
for the families of the fallen heroes are a powerful and effective instrument of therapy.
Keywords: war, art, art therapy, mental health, artist.
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Комеморативні практики у час війни:
на прикладі проєкту Богдана Мазура «Пам’яті цивільних жертв»

Commemorative Practices During the War:
Bohdan Mazur’s project Memory of Civilian Victims

Анотація. Досліджено актуальні питання, пов’язані з меморіальним аспектом вшанування пам’яті загиблих цивільних гро-
мадян України внаслідок російської агресії. Акцентується увага на художніх аспектах вияву комеморативного питання у про-
сторі міської архітектури та формах соціальної комунікації, що спрямовані на утворення таких меморіальних зон як частини 
колективної пам’яті та комеморативної політики держави загалом. Мета статті — дослідити художні практики та соціокуль-
турні (інституційні) взаємодії, спрямовані на реалізацію меморіальної культурної політики у час війни. Предметним полем 
статті є практична реалізація задуму меморіального архітектурного проєкту «Пам’яті цивільних жертв» Богдана Мазура, 
відомого українського скульптора. Саме на прикладі втілення меморіального проєкту Б. Мазура автор висвітлює супереч-
ливі підходи та погляди, проблемні зони реалізації цього проєкту — від форм меморіалізації трагічних подій до способів 
комунікації з органами влади, лідерами думок та експертами-професіоналами у цьому питанні в контексті воєнного часу.
Ключові слова: вшанування пам’яті, меморіальна культурна політика, історична пам’ять, меморіальна скульптура, Богдан 
Мазур, соціокультурні комунікації, комеморативна політика, інституційна взаємодія, органи влади, лідери думок.

Постановка проблеми. Меморіальна композиція 
(скульптура, пам’ятка) є однією з матеріалізованих зна-
ків комеморативної пам’яті, спрямованої на вшануван-
ня, збереження та усвідомлення історичної спадщини 
та пережитого травматичного досвіду із чи не найболю-
чіших для суспільства маркерів: численні жертви війни 
та зруйновані вектори розвитку цілих поколінь. Такі 
меморіальні місця, окрім того, що мають «терапевтич-
ну» дію, сприяють соціальному діалогу та осмисленню 
відповідних подій, допомагають сформувати спільне 
сприйняття минулого, соціальне примирення та кон-
солідувати суспільство. Ці комеморативні практики 
є не просто способами вшанування, а спільною плат-
формою для історичних рефлексій, сприяючи пошуку 
нових форм взаємодії соціальних груп у формуванні 
післявоєнної культурної доктрини України.

Поряд із загиблими на полі бою, Україна втрачає 
також життя своїх цивільних мешканців. У цьому кон-
тексті втрати серед цивільного населення суспільство 
відчуває гостро і трагічно, бо серед цивільних — най-
більш незахищені громадяни країни. Саме через це збе-
реження пам’яті про мирні жертви є одним із пріорите-
тів державної комеморативної політики. Встановлення 
меморіальних скульптур у пам’ять про цивільні жерт-
ви російсько-української війни є особливо актуальним 
і сприятиме формуванню дискурсу цінності кожного 

людського життя, яке обірвалося у жерлі війни, та до-
поможе формуванню колективної пам’яті як частини 
меморіальної політики держави воєнного часу та пово-
єнного майбутнього.

В українському суспільстві точаться дискусії 
щодо того, коли доцільно реалізовувати такі проєкти. 
Прихильники повоєнного вшанування пам’яті наго-
лошують на необхідності тривалого «опрацювання» 
травматичного досвіду суспільством, щоб підготува-
ти «правильний» акт пам’яті. З іншого боку, ми є свід-
ками того, як громади потребують меморіального ві-
дображення свого пережитого болю і страждання. 
Свідченням цього є поява меморіальних місць загиблим 
українцям в Ірпені, Вишгороді, Бучі та інших україн-
ських містах.

Ще одним дискусійним полем є публічна ритори-
ка навколо того чи іншого меморіального художнього 
задуму, яка часто заходить у глухий кут через неодноз-
начні реакції лідерів культурних спільнот. Прикладом 
є вшанування пам’яті Героя України Олександра 
Мацієвського, коли встановлений монумент воїнові ви-
кликав у суспільстві суперечливі оцінки. По суті, під час 
воєнного стану питання створення меморіальних ху-
дожніх споруд вимагає нових компетентностей, як від 
відповідних державних органів у питанні реалізації та-
ких проєктів, так і від спільноти, що їх втілює, а також 



Володимир ГЕРАСИМЧУК Комеморативні практики у час війни 

нових форм роботи з лідерами суспільної думки. У цьо-
му контексті реалізація меморіального проєкту Богдана 
Мазура «Пам’яті цивільних жертв війни» (на прикла-
ді м. Київ) дасть змогу підсумувати досвід за кількома 
зрізами: художній проєкт і його роль у формуванні ко-
лективної пам’яті; задум та його експертні оцінки про-
фесійними спільнотами; комунікація з органами вла-
ди та її проблемні місця; взаємодія з лідерами думок, 
що часто формують суперечливі реакції у пересічних 
мешканців. Цей комплексний підхід у вивченні емпі-
ричного досвіду та його узагальнення складає актуаль-
ність цієї статті.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. В укра-
їнських комеморативних дослідженнях можна виокре-
мити кілька трансформаційних етапів: 1) досліджен-
ня радянської меморіальної спадщини як частини 
колоніальної історії України; 2) праці про меморіаль-
ну спадщину початку доби Незалежності, пов’язану 
зі змінами у світоглядних наративах та етап актив-
них напрацювань, пов’язаних з інституалізацією ме-
моріального дискурсу. Питання колективної пам’яті, 
теоретичні аспекти цієї проблематики представле-
но у дослідженнях В. Бабки [1; 2], А. Киридон [7; 
8; 9; 10], А. Коника [11] та ін. Питання меморіаль-
ної політики довоєнної України розглянуто у працях 
К. Баханова [3], О. Маклюка [16]. Європейський до-
свід меморіальної політики проаналізовано у дослі-
дженні А. Киридон [10]. Питання захисту культурної 
спадщини та її примноження — у праціі В. Потапенка 
[14]. Європейський досвід комеморальної політики — 
у студіях G. Baranowska, L. Castellanos-Jankiewicz [21], 
G. Dalbo [22], J. Duyster Borredà [21], U. Pfeil [22], 
J. M. Sharrock [25], D. Viejo-Rose [26].

Мета статті полягає у дослідженні художніх прак-
тик та соціокультурних (інституційних) взаємодій, 
спрямованих на реалізацію меморіальної культурної 
політики у час війни.

Методологія дослідження базується на системно-
му підході, який уможливлює аналіз соціокультурних 
та мистецьких аспектів предмета вивчення. Особливу 
увагу приділено розгляду структурних, функціональ-
них та нормативних вимірів комеморативної політики 
у час війни. Аналіз структурних компонентів дозволяє 
ретельно висвітлити ключові аспекти та складові цієї 
політики, зокрема її характер, форми вираження, функ-
ції, суб’єктів та об’єкти реалізації, завдання та способи 
впровадження. Результати такого аналізу допомагають 
зрозуміти внутрішній механізм функціонування коме-
моративної політики, розкрити її сутність та визначити 
можливі напрями оптимізації в межах культурної полі-
тики держави. Враховуючи взаємозв’язки між структур-
ними елементами порушеного питання, дослідження 
сприятиме глибокому та всебічному розумінню явища 
комеморації в політичному та культурному контексті 
та формуванню ефективних стратегій його втілення.

Основними завданнями дослідження є:
• відображення мети й завдань комеморативної полі-

тики в аспекті вшанування пам’яті сучасного куль-
турно-історичного періоду української держави;

• відстеження ролі меморіальних арт-об’єктів в куль-
турній політиці та її комеморативній складовій, 
аналіз їхнього впливу на формування колективної 
пам’яті;

• висвітлення художніх та емоційно-рефлексив-
них компонентів меморіального проєкту Богдана 
Мазура «Пам’яті цивільних жертв»;

• виокремлення основних проблемних зон, 
пов’язаних з реалізацією проєкту Б. Мазура 
у Києві.
Виклад основного матеріалу. В умовах російсько-

української війни питання відповідної комеморативної 
політики набуває надзвичайної ваги, і відповідь на нього 
необхідно знайти якомога раніше з огляду на те, що ко-
меморація формує ціннісні орієнтири, визначає векто-
ри та перспективи національного розвитку. Нині одним 
із головних завдань, поряд зі збереженням пам’яті, постає 
завдання лікування травматичного досвіду, пошуку поро-
зуміння, формування спільної історичної пам’яті. Як за-
значають розробники «Концепції комплексної меморіа-
лізації Бабиного Яру…», «…перед процесами увічнення 
пам’яті стоять різнопланові завдання. Меморіали мають 
як приватні / рефлективні, так і публічні / освітні функ-
ції. Вони відсилають не тільки до минулого (спогади про 
події, визнання й ушанування жертв), але також до су-
часності (процеси усунення травм, розбіжностей, від-
новлення довіри між громадами) й до майбутнього (про-
світництво задля недопущення подальшого насильства)» 
[12, с. 50]. Такий підхід передбачає використання нових, 
сучасних та інтегративних форм меморіалізації, коли ху-
дожній компонент задуму сприяє емоційно-ціннісному 
сприйняттю меморіальної композиції реципієнтом. При 
цьому саме особисте враження, рефлексія формують ко-
лективну пам’ять, яка, на відміну від історичної, за своєю 
природою є інтерактивною та залежною від контексту.

Колективна пам’ять і меморіальна політика офі-
ційного рівня перебувають у двосторонньому зв’язку 
і детермінують одна одну, адже держава визначає до-
цільність тих чи інших меморіальних композицій. Поява 
таких меморіальних скульптур у локаціях міст створює 
передумови для формування колективної пам’яті, нага-
дуючи про трагічні події та необхідність запобігти та-
кому ходу історії у майбутньому. Встановлюючи мемо-
ріальну скульптуру, громади можуть віддати належне 
втраченим життям і гарантувати, що їхні історії не бу-
дуть забуті.

Проте важливим є сам процес реалізації меморі-
альної скульптури, що базується на етапності звершень: 
зародження задуму, розробка концепції меморіаліза-
ції, діалог з громадою та спільнотами, конкурсний від-
бір та затвердження ідеї, проєктування та планування, 
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встановлення, а також обслуговування та збереження. 
Водночас склалася ситуація, коли механізми реаліза-
ції таких художніх програм є досить тривалими у часі, 
складними за процедурними механізмами у комунікаці-
ях з органами влади (саме у час війни). Також потрібно 
додати, що донедавна українська комеморативна прак-
тика перебувала у полоні посттоталітарних художніх 
монументальних форм вираження, домінували масивні 
монументи та пам’ятники, які вичерпали себе у сучас-
них європейських гуманістичних підходах вшанування 
жертв [1; 3].

Політика пам’яті є складовою частиною комемо-
рації та необхідною умовою для формування історич-
ної пам’яті, має вирішальне значення для формування 
суспільної свідомості про трагічні та доленосні події, 
якими є війна. Досвід європейський країн та США по-
казує, що комеморативна політика під час війни є по-
тужним та дієвим інструментом, адже формує колек-
тивну пам’ять та узгоджує політичний клімат у кому-
нікації спільнот, сприяє встановленню соціального 
діалогу та порозуміння, створює основу для націо-
нального консенсусу і розвитку державницької свідо-
мості [26; 24; 22].

Для організації сучасного суспільного буття 
України, формування його посттоталітарної парадиг-
ми, переходу на європейські стандарти важливим є ви-
вчення та залучення принципів європейської моделі 
пам’яті та меморіальної політики. На думку В. Бабки: 
«…політика пам’яті повинна відповідати таким прин-
ципам: відповідності завданням суспільного розвитку; 
узгодженості стратегій реалізації різними суб’єктами 
політичного процесу; врахування станів колективної 
свідомості, неофіційного рівня пам’яті; несуперечнос-
ті реаліям історичного розвитку здобуткам історичної 
науки; відсутності імперативності та фізичного насил-
ля; використання когнітивних особливостей та проце-
сів пам’яті» [1, с. 210].

Одним із важливих компонентів європейського 
досвіду є модель меморіальної політики у вшануванні 
пам’яті цивільних жертв, що сфокусована і на цивіль-
них, і на військових втратах, а також на повсякденно-
му досвіді пересічних мешканців у час трагічних по-
дій [20]. Такий комплексний погляд на жертовність 
спільноти і серед військових, і серед цивільних спри-
яв формуванню соціально-ціннісного дискурсу: усі 
постраждалі в конфлікті своєю жертовністю докла-
даються до перемоги. Так, коли війська фашистської 
Німеччини нещадно бомбардували британські міста 
під час Другої світової війни, суперечка щодо увіко-
вічення пам’яті загиблих цивільних привела до появи 
різноманітних художньо-матеріальних форм пам’яті. 
Перші меморіальні об’єкти було споруджено у час кон-
флікту як пам’ятні знаки та прості композиції, що зго-
дом трансформувалися у більш масштабні художньо-
естетичні споруди [20].

Показовим є й роль Кенотафу у Лондоні, який 
із меморіалу, присвяченого загиблим у Першій світо-
вій війні, перетворився на національний меморіал заги-
блим у Другій світовій війні, а згодом став символічним 
загальнонаціональним місцем пам’яті, який щорічно 
вшановує монарх Великої Британії [6; 15; 25].

Цей художньо-естетичний компонент в акумулю-
ванні трагічного соціального досвіду відображає важ-
ливість формування колективної меморіальної пам’яті 
засобами художньо-образного втілення. Символічна 
мова меморіальних арт-об’єктів цивільним жерт-
вам озвучує важливі наративи: найбільша кількість 
жертв була серед цивільного населення, яке опинилося 
в місцях бойових дій та постраждало від свавілля воро-
га. J. Duyster Borredà наголошує на важливості меморі-
альної взаємодії з місцями терористичних атак, оскіль-
ки це «…дає змогу розвивати контрнаративи, які руй-
нують появу аморальних контекстів, що підтримують 
тероризм, і запобігають формуванню деструктивних 
мілітарних ідей» [20].

Цей європейський досвід свідчить, що процеси, 
спрямовані на формування колективної пам’яті про ци-
вільних жертв війни та тероризму, зосереджені на збе-
реженні та вшануванні їхньої пам’яті, визнанні жертов-
ності, запобігатимуть появі криз соціально-історичного 
розвитку у майбутньому.

Розглянемо важливе та чутливе з багатьох по-
зицій питання стосовно вшанування пам’яті заги-
блих у час війни: чи варто одразу формувати ме-
моріальні зони, предметно рефлексувати з при-
воду трагічної події (подій), чи потрібно чекати 
на формування більш виваженої оцінки, затягну-
тої у часі? З цього приводу О. Довгополова, співзас-
новниця та кураторка Платформи культури пам’яті 
«Минуле / Майбутнє / Мистецтво» зазначає, що по-
при те, що доцільніше створювати меморіальні зони 
згодом, після війни, потрібно одразу формувати / під-
тримувати меморіальні проєкти, ініційовані громада-
ми, професійними спільнотами та безпосередньо гро-
мадянами, що потребують художньо-символічного ві-
дображення свого болю, пам’ятного місця. Тому «…
ми опиняємося в розтяжці між баченням нормального 
меморіалу, який пройде довгий шлях до реалізації, і аб-
солютно природним бажанням людей якось зафіксува-
ти, пропрацювати свій біль тут та зараз» [13].

У цьому річищі розробники вже згаданої 
«Концепції комплексної меморіалізації Бабиного 
Яру…» зазначають, що на сучасному етапі «…спо-
стерігається збільшення ініціаторів створення ме-
моріалів і скорочення часової дистанції між трав-
матичною подією та її меморіалізацією» [12, с. 51]. 
Вважаємо, що правильною відповіддю держави або 
місцевої влади стане підтримка комеморативних про-
єктів і з мінімальною бюрократизацією процесу по-
годження та створення пам’ятних місць. У кризовий, 
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переломний час, який переживає Україна, «…мемо-
ріали стають точками об’єднання <…> залишається 
побачити, як відбуватимуться меморіальні процеси 
та їхні наміри в коротко- та середньостроковій пер-
спективі <…> меморіали, особливо “домінуючі”, мо-
жуть, своєю чергою, стати місцями конфліктів і супер-
ечок. Моменти політичного переходу рясніють спро-
бами приректи незручне минуле та часто приречені 
на забуття» [25].

Меморіальні споруди у час війни є важливим ін-
струментом згуртування та об’єднання спільнот, мо-
білізації суспільства, підтримки патріотичних настро-
їв та легітимації дій влади. Водночас у мирний час 
ці пам’ятки можуть стати предметом політичних мані-
пуляцій та використовуватися для нав’язування певної 
ідеологізованої інтерпретації історії. Таким чином, ко-
меморативна політика в переломні часи історії та у час 
війни є складним та багатогранним явищем, яке потре-
бує виваженого та неупередженого підходу для забез-
печення єдності суспільства та збереження національ-
ної пам’яті.

Іншим важливим питанням є розмежування понять 
колективної та історичної пам’яті. Першу, як багато-
гранний соціально-психологічний феномен, формують 
та репрезентують соціальні групи, вона багато в чому 
є протилежною до поняття «історична пам’ять». Як за-
значає С. Васько, «…серед всіх відмінностей найваж-
ливішим є те, що колективна пам’ять нездатна існува-
ти без особистісного враження й емоційно-ціннісний 
складник тут є максимально вагомим. У колективній 
пам’яті закарбована групова ідентичність, а від обраної 
ідентичності залежать колективні спогади» [4, с. 84]. 
Колективна пам’ять формується завдяки спільному до-
свіду та різним видам комунікації у спільноті між чле-
нами групи. Соціальні межі визначають конкретні події 
та їхню інтерпретацію як віддзеркалення колективної 
свідомості, що може відрізнятися від індивідуальних 
спогадів. Наприклад, політичні чи культурні еліти мо-
жуть впливати на формування певних наративів про 
історичні події, підкреслюючи їхні ідеологічні або по-
літичні цінності. Проте колективна пам’ять формуєть-
ся спорадично і є результатом взаємодії між індивідами 
в процесі спільної комунікації та взаємодії.

Інформація та інтерпретації передаються через 
різні соціальні канали, що сприяє формуванню спіль-
них переконань та значень. Такий процес конструює 
колективну пам’ять як інтерактивний та контекстуаль-
ний феномен, який постійно змінюється та адаптується 
під впливом соціальних та культурних змін. С. Васько 
наголошує, що «…колективна пам’ять обмежена со-
ціальними рамками пам’яті, що вибірково визначають, 
які саме спогади зберігатимуться. Водночас колек-
тивні спогади конструюються в процесі комунікації, 
а природа колективної пам’яті є інтерактивна та залеж-
на від контексту» [4, с. 84]. Серед компонентів, які 

посилюють колективні спогади, ретранслюють тра-
гічні наративи від покоління до покоління є художній 
дискурс — скульптури, пам’ятні дошки, меморіали 
у локаціях, важливих з погляду комунікаційних вузлів 
інфраструктури.

Художнє опредмечування колективної пам’яті 
є важливою частиною культурної політики держави 
як складова загальнодержавного курсу, що реалізуєть-
ся за допомогою ЗМІ, меморіальних практик, творів 
мистецтва тощо. Скажімо, художній задум меморіаль-
ної композиції, впливаючи на внутрішній світ реципі-
єнта, передовсім викликає емпатію та поза тим здатен 
формувати історичні наративи про колективний досвід 
війни, спрямовані у майбутнє. В контексті об’єктивації 
досвіду спільноти художній задум постає «…особли-
вим типом тексту <…> механізм його функціонуван-
ня, відповідно, представляє собою складну систему 
взаємодії форми та змісту, тобто взаємозалежних між 
собою плану вираження й плану змісту (смислу)» 
[17, с. 184]. Спрямований на формування насампе-
ред колективної пам’яті про війну, спорудження ме-
моріальних скульптур, які нагадуватимуть та вшано-
вуватимуть жертви російсько-української війни, він 
є важливим з позиції фіксації та етичного осмислення 
травматичного досвіду спільноти.

Передовсім, на нашу думку, меморіальний арт-
об’єкт як сакральне місце для місцевої спільноти, де фі-
налізовано трагічний аспект буття співмешканців, «…
виступає в ролі фундаментальної категорії в системі ло-
кальної (місцевої) історії, причому перевага віддається 
позначенню ним не території, а укоріненого на ній міс-
цевого співтовариства» [16, с. 55].

У цьому питанні потрібно враховувати наратив-
ний компонент як сукупність трагічних індивідуаль-
них історій, що формують колективну пам’ять як су-
купність пов’язаних між собою реальних чи вигаданих 
подій, фактів або вражень, що спрямовані на цілісність 
тексту (художнього задуму). Як комплексний соціаль-
но-психологічний феномен, носієм якого є соціальні 
групи, колективна пам’ять «…нездатна існувати без 
особистісного враження й емоційно-ціннісний склад-
ник тут є максимально вагомим. У колективній пам’яті 
закарбована групова ідентичність, а від обраної іден-
тичності залежать колективні спогади» [4, с. 84].

Сукупність арт-об’єктів у локації великого міста 
впливає на формування спільної меморіальної історії, 
акумулювання колективного досвіду війни як великої 
трагічної історії держави «…у трьох темпоральних век-
торах: минулому (збереження, відтворення, вшануван-
ня пам’яті), сучасному (оцінка суспільного становища, 
орієнтування, демонстрація зразків поведінки та сти-
мулювання діяльності в конкретній ситуації), майбут-
ньому (окреслення можливих і бажаних програм роз-
витку держави, мобілізація суспільства для їхнього вті-
лення)» [2, с. 9].
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При цьому варто також зауважити, що з огляду 
на європейську та американську комеморативну прак-
тику, меморіальні споруди за своїм художнім задумом 
є полістилістичними за способом втілення. Символізм 
задуму акумулює колективні архетипи у прочитанні 
комеморативної ідеї та міфологічний образний ком-
понент, що формує інтертекстуальну місткість у де-
кодуванні авторського витвору та його сприйняття. 
Авторські візії у площині такого задуму часто є еклек-
тичними у реалізації: базуються на комбінуванні фігу-
ративності, використанні почасти релігійних та міфоло-
гічних тем, втілених як традиційними, так і модерними 
засобами вираження. Водночас ідея комеморативно-
го задуму повинна бути зрозумілою, не обтяженою 
для сприйняття різними прошарками спільноти — від 
професіоналів до пересічних мешканців. Цей інтерпре-
таційний компонент виключає герметичність сприйнят-
тя та дає змогу створити справжній соціально відкри-
тий, відвідуваний проєкт-локацію на художній та мемо-
ріальній карті міста.

На підтвердження наших конотацій представи-
мо проєкт меморіальної композицію Богдана Мазура 
«Пам’яті цивільних жертв». Це перша спроба у місь-
кому просторі Києва створити таке сакральне міс-
це. Схожі пам’ятні скульптури вже є у багатьох міс-
тах, проте у столиці таке меморіальне місце відсут-
нє. Концепт задуму спрямований на те, щоб уникнути 
усталених способів художнього втілення жертовності. 
Тому для постаменту використано плити-перекриття 
із понівеченого російською ракетою житлового будин-
ку. В центрі розташовано мідну панель, на зворотно-
му боці якої викарбувано зображення людських по-
статей. Їхні контури — неначе лики ангелів, позбавле-
ні статі та віку. Постаючи неначе лики вічної людської 

душі, вони символізують ідею пекельного горна війни, 
яка страчує усіх — дітей і дорослих, чоловіків та жінок, 
молодих та літніх.

Цей символічний задум втілено за допомогою ви-
користання рельєфного моделювання — принципу кон-
форми Олександра Архипенка. Рух сонця небосхилом 
має впливати на ефект сприйняття скульптурної компо-
зиції. У кожен час доби, відповідно до освітлення, має 
відбуватись своєрідний рух контурів людських постатей 
на монументі. Використовуючи скульптуру-конформу, 
митець кидає виклик традиційним рішенням і прагне 
якомога чуттєвіше взаємодіяти з реципієнтом, створю-
ючи своєрідний монолог живих перед невинно вбити-
ми. Як художньо-символічний та соціальний простір 
для роздумів, оповідей та взаємодії з трагічними істо-
ріями, задум, на нашу думку, дозволяє кожному долучи-
тися з особистою травматичною історією до формуван-
ня спільної колективної пам’яті. Тут немає ані своїх, ані 
чужих, біль буття та жорстокість війни усіх об’єднують 
у спільному покаянні.

При цьому, окрім художньої складової скуль-
птурної композиції Б. Мазура, важливими виявили-
ся злагоджені соціальні комунікації, пов’язані з її без-
посередньою реалізацією у міському архітектурному 
просторі. Не меншого значення у процесі реалізації 
проєкту Б. Мазура набуло дотримання своєрідного ба-
лансу між відповідністю задуму до державних норма-
тивних документів та його підтримки фаховою спіль-
нотою, а також лідерами соціальних груп. На жаль, у ре-
аліях війни навіть найбільш довершений із художньої 
точки зору проєкт може не реалізуватися, коли з дета-
лями його втілення всебічно не поінформовані усі за-
цікавлені сторони. У таблиці 1 здійснено порівняльну 
характеристику регламентуючої та відкритої моделей 

Таблиця 1. Порівняння регламентуючої (адміністративна) та відкритої (європейські стандарти)
моделей державної підтримки меморіальних практик

Етап
Характер політики

Регламентуюча Відкрита

Розробка концепції Вузьке коло однодумців. Одноосібне 
прийняття рішення

Залучення широкого кола митців 
та діячів

Погодження остаточної 
форми проєкту

Волюнтаристське рішення, нав’язування 
свого бачення проєкту. Одноосібне при-

йняття рішення

Проведення відкритого конкурсу, обго-
ворення переваг і недоліків пропозицій, 
публічний вибір найкращої пропозиції

Узгодження реалізації проєкту 
з органами влади (вибір місця 
розташування, погоджувальна 

документація тощо)

Кулуарні домовленості з владою, міні-
мальна інформація для суспільства

Проведення широкої дискусії із залучен-
ням представників громадянського сус-
пільства, зацікавлених осіб територіаль-
ної громади. Прийняття рішення за зго-

дою із громадою

Схема фінансування Фінансується проєкт, підтриманий ви-
ключно владою або меценатами

Фінансується проєкт, відібраний на під-
ставі відкритого конкурсу

Взаємодія з громадськістю 
та зацікавленими сторонами Відсутність комунікації та взаємодії

Транспарентна взаємодія та узгоджен-
ня питань, що становлять зацікавленість 

для громади 

Джерело: узагальнено автором у процесі роботи над проєктом
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взаємодії у підтримці меморіальних практик як держав-
ною (регіональною) владою, так і соціальними група-
ми. На підставі цього компаративного аналізу може-
мо говорити про основні дискурсивні питання, які по-
стали перед робочою групою проєкту навіть при тому, 
що опрацювання емпіричного досвіду у процесі узго-
дження художнього задуму та його реалізації визначило 
превалювання відкритої моделі над регламентуючою.

Для розуміння процесуального та нормативно-
го поля, яке обумовлює діяльність у сфері розробки 
та встановлення меморіальних проєктів, логіки осно-
вних елементів базової комунікації, представимо також 
узагальнену інформацію щодо їх реалізації залежно від 
виду об’єкта у таблиці 2.

Відповідно, можемо зазначити, що роль державних 
інституцій у предметному полі дослідження має вирі-
шальне значення для формування множинних спогадів 
про цивільні жертви, створення трибун для відкритого 
обговорення [23]. Саме держава разом із громадськими 
інституціями спільно створюють «політику пам’яті», 
роль якої полягає у «формуванні історичної пам’яті ет-
нічної та національної спільноти» [5].

Їхня роль не обмежується лише створенням ху-
дожніх пам’ятних місць, а потребує комплексного 

розв’язання питання: чітке, логічне та систематизоване 
нормативно-правове забезпечення вшанування пам’яті 
цивільних жертв і загалом культурна політика держави, 
а також науково-дослідних інституцій з порушеної про-
блематики, наукової та просвітницької літератури, му-
зеїв, меморіалів тощо. Ці ініціативи спрямовані на фор-
мування мультиперспективного підходу в інтерпретації 
історії та забезпечення стимулювання громадянської 
активності, критичного мислення та дискусій стосовно 
репрезентації минулого та сучасних викликів, зумовле-
них війнами, тероризмом та насильством [21].

Водночас громадські організації відіграють над-
важливу роль у формуванні суспільної думки, оскільки 
вони є істотними учасниками громадського життя, які 
сприяють залученню громадян до участі у прийнятті рі-
шень, обговоренні суспільно значущих питань політики 
і законодавства. Їхній вплив на формування суспільної 
думки можна розглядати через кілька аспектів. Так, ре-
алізація меморіального проєкту, особливо в контексті 
взаємодії з органами влади у час війни, вимагає ретель-
ного планування, координації та врахування різнома-
нітних аспектів — від концептуального задуму до фі-
нансування та логістики. Це зумовлює суттєву зміну 
підходу держави до реалізації меморіальних проєктів.

Таблиця 2. Узагальнена інформація щодо реалізації меморіального проєкту (на прикладі м. Києва)

Вид об’єкта Законодавчі акти Підстави Місце розташування Конкурс

Пам’ятник, монумент, 
меморіал державного 

значення

Постанова Кабінету 
Міністрів України від 

08.09.2004 № 1181 
«Деякі питання спо-

рудження (ство-
рення) пам’ятників 

і монументів»
Порядок затвер-
джений Наказом 

Державного коміте-
ту України з будівни-
цтва та архітектури, 

Міністерства культури 
і мистецтв України від 

30.11.04 № 231/806
Рішення Київської 

міської ради
від 21 березня 

2024 року № 22/7988
Про затвердження 

Порядку встановлення 
меморіальних дощок 

у місті Києві

Указ Президента 
України, Рішення 

Кабінету міністрів 
України

Визначається виконав-
чим органом місцевої 
влади, чи в програмі 

конкурсу

Обов’язковий за-
мовник конкурсу: 

Мінкульт

Пам’ятник, монумент, 
меморіал місцевого 

значення, пам’ятний 
знак

Рішення КМУ, 
Рішення КМДА, 
Розпорядження 

КМДА

Визначається виконав-
чим органом місцевої 
влади, чи в програмі 

конкурсу

Обов’язковий за-
мовник конкур-

су: Мінкульт, або 
Департамент містобу-

дування та архітектури 
(ВОКМДА)

Інші витвори мо-
нументального 

мистецтва

ДБН, Закон 
про благоустрій

Завдання 
на проєктування

Визначається проєк-
тною документаці-

єю — проєкт благо-
устрою парку, проєкт 
реконструкції скверу, 
проєкт капітального 
ремонту площі і т. п.

Не обов’язково

Джерело: узагальнено автором у процесі роботи над проєктом
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Зокрема, треба змінити підходи, які залишилися 
з радянських часів, з регламентації та бюрократизації 
цієї діяльності, коли держава виконує роль гегемона. 
Варто перейти на відкриту модель з використанням єв-
ропейських стандартів й цінностей, коли держава реа-
гує на запити суспільства і громадян. У цьому контексті 
важливим є узгодження думок усіх учасників соціальної 
взаємодії: автор — робоча група проєкту — державні 
та муніципальні органи влади, професійні спільноти 
та соціальні векторні групи. У час війни роль останніх 
помітно зросла. Саме соціальні групи та лідери їхніх 
думок відчутно впливають на формування т. зв. іміджу 
просування проєкту, затребуваність втілення комемо-
ративного задуму саме у час воєнного лихоліття.

На основі представленого проєкту можемо зазна-
чити, що хоч у процесі реалізації влада й висуває пев-
ні вимоги до самого задуму меморіальної композиції 
(табл. 2), проте зацікавлені сторони — серед яких бло-
гери, громадські діячі та професіонали — мають свої 
думки та погляди, що потребують формування обопіль-
ної доктрини взаємозумовлених дій. Сучасний ланд-
шафт комунікації змінюється з появою блогерів та со-
ціальних медіа, які можуть швидко поширювати думки, 
спричиняти активні громадські дискусії, порушувати 
питання художньої відповідності задуму, його інклю-
зивності тощо. Проте часто їхні думки безапеляційні 
і не налаштовують на продуктивну дискусію.

Залучення широкого кола представників худож-
ньо-професійних та соціальних спільнот спрямоване 
на те, щоб уникнути єдиного, «офіційного» нарати-
ву. Популяризувати меморіальний мистецький про-
єкт можна за допомогою різних засобів: місцеві газети, 
соціальні медіа, творчі мережі та електронні портали. 
Крім того, меморіал можна рекламувати за допомогою 
освітніх ресурсів і публічних і освітніх програм, а та-
кож через партнерство з місцевими громадськими ор-
ганізаціями. Як зазначає G. Dalbo, «…меморіали вже 
давно є місцями, де не лише публічно згадують і опла-
кують своїх загиблих, а також виражають і передають 
свої колективні цінності, зобов’язання та побажання» 
[22, с. 1].

Відповідно, серед основних кроків для забезпечен-
ня формування збалансованої моделі взаємодії та ін-
формаційної-комунікативної узгодженості серед стейк-
холдерів важливим є залучення широкого кола митців 
та діячів для професійних експертних оцінок задуму, 
обговорення його переваг і недоліків, а також проведен-
ня широкої дискусії із залученням представників грома-
дянського суспільства, представників територіальної 
громади для узгодження питань, важливих для місцевої 
громади, в ареалі якої буде реалізовано проєкт.

Висновки. На підставі отриманого досвіду у про-
суванні меморіального проєкту Б. Мазура «Пам’яті ци-
вільних жертв» та аналізу усталених форм комемора-
тивної політики хочемо зазначити, що роль держави 

є вирішальною для збереження історичних наративів 
пам’яті у формуванні національної ідентичності. У цьо-
му контексті запровадження в Україні відкритої моделі 
державної підтримки меморіальних практик на проти-
вагу регламентуючій дасть змогу комплексно, спільно 
з громадськістю реалізовувати такі проєкти, не чекаю-
чи закінчення війни. Врахування широкого кола думок 
зацікавлених сторін сформує необхідну прозору вза-
ємодію, спрямовану на реалізацію не просто офіційно-
го символу пам’яті, а меморіальної зони справжнього 
об’єднання спільноти.

Навіть якщо фінансування проєкту відбувається 
коштом меценатів, його реалізація має бути прозорою, 
в тісній взаємодії з громадськістю та представниками 
векторних соціальних груп. Такий підхід дозволяє ні-
велювати протиріччя, які можуть виникати у частині 
обґрунтування основних позицій стосовно доцільності 
чи недоцільності реалізації проєкту в той чи інший час 
суспільно-історичного поступу.

Пропонований до аналізу меморіальний про-
єкт Б. Мазура є глибоким за художнім втіленням ко-
меморативної ідеї у час війни. Цьому сприяє викори-
стання принципу рельєфного моделювання, започатко-
ваного О. Архипенком. Художньо-символічний простір 
задуму, його образно-значеннєва відкритість до про-
читання дозволяють кожному долучитися до форму-
вання спільної колективної пам’яті зі своєю особистою 
травматичною історією. У процесі просування проєк-
ту важливими виявилися соціальні взаємодії, базова-
ні на балансі між відповідністю задуму до державних 
нормативних документів та його підтримкою фаховою 
спільнотою, а також лідерами соціальних груп.

Стосовно форм меморіалізації зазначимо, що про-
єкт Б. Мазура позбавлений радянських та імперських 
форм втілення. Важливою для авторського задуму є ідея 
особистої скорботи у спільності символічного прочи-
тання. Завдяки таким символічним концептам, багато-
функціональним з точки зору соціальних ролей і місій, 
формується просопографічний простір сучасної коме-
морації, де досить зворушливі та художньо вдало ском-
поновані, глибоко особисті історії закарбовані у лако-
нізмі художньої форми, замінюють ідеологічно вмоти-
вовані усталені монументальні арт-об’єкти. Цей підхід 
уможливить продуктивне втілення інформаційно-куль-
турних та просвітницьких аспектів сучасної культурної 
політики України у фіксації та політики.

Відповідно й участь держави в політиці пам’яті, 
централізованій чи децентралізованій, є важливою 
для сприяння продуктивній множинній пам’яті, яка по-
важає принцип субсидіарності та заохочує відкрите об-
говорення. Ініціативи держави щодо меморіалізації, такі 
як створення законів та узгодження нормативно-пра-
вового забезпечення про пам’ять, архівів, дослідниць-
ких інститутів, підручників, музеїв і меморіалів, а також 
судових процесів, комісій правди та інших пам’ятних 
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символів, спрямовані на сприяння мультиперспектив-
ному підходу ву вивченні історії та у формуванні нового 
типу меморіальних практик в Україні. Ці комемораційні 

ініціативи стимулюватимуть громадянську активність, 
критичне мислення та дискусію стосовно репрезентації 
минулого та сучасних геополітичних викликів.
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Commemorative Practices During the War: Bohdan Mazur’s project Memory of Civilian Victims
Abstract. The article explores actual issues related to the memorial aspect of commemorating the fallen civilians of Ukraine 
as a result of russian aggression, focusing on the creative aspects of the commemorative issue in the space of urban architecture 
and forms of social communication aimed at creating such memorial zones as a part of the collective memory and commemorative 
policy of the state as a whole. The aim of the paper is to analyze creative practices and socio-cultural (institutional) interactions 
that strive to implement memorial cultural policy during the war. The subject field of the article is the practical implementation 
of the idea of the memorial architectural project In Memory of Civilian Victims by Bohdan Mazur, a famous Ukrainian sculptor. 
It is on the example of the implementation of B. Mazur’s memorial project that the author highlights contradictory approaches 
and views, problem areas of this project’s implementation: from the forms of memorialization of tragic events to the ways of com-
municating with authorities, opinion leaders, and professional experts on this issue in the context of wartime.
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Місячна одіссея Джеффа Кунса:
повернення скульптури постмінімалізму

Jeff Koons’ Moon Odyssey:
The Return of Post-Minimal Sculpture

Анотація. Дворічна епопея з відправлення на Місяць скульптури Джеффа Кунса в експедицію на борту космічного корабля 
«Odysseus» майже завершилась: модуль із першою у світі авторизованою public sculpture на поверхні іншого позаземного 
тіла Сонячної системи здійснив посадку, але спіткнувся і перекинувся, увійшовши у фазу сну. Поки невідомо, чи вдасться 
і якщо так, то коли безпосередньо десантувати скульптуру на поверхню супутника Землі, проте, попри всі перешкоди його 
негостинних польових умов, проєкт має, крім орбітальної конкістадор-місії, дві інші цілком дієві функціональні частини: 
наземні колекційні апроксимовані елементи об’єкта, які рекламують ЗМІ, та цифрову NFT site-specific sculpture. Фаховий 
аналіз доступної інформації дозволів констатувати черговий ресайклінг гештальту скульптурних ідей 1960–1970-х років, 
відомих у мистецтвознавстві під дефініцією «постмінімалізм», або «системне мистецтво», які були пов’язані з програма-
ми «Art in Public Place» Національної ради з питань мистецтв (National Council on the Arts), та спільної з NASA програми 
«Space City. USA». А отже прориву у нові обрії квазімодерного пластичного мистецтва на тлі гучної події в дослідженні 
Космосу не відбулося.
Ключові слова: site-specific, public sculpture, постмінімалізм, системне мистецтво, «Фази Місяця».

Постановка проблеми. Наприкінці лютого 
2024 року міжнародна арт-спільнота активно обгово-
рювала черговий паломницький проєкт відомого аме-
риканського митця Джеффа Кунса «The Moon Phases 
Project», про який було вперше оголошено 2022 року. 
Вже тоді було заявлено про створення, окрім місячно-
го об’єкта-pellegrino, ще і роздрібної версії скульптур 
для колекціонерів та поціновувачів творчості Джеффа 
Кунса, а також заявлено NFT-версію колекції, яку пла-
нували реалізовувати через платформу «Pace Gallery». 
Якщо коротко описати цю зірково-зоряну скульпту-
ру, за збереження якої Україна також тепер відповідаль-
на, адже наша країна — серед підписантів «Artemis 
Accords», то це прозорий пластиковий блок зі 125 ста-
левих кульок-моделей із написом на кожному артефакті 
імені відомої людини: від Платона, Леонардо да Вінчі, 
Моцарта, Галілея й Ганді до Моххамеда Алі та Енді Вор-
гола. І от тепер наприкінці зими поточного року відбу-
лося неочікуване навіть для Джеффа Кунса (після низ-
ки розчарувань від затримок злету корабля), — зазна-
чав кореспондент «New York Times» Захарій Малий, — 
скульптуру митця «Фази Місяця», буквально космічним 
автостопом було виведено не лише на навколоземну 
орбіту із місією зорельота «Odysseus», але й спущено 

на поверхню Місяця [1] (іл. 1, 2). Таке «космічне» роз-
ширення поля скульптури, про яке навіть не мріяли ані 
Розалінд Краусс, ані Роберт Пінкус-Віттен, який волів 
наприкінці ХХ століття міркувати про максималізм аме-
риканського арту, надає цьому проєкту статусу першо-
го авторизованого арт-витвору, точніше public sculpture, 
на нашому природному супутнику, який «після числен-
них затримок <…> нарешті відправили на Місяць рано 
вранці з мису Канаверал у Космічному центрі Кеннеді 
NASA у Флориді», — як зазначала Карен K. Хo у виданні 
«ARTnews» [2]. Звісно, Кунс був у захваті, споглядаючи 
вдалий злет корабля, швидко забувши про всі неуспішні 
старти «Falcon 9», на якому спочатку планували відпра-
вити саме цю скульптуру, і поділився своїми схвильова-
ними думками: «Я виріс, слухаючи, як президент Кенне-
ді говорив про політ на Місяць. Це дало нашому суспіль-
ству бачення та мотивацію, щоб ми могли вірити в себе 
та чогось досягати» [1]. Тому цілком очікувано, що Кунс 
абсолютно впевнений у підкоренні чергової висоти твор-
чої самореалізації. Крім того, тепер його космічна site-
specific sculpture назавжди залишатиметься об’єктом 
спадщини відповідно до «Artemis Accords», укладених 
NASA у координації з Державним департаментом США 
у 2020 році разом з іншими країнами-партнерами, які 
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вивчають Deep Space та захищають історично важливі 
місця й артефакти в космосі [1; 3]. Але чи насправді цей 
проєкт Кунса є новим проривом у сучасному мистецтві? 
З таким твердженням мусимо не поспішати, аналізуючи 
арт-об’єкт у межах стилістико-типологічної діагностики.

Мета статті полягає в стилістико-парадигмально-
му аналізі скульптури Джеффа Кунса «Фази Місяця», 
із залученням компаративного співставлення подій і твор-
чих інтенцій шістдесятилітньої давнини, щоб визнати 
чи спростувати роль проєкту як нового втілення «бачен-
ня та мотивації» site-specific sculpture.

Аналіз останніх досліджень й публікацій. Від 
початку проєкт підтримала платформа «Pace Gallery» 
разом із компаніями «NFMoon» з цифрового мистец-
тва і технологій в особі Патріка Коланджело, та «4Space» 
з вивчення космічного простору в особі Шантель Байєр, 
яка спроєктувала, дослухаючись до порад Кунса, та від-
творила кубічний контейнер скульптур. Відповідно, про-
єкт «Фази Місяця» (на кшталт того, як ще 1966 року кон-
цепт «Мистецтво як ідея як ідея» ввів в арт-практику 
Джозеф Кошут, мав тавтологічне потроєння реді-мейд 
фотографічними та текстовими дубляжами об’єкта), 
згідно з концептом Джеффа Кунса, на Землі теж мати-
ме аватарів у вигляді відокремлених, а точніше «пер-
соніфікованих» фаз Місяця, як масштабовано-збільше-
них сталевих кульок, кожна з яких розміщена в окремо-
му скляному контейнері з присвятою тому чи іншому 
геніальному представнику людства, щоб колекціоне-
ри мали можливість «у роздріб» придбати різні фази 
Місяця. Таких фаз для спостерігачів планети — 62, 
і для позаземних спостерігачів — також 62, ще додат-
ковою до них є модель місячного затемнення, при тому, 
що за офіційним повідомленням сайту «Pace Gallery», 
всі земні «скульптури, <…> будуть інкрустовані доро-
гоцінним камінням: білим діамантом, жовтим діаман-
том, блакитним сапфіром, зеленим смарагдом або чер-
воним рубіном. Положення каменю на скульптурах вка-
зуватиме місце посадки на Місяці…» [4]. І вже наступ-
ним аватаром зіркового public art стане NFT-зображення 

посадки модуля на Місяць, хоча з останнім виникла при-
кра затримка: модуль 22 лютого перекинувся на бік при 
посадці та увійшов у фазу сну на кілька тижнів місяч-
ної ночі. Проте усі медіа й офіційний сайт галереї мит-
ця запевняють, що «кожен унікальний NFT поєднуєть-
ся зі скульптурою, яка перебуватиме на Місяці всереди-
ні куба, і скульптурою, яка перебуватиме на Землі, роз-
виваючи зв’язки між цифровим і фізичним світами. Сам 
NFT включатиме зображення скульптур, встановлених 
на поверхні Місяця, а також інші зображення. Разом 
з другими двома компонентами Moon Phases (на Міся-
ці і на Землі), NFT матиме культовий підпис Джеффа 
Кунса» [4]. Отже піар-кампанія, проведена з не менш 
космічним масштабом, та власне, сам бізнес-проєкт обі-
цяє активізувати потужні фінансові потоки від охочих 
долучитися до місячної одіссеї зіркового і найдорожчого 
в арт-бізнесі митця, інтереси якого успішно реалізує кор-
порація «Jeff Koons LLC». При уважному аналізі самої 
скульптури складно позбутися підозр у чергової ремісії 
перелицьованого позичання не настільки вже й призабу-
того досвіду мінімалізму, щоправда, тепер інкрустовано-
го не лише коштовним камінням, але й постмінімальни-
ми концептами системних варіацій «System / Systematic 
art», як його тлумачив 1966 року британський мис-
тецтвознавець і автор цієї дефініції Лоуренс Алловей 
(Lawrence Alloway), зокрема в аспекті public sculpture, 
де цей термін визначав механічний повтор-реплікацію 
простих геометричних форм, сфери в тому числі [5]. 
Щоправда, редактор «Artforum» арт-критик Роберт Пін-
кус-Віттен оприлюднив монографію «Postminimalism 
into maximalism: American art, 1966–1986», де присвятив 
розділ обґрунтуванню постмінімалізму як максималізму 
сучасного американського мистецтва, коли анонімність 
авторського вислову була переведена в зону зацікавленос-
ті сучасними матеріалами і техніками, коли об’єкти від-
реклись від репрезентативної функції традиційної скуль-
птури, що в 1969 році маніфестувала виставка «Антиі-
люзія: процедури / матеріали» Музею американського 
мистецтва Вітні, ідеї якої поширили європейські постміні-
малісти, визначаючи пріоритет не форми, а процесу і став-
лення [6, с. 253]. Проте такий досі поширений у сучас-
ному просторі сталий пастиш реплікацій «the public art 
bubble» (до категорії яких буквально й концептуально 
підпадають сферичні апропріації Кунса), жорстко роз-
вінчувала 2015 року доктор мистецтвознавства, викла-
дачка Королівського арт-коледжу Лондонського універ-
ситету Джозефін-Беррі Слейтер [7, с. 47]. Її аргументи, 
як і критичні позиції інших аналітиків, дають перекон-
ливі підстави для того, щоб із великою долею скепси-
су сприймати пафосні заяви кураторів «Pace Gallery», 
коли вони на своєму профільному сайті стверджують: 
«Насолоджуючись минулими та майбутніми людськими 
досягненнями, Джефф Кунс черпав натхнення з Місяця 
як символу допитливості та рішучості. Його новий проєкт, 
повний надії та трансцендентності, пропонує глядачам 

Іл. 1. Три версії «Moon Phases Project» Джеффа Кунса: 
для Місяця, для земних колекціонерів та NFT



Марина ПРОТАС Місячна одіссея Джеффа Кунса

відчуття перспективи щодо їхнього місця у величезно-
му всесвіті, спонукаючи до глибоких роздумів і спогля-
дання» [4]. Натомість гучні (і фактично порожні в кон-
текстуальному сенсі, із зайвим декором таких термінів, 
як «трансцендентність») заяви митця, широко цитовані 
ЗМІ, лише доводять правоту Джозефін Слейтер, позаяк 
проєкт Кунса насправді впроваджує той самий, конста-
тований нею, маніпулятивний ізоморфізм між естетикою 
та викривленим баченням колективною інтерпретацій-
ною спільнотою арт-зразків консюмеризму, що репре-
сивним чином впливає на рецепцію та самоактуаліза-
цію окремих суб’єктів, інсценуючи біополітичний інфо-
капіталізм в дії, якщо перефразувати думку Мішеля Фуко 
[7, с. 78]. Саме тому Слейтер іронізує, пригадуючи відо-
му сентенцію Йозефа Бойса, що митцем в contemporary 
добу може бути кожен, позаяк «смерть автора» призве-
ла до народження заангажованого біополітикою мистец-
тва сірої зони. Це специфічне мистецтво темного боку 
Місяця, де сутнісна якість не важлива, адже арт-товар 
створюють для продажу за логікою капіталу (і Кунс 
як колишній брокер Wall Street, це добре розуміє), але 
при цьому, як наполягає німецький вчений Вольфганг 
Шивельбуш, речі і людина «зношують і виснажують 
один одного» [8], тим паче, що комодифіковане мисте-
цтво, як банальний товар, зовсім не надихає, не спричи-
няє сутнісного екстазису, бо його виробництво розрахо-
ване на тривіальне споживання, а це не лише в естетично-
му, а й в економічному сенсі означає «від’ємну вартість». 
Із цим погоджується і британський мистецтвознавець 
Осіан Ворд, критикуючи кітчеву розкіш «Young British 
Artists» (їхній проєкт стартував 1988-го, з Лондонської 

виставки 16 випускників Голдсмітського коледжу), тво-
ри яких, як діамантовий череп «Заради Бога» (2007) 
Деміана Гьорста, «суть мистецтва доби розкоші, символ 
жадібності набитих грошима колекціонерів, які сприяють 
наповненню ринку творами все більш високої грошової 
вартості», але сам факт існування такого твору доводить, 
що світ «одержимий безглуздими дрібничками, ілюзією 
або хворою фантазією ювеліра» [9].

Виклад основного матеріалу дослідження. Крити-
ка культуріндустрії в контексті місячного проєкту Кунса 
цілком доречна, адже зміна митцем традиційного амплуа, 
а саме кітч поп-арту, на приправлений концептом міні-
малізм відповідає константі професора Оксфорду, акаде-
міка Британської академії Тімоті Вільямсона, викладену 
у книзі «Філософія філософії». Перед тим, як резюмува-
ти, що страх набриднути собі або своїм поціновувачам 
є великим ворогом правди, філософ пояснює: «Неякісна 
робота іноді маскується претензійністю, натяками, гно-
мічною стислістю чи виграшною неформальністю. Але 
часто особливого маскування немає: виробники та спо-
живачі просто не спромоглися перевірити деталі. А нам 
потрібна неприваблива чеснота терпіння, <…> і стро-
гість, щоб бути незадоволеними привабливим наративом, 
що не відповідає цим стандартам» [10, с. 288]. Тому Кунс, 
щоб втримати мить виграшу (повз аскезу алетеї), впрова-
див стратегію бенчмаркінгу, а не просто зробив поворот 
в постмінімалізм, адже суспільство, принаймні українське, 
ще пам’ятає події 2019 року, коли його «Срібного кро-
лика» (1986) у вигляді імітованої повітряної кульки про-
дали на аукціоні Christie’s за понад 91 мільйон доларів; 
а перед тим, 2017 року, ім’я митця обговорювали у вітчиз-
няних ЗМІ через звинувачення пересувної 14-метрової 
public sculpture в «Рокфеллер-центрі» у плагіаті фар-
форової статуетки української майстрині Оксани Жни-
круп «Балерина Оленка» (1974). Плагіат тоді визна-
ли легітимною апропріацією, не дивлячись на продаж 
2015 року Джеффом двох дерев’яних копій фарфорових 
скульптур тієї ж Оксани Жникруп на аукціонах за понад 
90 і 50 тисяч фунтів стерлінгів. Цікаво, що ексдиректор 
з медіа-технологій «Tate Galleries» Вілл Гомперц, заува-
жує, що Джефф Кунс з його алюмінієвими повітряними 
кульками та іншим поп-артом став неймовірно багатим, 
зокрема, від 2010 року, коли кожний його черговий кіч 
продавали за мільйони доларів, і тоді його ім’я стало відо-
мим брендом. При всьому тому, додає Вілл, це безглуз-
дя підтримує глянцева індустрія, саме вона і нескінченні 
кольорові додатки до газет створили модну космополітич-
ну аудиторію споживачів космополітичного артизму, бай-
дужого до, здавалось би, «потьмянілого» мистецтва 
минулого, адже тепер усі бажають скандалу, розваг, 
дивацтв, через те навіть фахівці і інтелектуали розводять 
руками, що не розуміють в тому хаосі анічого, як і того, 
чому те, що зробить дитина, визнають шедевром [11]. 
Поза тим, Вілл Гомперц надає цілком достовірне пояс-
нення: за останні 30 років ситуація змінилася, бо гроші 

Іл. 2. Джефф Кунс зі скульптурою «Moon Phases» 
перед місячним посадковим модулем (це фото Кунс 
оприлюднив 13 лютого на платформі соціальної 
мережі X, раніше відомої як Twitter)
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змінили настрої суспільства, тому спільнота вже не опи-
ралася закупівлі «Tate Modern» постоб’єктного арту 
у вигляді папірця з проєктом словацького митця Романа 
Ондака, де, — за прикладом антимистецької «Деклара-
ції про наміри» (1968) Лоуренса Вайнера, — лише було 
описано концепт-перфоманс на кшталт розіграшу, коли 
на вулиці підставні актори стоять і нетерпляче дивляться 
на зачинені двері, а розрахунок йшов на появу зацікавле-
них перехожих, що мали б встати в ту псевдочергу. Вілл 
Гомперц з сарказмом запитує, а що ж трапилося, що сус-
пільство, яке так голосно опиралось в 1972 році закупівлі 
120 цеглин «Еквіваленту 8» Карла Андре за 2 тис. фун-
тів, тепер промовчало? І відповідає: за цей час у мисте-
цтво був вкладений колосальний капітал, зокрема Радою 
директорів музеїв, які користувались приватним вливан-
ням грошей у модернізацію і побудову нових просторів 
для сучасного мистецтва. Це є результатом глобалізації 
капіталу, й капіталізації культури з мистецтвом, що при-
звело до появи великої кількості мультимільйонерів, які 
впливають на розвиток сучасного мистецтва, купляю-
чи те, що приносить ще більше грошей, навіть в умо-
вах фінансової кризи і падіння банків. Тим часом ідоли 
не лише поп-арту, а й інших візуальних практик адапту-
вали бачення Енді Ворголом «особи художника як меха-
ністичної та порожньої постаті, мистецтво якого мож-
на було легко привласнити» [12]. Через те безглузді 
арт-проєкти отримують пріоритет, і якщо раніше, ска-
жімо, «Sotheby’s» мав лише три головних країни-колек-
ціонера, то зараз їх понад 20. Тому Вілл Гомперц назвав 
новий креативний арт-етап 1980–1990-х років «підпри-
ємницьким», або бенчмаркінгом (хоча історичні асоціа-
ції надають приклад іншої зміни дефініції як політизації 
конструктивізму в продуктивізм, і це питання широко 
дискутувалось у червні 1922 року у Веймарі на Міжна-
родному конструктивістському інтернаціоналі митців-
авангардистів, який був перед тим анонсованим у Дюс-
сельдорфі на Міжнародному конгресі прогресивних мит-
ців, де види мистецтва, як скульптура і живопис зокрема, 
підлягали анафемі, позаяк віталась виключно промисло-
ва практично-корисна функція).

Відповідно, тоді ж прискорився перехід арт-практик 
постмодернізму на позиції «site-specific», що остаточно 
знецінює естетику автономного мистецтва доби модер-
ну, обстоювану Климентом Грінбергом як «medium 
specific». Хоч він теж пояснював: об’єктивність мате-
рії стає важливішою за чуттєвий ідеалізм духу, позаяк 
митці досягли небаченої радикальної чистоти сугестив-
них форм, і тепер «чистота в мистецтві полягає в при-
йнятті, добровільному прийнятті обмежень the medium 
of the specific art» [13]. Але цей процес трансформації 
епістем викликає сьогодні у все більшого числа науковців, 
зокрема західних, прискіпливого критичного розгляду. 
Наприклад, Tom Palin, захищаючи у 2018 році в Королів-
ському Арт-коледжі Лондона дисертацію «The Condition 
of Painting: Reconsidering Medium Specificity», прагне 

повернути сучасному мистецтву постмедіумної доби 
функцію медіуму завдяки ресайклінгу чуттєвого образ-
ного сприйняття алетеї, переосмислюючи ідеї Гайдегге-
ра та Гельдерліна.

Та проблема полягає в тому, що саме поняття 
«specificity» в мистецтві тлумачили ефектом чи опред-
метненим способом виразу ідеї в процесі творчої праці 
з матеріалом. Тому поступово medium-specific трансфор-
мується в арт-вираз site-specific, де якість ефекту залежить 
від маніпуляцій з технікою, матеріалом, а твір, поступо-
во концентруючись на пост-об’єктному аспекті концепт-
виразу, стає безособистісним зв’язком між світом кон-
цепцій та матеріальним планом, як це доводив колиш-
ній мінімаліст Роберт Смітсон у статтях в «Artforum» 
та в есе «Випадіння розуму в осад: Земляні проєкти» 
(1968), порушуючи питання кореляції site- і non-site 
у межах ідеї ентропології. Причому акцент очікува-
но робиться не на образному вислові трансцендентної 
алетеї, а на реїфікованому повідомленні певної інфор-
мації, де сама форма вислову починає викликати бага-
то критики, як в засновника фірми «SITE» («Sculpture 
in the Environment») Джеймса Вайнса, автора відомої 
дефініції сумнівних public sculpture, як «turd in the plaza» 
[14, с. 574]. Це загострило диз’юнкцію між концептом 
і естетичним формотворенням, про що розміркову-
вав Вілем Флюссер у посмертно виданій праці «Форма 
речей. Філософія дизайну», порівнюючи значення тер-
мінів «дизайн» і «мистецтво», як латинське arc (у сен-
сі артилерії, фортелю, трюку), з art, звідси в англійської 
митець — артист, буквально ловкач-ілюзіоніст, що дотич-
не мистецтву метання, а це вже arc, артилерія. Тож з часом 
відбулась диз’юнкція артизму і технодизайну, який почав 
витискати артизм. Утім, історичні традиції реді-мейд вже 
на початку ХХ століття відчули метаморфозу від дада-
колажів з різних речей, об’єднаних єдиним задумом у ціліс-
ній площині рельєфу, у промислові об’єкти, що набули ста-
тусу мистецтва в контексті простору арт-галереї, як це від-
бувалось із творами Марселя Дюшана чи баронеси Ельзи 
фон Лорінгховен. Але з чистого аркуша ніхто не починав 
експериментувати, тому Томас Еліот в есеї 1922 року 
«Tradition and the Individual Talent» доводить, що навіть 
той митець, який хоче протистояти попереднім митцям, 
спирається на внутрішні властивості мистецтва, на кон-
венціальну естетичну цінність. Отже, доба модернізму 
спиралась на поняття medium-specific, і Климент Грін-
берг, вважаючи абстракцію ідеальним мистецтвом, пояс-
нював авангардні реформи саме в контексті змін внутріш-
ньої естетичної цінності нової лексики medium-specific 
на прикладі творів Джексона Поллока як зразка чистоти 
сенсу, незабрудненого мас-інформацією [13]. Проте con-
temporary mainstream змінює арт-епістему на користь 
етосу site-specific абстрактного виразу, що обстоювала 
учениця К. Грінберга Розалінд Краусс, яка пішла проти 
теорії свого вчителя, написавши відому статтю «Скуль-
птура в розширеному полі», вплинувши на розвиток 
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і мінімалізму, й концептуалізму [15]. На зламі 1960–
1970-х років вона міркувала про постмедіумний арт-
specific, сенс якого вже містився зовсім не в матеріалах 
і засобах, як агентах концептуального вислову, а в самому 
просторі, в якому митці фіксували ідеї, на кшталт підзем-
ного лабіринту «Периметри, павільйони, пастки» Мері 
Місс, чи розміщених у публічних місцях світлових шоу 
як в Роберта Ірвіна, зокрема його люмінесцентної при-
святи майстру Баугауза і Блек-Маунтін коледж Йозефу 
Альберсу. В 1967 році Сол Левітт у статті в «Artforum» 
виголосить, що метою концептуального митця є ство-
рення інтелектуальної роботи, що зацікавить глядача, але 
душа якого при цьому не зачіпається. Власне, тепер public 
art так і працює. Рубіконом наступу біополітики в мисте-
цтві, за Фредриком Джеймісоном, невипадково в 1960-х 
став мінімалізм, концептуальні трансформації якого були 
підтримані світовим капіталом на протиставлення авто-
номії абстрактного експресіонізму. Через те 1978 року 
Краусс була права, констатуючи, що «за останні десять 
років скульптурою стали називати досить дивовижні речі 
<…> оскільки вважається, що вона поступово еволюціо-
нувала від форм минулого»; але, згадуючи досвід історич-
ного авангарду, Татліна і Ель Лисицького зокрема, Краусс 
підкреслила, що «немає значення, що конструктивістські 
форми були задумані як візуальний доказ незмінної логі-
ки та узгодженості універсальних геометрій, тому що їхні 
абстраговані копії в мінімалізмі цілком умовно познача-
ли всесвіт, що утримується не Розумом, а дротами, клеєм, 
чи гравітаційною випадковістю», і в такий спосіб ство-
рюються умови, коли «проблематизацією породжуєть-
ся розширене поле» [15, с. 30, 32, 39]. Тож ідея Краусс 
розглядати артизм у міждисциплінарній оптиці набула 
поширеності, і те, що вона називає історицизмом рухомої 
інтерпретації колишнього терміна «скульптура», стало 
просто візуальним досвідом, бо «усвідомивши себе нега-
тивним буттям монумента, модерністська скульптура від-
крила для себе умоглядну зону, що існує поза просторо-
во-часовою репрезентацією, — зону, що стала новим дже-
релом дослідження». Але ця стратагема від початку вела 
до кризи і колапсу, визнаному на зламі міленіумів фахів-
цями «смертю мистецтва», щоправда, скульптуру так 
само продовжували сприймати крізь категорією відсут-
ності, антимистецтвом у розширеному полі. Поза тим, 
скажімо, Барнетт Ньюман, свідомо поділяв позицію Тео-
дора Адорно, вважаючи красу неможливою після Аушві-
цу, тому віддавав перевагу геометрії та монохромності, 
принизливо визначаючи традиційну скульптуру чимось, 
через що перечіпляєшся, коли роздивляєшся живопис. 
Він бунтував також проти капіталу, тоталітаризму, ядер-
ної загрози, а врешті став іконою арт-ринку. Проте ціка-
во, що естетика постмінімалізму не одразу була адапто-
вана американським суспільством, цьому сприяли соці-
ополітичні умови.

Американська науковиця Аманда Дауберлі в стат-
ті 2020 року [16] згадує, як на заміну знятим 2016 року 

скульптурам расового змісту часів громадянської війни 
пропонували мінімалістську скульптуру Барнетта Нью-
мана «Broken Obelisk» (1967). «Зламаний обеліск» — 
піраміда, на верхівку якої падає шматок обеліска верхів-
кою вниз. Скульптуру експонували на Нью-йоркській 
виставці «Sculpture in Environment», коли її запропону-
вали встановити у Х’юстоні. Проте там скульптура ніяк 
не знаходила собі місце постійного експонування: ані 
в парках, ані перед ратушею. Влада і суспільство відтор-
гали цю геометрію, кажучи: краще фонтанчик для пиття 
встановити, ані ж оце. Проте в період перегонів між США 
і СРСР за освоєння Місяця, коли протягом 1960-х в дію 
вступала програма «Space City. USA», пов’язана з NASA, 
Х’юстон отримав відповідний грант на contemporary 
public art від Національної ради з мистецтв (National 
Council on the Arts) за програмою «Sculpture Project», 
пізніше перейменовану на програму «Мистецтво в гро-
мадських місцях» («Art in Public Places»), де грант ціле-
спрямовано заборонявся для скульптур як традиційних 
пам’ятників, і дозволявся лише для contemporary public 
sculpture. Тож твір врешті купило подружжя — Джон 
та Домінік де Мініл. Саме вони замовляли останні картини 
Марку Ротко для їхньої каплиці в Х’юстоні, і 1971 перед 
цією каплицею посеред дзеркала басейну був встановле-
ний «Зламаний обеліск», але де Мініл присвятили його — 
а це для мінімалізму нонсенс — загибелі у 1968 році Мар-
тіна Лютера Кінґа, та водночас скульптура вшановувала 
і пам’ять загиблого в 1970 Марка Ротко. І хоча ані міні-
малісти, ані постмінімалісти ніяких меморіальних при-
свят категорично не сприймали, Барнетт Ньюман від-
правив де Мініл листа, подякувавши за клопіт, і додав: 
«Коли ви вшанували придбану вами скульптуру, присвя-
тивши її пам’яті Мартіна Лютера Кінга, ви також відзначи-
ли мою роботу, врятувавши її від філістимлян, які знищи-
ли б її як твір мистецтва, зробивши її політичною “річчю”. 
Я сподіваюся, що моя скульптура виходить за межі лише 
меморіального значення. Вона стосується життя, і я збе-
рігаю надію, що перетворив трагічний зміст на проблиск 
піднесеного» [16]. Контекст цих слів містить посилан-
ня на функціональну комплексність тлумачення розши-
реного поля постмодерністського мистецтва, яку мала 
на увазі Розалінд Краусс, залучаючи до аргументації тео-
рію когнітивного розвитку і соціалізації Групи Піаже, ідеї 
структуралістів, математичні ідеї групи Клейна: «Скуль-
птура насправді єдине поняття на периферії поля, всере-
дині якого можливі інші, по-різному структуровані мож-
ливості» [15]. І таку позицію адаптувала безліч митців — 
серед них Роберт Смітсон, Річард Серра, Сол Левітт, інші, 
хто відкинув автономне мистецтво модерністів, оскільки 
тепер «логіка постмодерністської арт-практики визнача-
ється не засобами виразу та матеріалом <…> а навпаки, 
логіка сформована ставленням до ідей, смислова поляр-
ність яких задає культурну ситуацію» [15].

Але разом із поширенням ідей Краус вини-
кають гострі критичні питання, зокрема: наскільки 
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продуктивними опинились ті структурні трансформації 
у сфері культури? В опозицію стають незалежні митці, 
налаштовані проти культуріндустріального бенчмаркін-
гу, як-от канадець Брюс Барбер з Галіфакса Нової Шот-
ландії, який намалював 2008, у рік світової економіч-
ної кризи, «трансавангардну» Піраміду Понці в мисте-
цтві, інтерпретовану іншим канадським критиком Мар-
ком Леже «порочним ядром» авангардизму [17]. Адже 
постмодерністська неоліберальна парадигма витискає 
з мистецького mainstream незалежних митців, поширю-
ючи дескілінг, коли керовані арт-бізнесом еліти перетво-
рюються на сервільний прекаріат, залюбки «накопичу-
ючи друзів у Facebook і впливаючи на Zeitgeist» [17]. 
Марк Леже доводить: contemporary art, та всі ті версії 
public art насправді є додатком капіталу з фіктивною куль-
турною вартістю, причому цікаво, що розуміння сучас-
ного мистецтва досі користується моделлю ХІХ століт-
тя, тому анти-art комодифікованої еліти, яку підтриму-
ють банки і аукціонні будинки, отримує роль товарного 
фетишу, а дійсно талановиті фахові митці залишаються 
осторонь культури. Тому Леже, радикально виголошу-
ючи власну критичну позицію, приєднується до позиції 
критика Брайана Холмса, жорстко називаючи поточні 
арт-практики «покером брехунів». При цьому він наго-
лошує на необхідності повернення до автономного мис-
тецького твору, вільного від репресивного тиску марке-
тингових технологій public relations; а отже й — до від-
новлення критичного дискурсу на основі трансценден-
тальної естетики. Тим паче, як обережно висловив свої 
прогностичні передчуття Артур Данто, і до них варто 
дослухатися, таке повернення до справжнього незалеж-
ного мистецького розвитку буде мати революційний 
ефект: «…якби митці почали створювати мистецтво, 
суттю та метою якого було б естетичне переживання, 
це стало б найбільшим перетворенням у художній прак-
тиці. По суті, це була б революція» [18]. Sic!

Кожна країна сьогодні мусить переглянути власне 
ставлення до історії та незалежної інтерпретації її куль-
турного досвіду, щоб виправити помилки, які приве-
ли цивілізацію до тотальної кризи, тому «Фази Міся-
ця» дають стимул поміркувати також над словами Май-
кла Бейкера, який на зламі 2022–2023 років обстоював 

«космотехнічний плюралізм», що опирається репресив-
ному монотехнологізму і має на меті майбутнє розмаїт-
тя множинних космо-онтологічних (світотворчих) уяв-
лень як когерентність естетико-філософських, моральних 
і технологічних сфер знання: «Сьогодні майбутнє люди-
ни поставлене під сумнів через наші технологічні мож-
ливості», «ми почали досягати безпрецедентних можли-
востей в маніпулюванні не лише своїм зовнішнім серед-
овищем, але й внутрішнім середовищем нашого тіла»; 
«Тому в наш час необхідно терміново, щоб Захід — або 
те, що від нього залишилося — проаналізував своє влас-
не становлення, повернувся назад, щоб дослідити своє 
походження та його траєкторію, і поставив під сумнів 
процес декомпозиції сенсу, який він породив» [19, с. 244].

Висновки. Отже, детально опрацьований кілько-
ма провідними компаніями бенчмаркінговий проєкт 
Джеффа Кунса не став справжнім інноваційним від-
криттям ані у сфері public art, нехай навіть закинутий 
аж на навколоземну орбіту природнього супутника 
Землі, ані в царині site-specific sculpture. Проєкт «Фази 
Місяця» виявився лише ремінісценцією історичної миті 
розвитку американського contemporary art як переходу 
від естетики medium-specific автономного мистецтва 
в розширене поле постмодерного артизму, але повніс-
тю керованого (і тому обмеженого) інтересами глоба-
лізованої культуріндустрії. Миті, відомої в критично-
му мистецтвознавстві як трансформація останнього 
відблиску модерністської епістеми мінімалізму в кон-
цептуалізовану версію постмінімального мистецтва 
постмодернізму. Тим не менш, погляд у минуле, чітко 
сфокусований із дистанції Місяця на ретро-каузаль-
не коло проблем сучасного культуротворення Землі, 
довів необхідність сутнісного перегляду цивілізацій-
ної епістеми, зокрема в аспекті когніції досвіду істо-
ричного авангарду та його апропріації сучасними арт-
практиками. Це зможе відкрити шлях реалізації справ-
жніх духотворчих можливостей трансцендентної алетеї, 
активуючи неймовірні творчі потенції, що стане істин-
ним розширенням поля мистецтва, зокрема скульптури, 
позаяк ідеї не будуть ніким і нічим обмежені, а тоталь-
на криза візуальних практик і теорій залишиться лише 
повчальним спомином.
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Protas M.
Jeff Koons’ Moon Odyssey: The Return of Post-Minimal Sculpture
Abstract. The two-year epic of sending a sculpture by Jeff Koons to the Moon on an expedition aboard the Odysseus spaceship 
is almost over: the module with the world’s first authorized public sculpture on the surface of another extraterrestrial body of the Solar 
System made a landing but overturned, entering the phase of hibernation. It is not yet clear whether and when it will be possible 
to directly land the sculpture on the surface of the Earth’s satellite. However, despite the obstacles of its inhospitable field condi-
tions, the project has, in addition to the orbital conquistador mission, two other functional parts that are quite effective: ground 
collection consisting of approximated elements of the object, which are advertised in media, and digital NFT site-specific sculp-
ture. Expert analysis of the available information allowed us to state another recycling of the sculptural ideas of the 1960s–1970s, 
known in art history under the definition of “postminimalism” or “systemic art,” which were associated with the “Art in Public 
Place” programs of the National Council on Arts and the NASA-compatible program “Space City. USA.” Therefore, a much talk-
ed-about breakthrough into new horizons of quasi-modern plastic art has not taken place.
Keywords: site-specific, public sculpture, postminimalism, system art, Moon Phases.
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Українська сценографія початку XXI століття.
алгоритми буття сутнісних сенсів

Ukrainian Scenography at the Beginning 
of the 21st Century.

Algorithms of Existence—Essential Meanings

Анотація. Визначено основні тенденції розвитку української сценографії початку XXI століття, які художники національно-
го театру реалізують у складних контекстах історичних реалій. Авторка аналізує аспекти психологічного переформатуван-
ня сценографічної еліти країни, переоцінку творчих орієнтирів митців під впливом війни, вміння повноцінно реалізувати 
власні ідеї у форматах театральних вистав, у просторі виставкових проєктів, форматах інсталяційно-перформативних прак-
тик, у станкових роботах, педагогічно-викладацькій діяльності. Проаналізовано цільові та концептуальні характеристики 
проєктів Марії Левицької, Андрія Александровича-Дочевського, Людмили Нагорної, Сергія та Наталі Ридванецьких, Бог-
дана Поліщука, Інесси Кульчицької, Олега Татаринова, Юлії Заулічної, Олесі Головач, Олени Поліщук та інших. Визначено 
авторські позиції митців театру у критично важливі моменти української історії; означено образні характеристики інста-
ляцій учасників проєкту як прояву авторського стилю і феномену мистецької відповіді на російсько-українську війну; про-
аналізовано особливості творчого розвитку головних учасників мистецьких процесів, їхню роль в еволюції сценографічної 
культури Україні. Визначено непересічну роль художників театру початку XXI століття як продовжувачів провідних кон-
цептів розвитку національної сценографічної школи, у творчих проєктах яких проявляється чітко визначена національна 
свідомість, що завжди тяжіла до європейських цінностей.
Ключові слова: українська сценографія початку XXI століття, мистецтво України та війна, сценографиня Марія Левитська, 
сценографиня Людмила Нагорна, сценограф Олег Татаринов.

Постановка проблеми. Мета роботи полягає у необ-
хідності розглянути особливості форматів побутування 
українських сценографічних практик в умовах воєнних 
реалій сучасної України. Авторка ставила собі за мету 
дослідити феномени консолідації мистецьких кіл навколо 
ідей переосмислення долі країни та визначення її існуван-
ня у майбутньому; оцінити образні характеристики автор-
ських проєктів як акт відповіді на головні виклики сучас-
ності; проаналізувати факти участі українських художни-
ків театру у міжнародних проєктах; ввести у науковий обіг 
матеріали сучасних вистав та виставкових проєктів, які, 
останнім часом, значно активізувались.

Аналіз останніх досліджень. При написанні стат-
ті авторка спиралась як на дослідження широкого кола 
науковців з історії українського театру / сценографії, 
так і на власний науковий доробок. У науковий обіг вве-
дено результати особистого спілкування з художниками, 
теми та сюжети інтерв’ю, власні спостереження автор-
ки, яка є активною учасницею процесів, що відбувають-
ся в сучасному українському сценографічному просторі.

Виклад основного матеріалу. Початок XXI століття 
в українській сценографії — закономірний етап еволюцій-
ного розвитку тих експериментів, пошуків та рішень, який 
лишили у спадок митці українського простору XX століт-
тя. Видовищний бік національних театральних проєктів 
історично визначали В. Кричевський, А. Петрицький, 
В. Меллер, О. Хвостенко-Хвостов, Ф. Нірод, М. Уман-
ський, Д. Боровський — сценографи, які вміли заклада-
ти у контексти сценічного простору режисерські розроб-
ки авторських рішень. Розвиваючи ці тенденції, сучасний 
український театр детермінований філософсько-глибин-
ними змістами Данила Лідера, космічними екзистенціями 
Є. Лисика, емоційним культуротворенням Марії Левит-
ської, естетською вишуканістю Александровича-Дочев-
ського тощо. Результати їхніх досліджень — художньо-
образні програми з режисерським хистом, здатні доноси-
ти глядачам глибокі, видовищно-емоційні, імпульси та ідеї.

Реалії проявів представників сучасної української 
школи сценографії — доволі різноманітні. Незважаю-
чи на війну та повітряні тривоги, українські театри і далі 
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працюють у повноцінному форматі, презентуючи нові 
прем’єрні вистави. У різних містах країни розгорнувся 
активний процес виставкової діяльності. Серед числен-
них проєктів виставки національних сценографів / кос-
тюмографів завжди викликають непідробне захоплення 
глядачів. Спрацьовувала не лише віковічна магія театру, 
вміння творчо театралізувати простір, а й нова актуалі-
зація глибинно-історичної тематики, звертання до зна-
кових акцентів культурного розвитку країни.

Було переосмислено Україну, її історію, її розташу-
вання у параметрах вертикалі «небо — земля», у мимо-
вільному розп’ятті на хрестовині культурного розвитку 
цивілізацій. З глибин підсвідомості піднімуться і мета-
форично зазвучать мистецькі образах, що несуть у своїх 
основах метаісторичні архетипи, активно заявить про себе 
магічна символіка дохристиянських цивілізацій України.

Магічна жіноча енергія, замішана на язичницьких 
культах, проявиться у костюмах-інсталяціях Марії Погреб-
няк («Фурія. Енергія відновлення»). Авторський комен-
тар у пресрелізі виставки: «Через загрозу нападу ззов-
ні в українській жінці пробуджується сила відьми, вона 
перетворюється на Фурію. Міфічну істоту з надприрод-
ними здібностями, силами, що здатні захистити свій дім, 
зберегти надію на відродження. <…> В єдності з приро-
дою, гармонії з собою зміцнюється її дух і відновлюється 
життєва енергія» [2].

У костюмованій інсталяції Людмили Нагорної 
«Повстанський стяг нам лопотить, червоно-чорний 
в бій скликує, в крові купається земля, то Україна 

воскресає» презентована глибинна символіка україн-
ського народного костюма, його споконвічні формати 
ще від дідів-прадідів… I вишивка, немов давні письме-
на, і червоний колір традиційно-білої жіночої намітки. 
В роботі по-новому звучать підтексти червоного / чор-
ного у параметрах традиційного одягу українців, де кож-
на деталь немов викарбовує трагедією української істо-
рії. Костюмовані образи Любові Душиної — напівпро-
зорий одяг, що позначений орнаментами, малюнками, 
ієрогліфами. Все увінчано червоними терновими він-
ками («Що лишає по собі вогонь»). Запропонований 
художницею образний алгоритм — наче дим над костри-
щем, що піднімається над згорілими уламками будівель. 
Сценографиня презентує парний — чоловічий / жіно-
чій варіант. Її глибоко турбує тема відродження життя 
у постраждалих містах, тема продовження сім’ї, роду. 
Проєкт Тетяни Чухрій названо «Нитки життя у пере-
плетених долях». Авторка втілює образ України у вигля-
ді ляльки-мотанки — віковічне втіленням народу, його 
традицій. На думку авторки, люди як квіти, що вроста-
ють у свою землю, переплітаючись між собою нитка-
ми доль (іл. 1, 2).

Створені для презентації на «Tbilisi Biennale of Stage 
Desing» (2022), костюми-інсталяції художниць вперше 
експонувалися в Україні у виставковому залі ІПСМ НАМУ 
на «UAScenography — 2022. Форум сценографії під час 
війни. Театр в укритті. Больові дотики», що стало про-
довженням тривалої традиції сценографічних виставок 
цього науково-мистецького закладу.

Іл 1. Любов Душина. «Що лишає по собі 
вогонь». Костюм-інсталяція. 2022

Іл 2. Тетяна Чухрій. «Нитки життя у переплетених 
долях». Костюм-інсталяція. 2022
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У просторі цієї експозиції презентовано роботу 
Марії Левитської «Діти і Маріуполь» як гостру, емо-
ційну відповідь на факти жорстокого бомбардування 
міста, мученицьку загибель його мешканців. Під сте-
лю здіймається чорне полотнище, вкрите живописно-
фрагментарними ескізами. Вони — практично розка-
дровки, нашвидкуруч змальовані ескізи, викид емоцій-
ної енергії на полотно. Обличчя жінок, дітей, обличчя 
поранених військових зі зброєю в руках, птахи… Від-
чай, лють, шалений супротив… А біля підніжжя, на під-
лозі розкидані ляльки, що стирчать із чорних целофа-
нових пакетів.

Учениця Данила Лідера, головна художниця київської 
опери (з 1989), авторка сценографії та костюмів до більш 
ніж п’ятдесяти вистав, Марія Левитська відома не лише 
на батьківщині, а й за кордоном. Сценографиня співпра-
цювала із театрами Німеччини, Швейцарії, Данії, Фран-
ції тощо. Саме про неї Анатолій Солов’яненко, головний 
режисер Національної опери України, напише: «Кожна 
її робота цікава і неповторна. Її сценографічні рішення 
завжди гармонійно поєднують історичну достовірність 
і власне авторське бачення, а костюми вражають винахід-
ливістю, достовірністю ті красою» [1, с. 5]. Сценографіч-
но-просторова драматургія мисткині завжди виростала 
з глибинного осмислення мистецьких проявів минулих 
епох. Її простори до виставав «Джоконда» А. Понкі-
неллі (2004), «Весілля Фігаро» В.-А. Моцарта (2006), 
«Макбет» Дж. Верді (2007), «Дон Карлосо» Дж. Вер-
ді (2012), «Дафніс і Хлоя» М. Равеля (2015), «Набук-
ко» Дж. Верді (2016) та ін. стануть зразками живопис-
но-монументального мислення М. Левитської з їх уні-
кальними темами та музичним матеріалом.

Працюючи на сценографічним рішенням вистав, 
Марія Левитська завжди поринала у шари духовно-мате-
ріальних аспектів історичних культур: цікавилась особли-
востями архітектури, скульптури, занурювалась у відтін-
ки вітражів кафедральних соборів, гортала мініатюри ста-
ровинних книжок, захоплювалась кольоровою ритмікою 
грецького вазопису, поринала у барокову перспективність 
просторових канонів. Вона завжди вміла вбирати в себе 
реалії і нюанси того чи іншого культурного феномену, 
фіксувати сутнісне, те, що здатне переплавитися у вну-
трішньому просторі, наповнювати душу й розум тим від-
чуттям, яке завжди відповідає ідеальному втіленню заду-
му і дозволяє органічно поєднати внутрішнє та зовнішнє.

Осмислення трагедій війни — новий рівень у твор-
чій біографії мисткині. В циклі станкових творів 2022–
2023 років «Маріуполь. Бестіарій війни» вона підні-
має звучання образної сили майже до біблійного рівня. 
Добро і зло, вічне і земне, людське і тваринне, до Бога — 
у пекло… Описуючи трагедію українського народу, худож-
ниця обирає середньовічні вівтарно-іконописні форма-
ти — диптихи. В її роботах: «Діти-птахи», «П’єта», 
«Мадонна Азовсталі», «Небесне воїнство», «День укра-
їнської вишиванки» та інших великою емоційною силою 
проявляють себе градації найвищих порівнянь, запалю-
ються кольори кольорів українського бароко, яскравого 
прояву національної сили й наснаги (іл. 3, 4).

Творчий досвід Людмили Нагорної — заслуженої 
художниці України, лауреата мистецької премії ім. Д. Ліде-
ра і педагога — доволі значний. Її творчий шлях позна-
чений довгою співпрацею із Київським театром опери 
і балету для дітей та юнацтва («Київська опера»), про-
єктами на сценах Одеси, Львова. Художниця, дослідни-
ця і знавець звичаїв українського народу, традицій рід-
ної культури і мистецтва, вона завжди органічна у націо-
нальному драматургічному матеріалі. Сценографка вміло 

Іл 3. Марія Левитська. «П’єта» з циклу 
«Маріуполь. Бестіарій війни». Полотно, олія. 2022

Іл 4. Марія Левитська. «Небесне воїнство» з циклу 
«Маріуполь. Бестіарій війни». Полотно, олія. 2022
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вплітає у сюжетику вистави історичну достовірність наці-
онального побуту, обіграє специфіку і красу національ-
них цінностей. Її розробки сценографії, костюми — зав-
жди активні компоненти образно-пластичних та зорових 
контекстів вистави.

Завіяне хуртовиною українське село, церкви й хати 
під численними зірками — простір її «Ночі перед Різд-
вом» М. Римського-Корсакова. Колоритно-характер-
ні герої гоголівського сюжету колядують, залицяються, 
знаються з чортом, використовують його для нетради-
ційного пересування на далекі відстані. Тепла фактур-
ність українських інтер’єрів — контраст сірій імлистос-
ті барокового Санкт-Петербурга. Яскраво-червоні жупа-
ни українських козаків у цьому просторі — виклик, про-
тиставлення, конфлікт (2015).

Сценічні рішення Людмили Нагорної щодо вистав 
для дітей — колоритно-емоційні. У мюзиклі «Жив-був 
пес» Е. Назарова, за мотивами української народної каз-
ки «Сірко», на сцені — чарівне українське село з його 
неповторним колоритом. Квінтесенція образу — вічно-
зелене «всесвітнє древо» місцевого формату. У його 
коріннях — собача будка, у верхів’ях — українська хата 
під стріхою, по боках — вишиті рушники. Обрана атри-
бутика включена у коловорот природних ритмів україн-
ського села, які художниця визначає кольоровими й світ-
ловими форматами. Синьо-чорні відтінки довгих зимо-
вих ночей, золотаві тональності збору врожаїв, рушни-
кова теплота українських інтер’єрів, речова характерність 
українських свят. Легка комедійна форма, добрий гумор, 
яскраві персонажі. На майданчику — барвиста палітра 
народних костюмів, кумедна фактурність хвостатих пер-
сонажів. Виконані із притаманним мисткині витонченим 
смаком, вони живописно-органічні у захопливій ритміці 
сценічної дії (2017) (іл. 5).

Театральні костюми Людмили Нагорної — виразний 
елемент образного розвитку вистави, образно-психоло-
гічний аспект буття її героїв. Творчі розробки сценограф-
ки у «Наталці Полтавці» (2005) та «Кайдашевій сім’ї» 
(2007) для Київського театру ім. І. Франка — органічні 
у просторових рішеннях сценографа А. Александровича-
Дочевського. Наскрізну ідею твору І. Котляревського сце-
нограф побачив у порцеляновій чашечці кузнецовського 
фарфору. Живописні краєвиди українського народного 
простору він вписує в округлі вигини рами, тоді як у виста-
ві І. Нечуя-Левицького на сцені три рухомі двох’ярусні 
конструкції, «схожі на традиційні вертепні скрині. Оздо-
блення “інтер’єрів” необхідним скарбом дозволяло акто-
рам обігравати життєві реалії, а переведення дії на дру-
гий поверх розкривало вічне протиставлення-об’єднання 
земного та небесного» [3, с. 193].

Сценічні костюми, запропоновані Л. Нагор-
ною, немов взяті зі старих скринь де вони зберігались 
для наступних поколінь. Критики відзначали професій-
ну майстерність художниці, її вміння органічно працюва-
ти з національним матеріалом. «Звичайно, етнографічна 

достовірність костюмів для неї — не самоціль, — зазна-
чав театрознавець Сергій Васильєв, — хоча в них передано 
особливості крою, вишивки, прикрас тих регіонів, де від-
бувається дія. Важливіша сама театральна зіркість май-
стрині, адже в кожній сукні, спідниці, сорочці чи головно-
му уборі відбивається ще й характер і манера поводження 
персонажа. А це відповідно допомагає акторові точніше 
віднайти пластику, спосіб руху свого героя» [3, с. 274].

Значною подією 2023 року стала прем’єра оновленої 

версії «Запорожця за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського. 
На сцену поверталась історична правда, нова інтерпрета-
ція класичної опери була позбавлена радянських купюр. 
Костюми Людмили Нагорної сповнені психологізму, 
її герої — гострі, характерні. Лаконічна, практично гра-
фічна манера виконання. Серед фактур тканини — вишив-
ка, хутро, що стирчить, немов гілки («Андрій», «Козак». 
Яскраві відтінки жупанів («Іван Карась»), м’які контури 
жіночого силуету («Оксана») представляються славет-
не минуле України та її сучасну непримиренність (іл. 6).

Іл 5. Людмила Нагорна. Сценографія та костюми до вистави 
«Жив був пес» В. Назарова. Сцена з вистави. 2017

Іл 6. Людмила Нагорна. Ескіз костюму Андрія. «Запорожець 
за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського. 2023
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Унікальну обізнаність у царині української культу-
ри Людмила Нагорна, завідувачка кафедри сценографії 
та екранних мистецтв НАОМА, передає студентам — 
майбутнім художникам національного театру. Вона зна-
йомить їх із глибинами народного мистецтва, вчить моде-
лювання костюмів у просторі та основ сценографії. Осно-
ва проєктів молодих сценографів — лідерівська теорія 
створення психологічного простору вистави і проєк-
ти молодих художників, представлені на виставці «Про-
стір у часі» (виставковий зал НАОМА, березень-квітень 
2024) свідчать про те, що сучасні студенти здатні повно-
цінно осягнути глибини класичної драматургії, створю-
ючи у просторі навчальних підмакетників власну пласти-
ку майбутніх режисерських рішень.

Головна сцена художників театру Сергія та Ната-
лі Ридванецьких — Черкаський музично-драматичний 
театр ім. Т. Шевченк» (іл. 7)а. Їхні проєкти надзвичай-
но успішно йдуть на сценах Києва, Херсона, Миколаєва. 
Дует художників є практично самодостатнім: він — сце-
нограф, вона — костюмограф. Він — творець образної 
основи задуму, в якій усі елементи — декорація, варіатив-
ність мізансцен, костюми, світло, звук — злиті у живий 
сценічний організм. Вона — візуально-костюмована 
розробка персонажів, вишукана гра силуетів, кольорів 

у сценічному просторі. Разом вони — перетинання твор-
чих позицій, взаємозбагачення, інтелігентність підходів, 
високий професіоналізм.

Сценографічний контент Ридванецьких — зорово-
пластична формула вистави, що завжди відкрита для режи-
серських інтерпретацій і акторської гри. Сутність їхньої 
пластики — обраність фактурності. Зчитуючи глибин-
ні підтексти драматургії, вони працюють із символами, 
що вкорінені у культурні коди нації і людства. Їхні про-
стори зіткані з предметів / фактур, що присутні у побу-
ті українців віддавна: дерево, полотно, кераміка, земля.

Акценти ігрового модуля Сергія Ридванецького 
у виставі «Маруся Чурай» (2018) за Л. Костенко — мета-
форична гра речового світу. Віз, довкола якого художник 
закрутить сценографічні перипетії сюжету, стане символом 
ув’язнення героїні. Емоційні сплески вистави, визначення 
реалій сюжету сценограф відпрацьовує зоровою образніс-
тю дерев’яних паль, композиційною грою тканин, дерев. 
Костюми Наталі Ридванецької привносять у дію конкре-
тику козацького буття XVII століття. У пастельних ескізах 
художниці — практично монохромні силуети персонажів: 
жіноча група, дівоча група, козаки, козацька старшина… 
Колір спалахне лише у святкових або сюжетно-трагічних 
костюмах героїні, зазвучить у світловій партитурі, що розви-
вається разом із образною лінією сюжету, дихає її ритмами.

У сценічному варіанті сюжету «Носорогів» 
Е. Йонеско Ридванецькі створюють свій варіант про-
стору «театру абсурду» (2022). У просторі — компози-
ційна гра чорно-білих кубів — умовність ігрової сцено-
графії, наскрізна ідея драматургії, композиційна варіатив-
ність режисерських програм і акторських мізансцен. Вона 
населить цей світ геометрією клаптиково ферментованих 
костюмів, де форма одягу — міра поглинання чорним біло-
го — ознаки толерантності персонажа до влади. У розмові 
Н. Ридванецька зазначить: «Наша вистава — без кольору, 
є білий і чорний. Всі костюми — біло-чорні. Саме поєд-
нання контрастів надає глядачеві простір для уяви, асоці-
ацій, фантазії» (іл. 8).

Місце творчої локації сценографки театру ляльок 
Інесси Кульчицької не обмежується лише Львівським 
обласним театром. Дивовижні скульптурно-ігрові світи 
оформлених нею вистав запалювали уяву глядачів в Івано-
Франківську, Рівному, Ужгороді, Хмельницькому, Черні-
гові — в Україні й за її межами. «У своїх виставах я вико-
ристовую символи, метафори, знаки. Користуюсь кодом 
нації і переношу його крізь час», — зазначить у розмові 
Інесса Кульчицька. Символи проростають з матеріаль-
ного середовища, костюму, реквізиту, світла, кінетики, 
пластики, звукового акомпанементу. Її ляльково-казко-
вий світ — безкінечно різноманітний, він живе і пере-
втілюється руками акторів, ігровою взаємодією з ляль-
ками. Об’ємно-скульптурні формати її ігрових компози-
цій, образно-перебільшені або площинно-умовні — дієві 
учасники вистав, органічно вписані в ігрову канву режи-
серських рішень.

Іл 7. Сергій та Наталя Ридванецькі. Сценографія та костюми 
до вистави «Маруся Чурай» за Л. Костенко. 2018

Іл 8. Сергій Ридванецький. Макет сценографії 
до вистави «Носороги» Е. Йонеско. 2022



Олена КОВАЛЬЧУК Українська сценографія початку XXI століття 

У своїх проєктах художниця звертається до ста-
ровинного театру, стилістики українського фольклору, 
вертепної дії, занурюється у поетику народного мис-
тецтва. Орнамент гуцульського килима — код для май-
бутніх поколінь — наскрізний образ вистави «Золото-
рогий олень» (2017). Елементи орнаменту оживають 
у просторі: дерева, гори, вода, сонце, хмари, тварини 
трансформуються, набувають нових ознак. Масково-
костюмна сценографія тут складається з костюмів акто-
рів, які уособлюють природні стихії, духів, мольфарів. 
У дійстві оживають сакрально-етнічні знаки, творять-
ся магічні ритуали.

Сценографка здатна до перевтілень, до варіативнос-
ті просторової гри, може вільно грати у поетичний театр, 
звучати півтонами архаїчних глибин. Наскрізна ідея ста-
рої казки про «Івасика-Телесика» — скульптурні руки 
матері — метафора, що вмикає поліфонічне звучання гли-
бинної партитури вистави (2023). Вони — позачасовий 
оберіг, посвята, захист. Чітко визначені деталі ігрового 
простору нерідко презентують ціле. Художниця працює 
із предметним світом, розуміючи його вміння набувати 
нових характеристик в умовах сценічної дії. Усе підпо-
рядковане художньому образу — ляльки, що розмовля-
ють руками, костюми акторів, фактура, реквізит, звуко-
ве оформлення суголоссям обрядово-колискових пісень. 
Завдання сценічної пластики — просторова актива-
ція образно-енергетичних вимірів, в яких діти і дорослі 
можуть відкрити свої сенси (2023) (іл. 9).

Театр Інесси Кульчицької — витончена гра з просто-
ром, фактурами, предметністю, асоціативністю. У худож-
ньому рішенні закладається мова символів — основа роз-
повіді акторів про Тараса Шевченка («Думи мої, думи», 
2020). Розділяючи реальний (заслання) і уявний (мрії 
поета) світи, художниця вводить у дію піскову анімацію, 
«оживляє» декорації за допомогою світла. Вона поєднує 
деталі / фактури, формує образно-пластичну цілісність 
і передбачає атмосферу спектаклю. Архітектоніка сцено-
графії — зламаний човен і силуети пращурів, що повста-
ли з пісків казахської пустелі. На початку вистави він — 
символ останнього шляху людини. У фіналі дійства постає 
цілим, перетворюючись на символ пізнання та сили. Ахро-
матичний за своїм рішенням простір у спогадах поета спа-
лахує кольорами. Вітражні композиції з відтінками зеле-
ного, червоного і блакитного стають образом «вишне-
вого саду» поета: кольорами зелені, квітів, неба, сонця, 
води — неповторністю краси України та її Людей. У фіна-
лі перед глядачем постає «монументальна стіна-барельєф 
з елементів декорацій, костюмів та ляльок. Ця композиція 
стане образом незламності Українського Народу та сили 
його духу», — підсумовує художниця.

Олег Татаринов — сценограф, художник-постанов-
ник Київського театру юного глядача на Липках, май-
стер театрального костюма. Географія його театраль-
но-сценічних проєктів — сцени Івано-Франківська, 
Дніпра, Миколаєва, Черкас. Активна творчо людина, 

він — багаторічний куратор творчих проєктів «Трієнале 
сценографії ім. Д. Лідера», учасник знакових для України 
сценографічних форумів. Займається живописом, малюн-
ком, ленд-артом.

Олег Татаринов — митець широкого діапазону 
і виразної думки, художник, який вміє занурюватися у під-
тексти гри, запропонованої драматургом. Образна скла-
дова його проєктів відпрацьована до деталей. Сценограф 
керує розвитком пластично-ігрової формули від момен-
ту зародження початкових імпульсів до впровадження 
пластичної ідеї в ігрову стихію вистави. За визначенням 
українських критиків: «Для творчості Олега Татарино-
ва характерний експериментальний підхід до створен-
ня образів. Йому притаманний індивідуальний пошук, 
спонтанність, навіть непередбачуваність і водночас пова-
га для театральних традицій, яку він успадкував у свого 
вчителя, знаменитого театрального художника і педа-
гога Данила Лідера. Його творчий доробок сценогра-
фію для понад 35 спектаклів, багато з них дитячі. Яскра-
ві, завжди неочікувані рішення з прискіпливою увагою 
до персонажів, специфіки їхніх характерів, тонким від-
чуттям історичного моменту перетворюються на ціліс-
ний яскравий образ. <…> Не оминаючи гострих кутів 
і конфліктних тем, створені ним постановки занурю-
ють у себе, розгортаючи перед глядачем цілий чарівний 
світ» [3, с. 298].

Татаринов мислить динамічно, його твори — зміс-
товно-емоційні. У виставі «Усі миші люблять сир» (2016) 
митець розгортає ланцюжки образних перетворень. Ігро-
вим об’єктом стає великий кусень сиру, що розбирається 
на шматочки, які актори зворушливо-кумедно-вигадли-
во обіграють у виставі. Пластична концепція спектаклю 
«Над прірвою» (2013) за Дж. Селінджером — сублімація 
сюрреалістичного сприйняття головного героя. У витоках 
зародження образу — творчість Сальвадора Далі. У про-
сторі марень актори обіграють пластику великого стіль-
ця, а збільшені очі та вуха слугують за портал контактнос-
ті героя із довколишнім світом.

Іл 9. Інесса Кульчицька. Сценографія, ляльки, костюми 
до вистави «Івасик-Телесик». Сцена з вистави. 2023
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Татаринов тяжіє до філософських роздумів і зістав-
лень. Форма його пластичних рішень — субстанція, яка 
відображається у кожній миті сценічного буття. Художник 
не оминає гострих кутів і конфліктних тем, вміє посилю-
вати драматичні дисонанси пластики образу, загострює 
конфлікт, стає провісником трагедії майже в унісон голо-
вній героїні («Касандра», 2023). Створені ним роботи 
занурюють у себе, розгортаючи перед глядачем відкритий 
художником світ. Сценограф любить працювати з ескіза-
ми — втіленням його пошукової думки, промальовує дета-
лі, відпрацьовує кольорові акценти. На виставках поряд 
із його роботами присутні розкадровки мізансцен, зро-
блені олівцем.

Марія Погребняк — сценографка, художниця театру 
ляльок, головна художниця Київського театру на Подолі. 
У проєкти драматичного театру вона вдало вводить при-
роду лялькового елементу. І навпаки, працюючи в теа-
трі ляльок, створює драматично-ігрові підтексти жит-
тя людини / ляльки у просторі. Творчу роботу мистки-
ня вдало поєднує із педагогічною (викладачка сценогра-
фії при КНУТКТ ім. І. Карпенка-Карого).

Проєкти Марії Погребняк — видовищні, декора-
тивні, театральні. Художниця професійно заходить у про-
стори східних культур, беручи у розробку матеріал, рід-
кісний для української сцени. Зокрема, в індійській міс-
терії «Щякунтала» перед глядачем постає видовищно-
інтелектуальна гра. Мистецька критика захоплено писала 
про яскравість сценічної дії, інтенсивні кольори костю-
мів, виразність гриму, здатного посилювати образне зву-
чання персонажа на сцені. Пісочно-бежева гама задника 
із малюнками нагадує давні артефакти на стінах печер. 
«На тлі цієї спокійно-філософської правдивості у виста-
ві раз-по-раз спалахували яскраві фігурки риб та звірів — 
із макетами у танці кружляли актори. Ефектна картинка 
перед глядачами нагадувала <…> мотиви українських 
примитивістів, казкових істот Марії Приймаченко. “Наша 
‹Щякунтала› — із снів, наївних картинок, мелосу індій-
ського, який є подібним до мелосу Карпат”», — конста-
тував режисер вистави Андрій Приходько [3, с. 281]. Обі-
знана у деталях історичного контексту, художниця допо-
магає акторам органічно вживатися у простір, вписатися 
в ігрове різноманіття сценічних ефектів. Її ескізи костю-
мів до вистави — витвори живописної культури, тонке 
перевтілення у образну стилістику персонажа (2005).

За визначенням Марії Погребняк: «Сучасною виста-
ву роблять ідеї, які в неї закладені сценографом і твор-
чим колективом». Її ціль — не самодостатній пошук 
нової мови, а творчий підхід до відпрацювання стилісти-
ки саме цієї постановки, підбір інструментів (предметів, 
фактур, технічних засобів) за ознаками виразності у фор-
матах образного простору. Художниця визначає закони 
образного рішення, залучаючи у дію театральний живо-
пис, колажі, відеоряд, графіку, дизайн-технології. Вона 
занурює глядачів у підтексти гри, запропонованої дра-
матургом. Її проєктам притаманна непередбачуваність, 

вигадливість, образна виразність. Простір її «Легенди про 
Фауста» (2008) наповнено великими, гіпертрофовани-
ми колбами, пляшками та іншими знаряддями для занят-
тя алхімією. У виставі «Грек Зорба» (2010) художниця 
занурюється у речову матеріальність, створюючи харак-
терно-знакові локації, що супроводжують динамічний 
сюжет вистави. Запрограмовані на сценічну гру і контек-
сти образно-сюжетних ліній, її роботи завжди органічно 
вписані у систему режисерського рішення.

Юлія Заулічна — сценографка, дизайнерка теа-
тральних костюмів, нещодавно — головна художниця 
Одеського українського музично-драматичного театру 
ім. В. Василька, сьогодні вона працює у Львівському наці-
ональному театрі ім. М. Заньковецької. Активно співпра-
цювала з «Молодим театром», незалежним «Диким теа-
тром», здійснювала театральні проєкти у Івано-Фран-
ківську, Миколаєві, Рівному, Львові, на сценах Угорщи-
ни й Молдови. Для мисткині важлива єдність колективу, 
одностайність у розумінні образно-ігрових можливос-
тей вистави, що не обмежує проявів індивідуальності, 
адже кожен має виконувати свою частину роботи яскра-
во, максимально точно і виразно.

Сценічні виміри Юлії Заулічної визначають масш-
табність зорового конфлікту, унаочнюють діагнози про-
цесів, що відбуваються у суспільстві. Режисер простору, 
вона мислить масштабно, впроваджуючи у виставу логі-
ку визначених нею алгоритмів. Сценографічний модуль 
спектаклю на сцені «Бери, люби, тікай» (2013) — гірка 
для катання на скейті. У контекстах образної варіативнос-
ті — поділ «верх — низ», азартна гра з життям. Образну 
пропозицію підхопив режисер: актори скочуються, збі-
гають, дряпаються нагору. На чорному пандусі малюють 
крейдою машину і їдуть нею, немов у справжньому авто. 
Сценічні локації позначені мінімумом предметів, примі-
ром розкидані у просторі шкарпетки символізують сімей-
ний затишок героїв. Фінальний напис «The end» — пора-
да глядачам не падати зі скейт-гірки.

Розробки Юлії Заулічної — вагомий учасник сценіч-
ної дії, органічно-ігрова частина її цілісності. У детекти-
ві / комедії «Карпатський вестерн» замість ковбоїв — 
гірські лéгені. Сценографка органічно працює з ігровою 
дієвістю дошкових конструкцій, впускає у дію канати. Під 
запальну музику простір живе трансформаціями: актори 
обігрують хиткість містків, крутизну підйомів, демон-
струючи фізичну вправність, влаштовують необхідні 
для сюжету бійки. За задумом художниці у костюмах — 
дієвому компоненті синтетичного образу вистави — гра 
в осучаснену автентику. Заулічна експериментує, органіч-
но вписується в гру, залучаючи до своїх вистав відеотех-
нології, впізнавані аспекти історичного дизайну (2023).

«Дуже вболіваю за український театр, — зазначає 
художниця, — і щаслива, що маю нагоду співпрацювати 
з потужними режисерами і високопрофесійними укра-
їнськими акторами, які не мають меж своїх умінь. Щас-
лива бути з ними в команді, і бути корисною для них».
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Незважаючи на молодий вік, Олеся Головач — сце-
нографка, дизайнерка театрального костюма, живопи-
сець-монументаліст — доволі стрімко увійшла у сцено-
графічний світ України. За її плечима значний професійний 
досвід, головними віхами якого є посада головної худож-
ниці Івано-Франківського драматичного театру, худож-
ниці-постановниці Київського театру «Золоті ворота», 
Харківського театру «Ампулка», співпраця із режисе-
рами Німеччини, Литви, Польщі. Сьогодні її постановки 
можна побачити на сценах Гановеру, Магдебургу, Штут-
тґарту. Мисткиня відверта у своїх роботах, її запитан-
ня до світу багато в чому — безкомпромісні. Театр Оле-
сі Головач — конфліктний, сповнений суперечностей, 
з елементами трешу.

Вона розвиває театральну філософію Д. Лідера, ство-
рюючи сценічні проєкти, що ґрунтуються на конфлікті. 
Працює із драмами, мюзиклами, операми, оформлює тра-
диційні й нетрадиційні простори. Декораційно-малярний 
цех театру у виставі «Модільяні» стає простором людини, 
для якої творчість — хвороба, божевілля. У виставі пра-
цювали формати сучасного перформансу: актори пірна-
ли у відра з фарбою і тілами «малювали» картини на сті-
ні кольорові панно — невід’ємні частина просторового 
рішення. У костюмах героїв — подовжені шлейфи, рука-
ва, піжами. I глядачі — на ліжках, немов пацієнти, свідки 
і співучасники трагедії творчої людини. Твір С. Андрухо-
вича «Felix Austria» (2018) інсценізовано у холі театру. 
Відстань до глядачів — мінімальна. Художниця вводить 
у простір зони спогадів головної героїні: актриса моно-
тонно повторює процес нарізання газет, в іншому кут-
ку — емоційний діалог. Вони — болісні моменти життя 
персонажа, які підводять глядача до усвідомлення, чому 
склалося так, як виглядає. Мисткиня використовує живі 
фактури: сухе листя, валізи, пісок — пісочниця, гіпс — 
майстерня скульптора, кахлі — кухня. Різні на відчут-
тя та сприйняття вони — сублімація спогадів. У костю-
мах — чорно-біла історія, художниця спростила факту-
ри, лишивши історичний силует.

«Енеїда XXI» (2019) — епічна траверсія, 
пошук батьківщини. Суттєва відмінність: в українсько-
му сюжеті Еней — з Донбасу. На сцені — оголена маши-
нерія, софіти. Вистава починається падінням зі штанке-
тів чорних поховальних мішків із тілами жертв авіаката-
строфи МН-17. Переступаючи через них, актори захо-
дять у простір. Художниця любить працювати з металом, 
його жорсткими форматами. Зорову варіативність плас-
тичного образу визначено згорілим каркасом розбитого 
літака на поворотному колі. Режисер розгортає на сцені 
відверті провокації: війна, трагедія, треш. Які боги керу-
ють світом у XXI столітті, які герої у пошані, який див-
ний світ вони шукають?

Мультимедійний перформанс «Вишиваний. Король 
України» (2021) — масштабний продюсерський проєкт, 
над яким працювала велика команда, серед яких і сцено-
графка Олеся Головач. У лібрето С. Жадана порушені 

питання української ідентичності, до виконання взята 
надсучасна електроакустична музика, в оперу введено 
складний вокал і видовищне хореографічно-пластичне 
вирішення сюжету. На сцені — триповерхова металева 
конструкція, що зв’язує усі точки сюжету в часі та про-
сторі. Вона є візуальним хребтом постановки, видимим 
розвитком сюжетної лінії героя. На її поверхах представ-
лено військову академію — місце навчання ерцгерцога 
Вільгельма Франциска Габсбург-Лотаринзького; факту-
рою й світлом означені Карпати — зустріч героя з укра-
їнцями, зріз окопів Другої світової війни, камера-катів-
ня Вишиваного у Лук’янівській в’язниці. Простір про-
низаний символізмом. Сценографія нашаровує сенси, 
алюзії, метаморфози як реальної сюжетики, так і про-
пущені через свідомість головного героя. Схожість кон-
струкції із вертепом дозволяє художниці розгорнути 
широкий спектр образного звучання. Україна — хрес-
на дорога героя, а символічний тризуб — його трон 
і хрест. На тлі чорного хреста відбувається оплакування 
зруйнованої мрії героя. Сценографка ретельно попра-
цювала над костюмами для кожного персонажа, змішу-
ючи український колорит із європейським контекстом. 
У результаті вийшов поліфонічний твір, що здатен резо-
нувати з найпотаємнішими струнами у душах глядачів.

У портфоліо Олени Поліщук — співпраця із Київ-
ським театром на Подолі, Київським драматичним теа-
тром ім. І. Франка. Вона — дизайнерка арткниги, учасни-
ця й організаторка сценографічних і книжкових виставок.

Вловивши настрій майбутньої театральної фор-
ми, художниця вибудовує на сценічному майданчику 
ігрову образну історію, задіюючи як давні символи-
архетипи, так і образні локації XX століття. Її розроб-
ки — тонка психологія впливу на естетичне сприйнят-
тя людини в залі.

В інсталяції Олени Поліщук (2022) до театрально-
музичного перформенсу «Вертеп. Необарокова місте-
рія» (за партитурою Галаганівського вертепу XVIII сто-
ліття) художниця мислить епічно, створює атмосферу, яка 
дозволить режисерові наситити реальний простір місте-
ріальним життям. Театр світлової витинанки, кольорово-
музична партитура підживлюють фантазію глядачів. У кос-
тюмах художниця узагальнює форму, надає їй ознак уро-
чистості. Їхня колористична вишуканість — виразна час-
тина просторового рішення вистави. Проєкт може бути 
адаптовананим до історичного / сучасного простору, 
враховувати його пропорційні закономірності, світлові 
й кольорові можливості.

Сценограф і костюмограф Богдан Поліщук — люди-
на, безкінечно закохана в історію і культуру рідної країни, 
він знає її до найменших дрібниць. Б. Поліщук — однин 
з найактивніших представників молодої сценографічної 
групи України. Він — куратор мистецьких проєктів (Lviv 
Quadriennale of Scenography), упорядник популярного 
видання «Український театральний костюм XX–XXI сто-
літь. Ескізи», автор проєктів театральних вистав, в яких 
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він проявляє не лише сценографічні, а й режисерські амбі-
ції. Творчість молодого художника — зразок нової сцено-
графічної оптики у фольклорно-етнографічному матері-
алі, що сповнений мітологічних підтекстів.

В основі його авторського павільйону «Сад живих 
речей» для Празьких сценографічних квадрієнна-
ле–2023 — образ перемоги життя, відновлення, невпин-
ний рух до майбутнього. За задумом сценографа: сад — 
глибинно-сакральне поняття, закарбоване у свідомос-
ті українців. Своєю родючістю, щедрістю, кольоровою 
наснагою Матінка-Земля являє світові красу й велич — 
сутність естетичної програми українців, просторовим 
розмахом та різноманіттям власних проявів плекає свобо-
ду й волю народу. В образних глибинах креслень Саду — 
сила незламності нації, вміння боронити власну землю, 
відроджуватись попри всі обставини. В образному серед-
овищі «Саду» — арт-об’єкти знакових представників 
українського сценографічного простору: «Намитка» 
Л. Нагорної, «Човен» Н. та С. Ридванецьких, «Читання 

ландшафту» І. Кульчицької, «Терези війни» О .Татарино-
ва, «Mariya’s “Mriya”» М. Погребняк, «Коріння. Мережа 
зв’язків» Ю. Заулічної, «Пий. Автор не несе відповідаль-
ності. Як і росія» О. Головач, «Театр спогадів» О. Полі-
щук. Дев’ять авторських ідей, пульсації образних змістів, 
що виникатимуть на перетинах і взаємодіях авторського 
і глядацького елементів.

Висновки. У підсумку можемо констатувати, 
що українська сценографія початку XXI століття не втра-
чає ціннісні орієнтири, презентуючи високий рівень вико-
навських практик. Незважаючи на війну, вистави націо-
нальних театрів наповнені якісним контентом. Вистав-
ки сучасних художників театру презентують як класич-
ний (макетно-ескізний) формат, так і новітні практики 
інсталяцій / перформансів. Якісні орієнтири, закладені 
митцями театрального простору у XX столітті, існую-
чи у реальному просторі й часі, продовжують своє бут-
тя у образних експериментах нового сценографічного 
покоління України.
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Abstract. The article identifies the main trends in the development of Ukrainian scenography of the beginning of the 21st centu-
ry, which are implemented by th artists of the national theatre in the complex reality and historical contexts. The author analyses 
aspects of psychological reformatting of Ukrainian scenography, the artists’ creative guidelines reevaluation under the influence 
of war and their ability to fully implement their ideas in the formats of theatrical performances, in the space of exhibition projects, 
installation performance practices formats, in easel works and teaching. The paper studies the projects’ conceptual characteris-
tics and targets of Mariya Levytska, Andrii Aleksandrovych-Dochevskyi, Lyudmila Nagorna, Sergiy and Natalya Rydvanetskis, 
Bogdan Polishchuk, Inessa Kulchytska, Oleg Tatarynov, Yulia Zaulichana, Olesya Holovach, Olena Polishchuk, and other artists. 
The author defines the theatre artists’ positions in critical moments of Ukrainian history, identifies the figurative characteristics 
of the participants’ project installations as manifestations of the artists’ style and the phenomenon of artistic response to the Rus-
sian-Ukrainian war and analyses the main participants’ features of the creative development in artistic processes and their role 
in the evolution of scenography culture in Ukraine. Highlighted is the extraordinary role of theatre artists of the early 21st centu-
ry as the successors of the national scenography school leading development concepts, in whose creative projects national con-
sciousness is manifested and clearly defined constantly gravitating towards European values.
Keywords: Ukrainian scenography of the beginning of the 21st century, Ukrainian art and war, scenography, scenic design of the-
atre artists Mariya Levytska, Lyudmila Nagorna and Oleg Tatarinov.
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Жанрово-стильові вектори розвитку 
української фортепіанної музики

XX — початку XXI століття

Genre and Style Dimensions
of Ukrainian Piano Music

of the 20th—Early 21st Century
Анотація. Досліджено еволюцію української фортепіанної музики з XX до початку XXI століття, яка є важливою складо-
вою культурно-мистецької спадщини України. Проаналізовано процес змін у жанрово-стильових параметрах фортепіанної 
музики та їхній вплив на процес формування національної ідентичності, що охоплює як відродження фольклорних тради-
цій, так і впровадження авангардних технік. Особливу увагу приділено взаємодії українських композиторів із глобальними 
музичними процесами, що сприяло збагаченню музичної мови завдяки інтеграції нових композиторських технік. Також роз-
глядаються культурні та історичні контексти, що впливали на формування стилів та жанрів у періоди авангарду, модерніз-
му та постмодернізму. Дослідження спрямоване на підкреслення важливості постійного оновлення музикознавчих методів 
для розуміння інноваційних явищ у фортепіанній музиці та їхнього впливу на розвиток музичної культури.

Визначено, що фортепіанна музика XX — початку XXI століття стала значущим індикатором жанрових та стильових транс-
формацій у музичному мистецтві, ставши основою для новаторських ідей, що пізніше знайшли відображення у камерній 
та симфонічній музиці. Українська фортепіанна музика відіграла ключову роль у збереженні національних традицій, поєд-
нуючи їх із європейськими впливами. Особливо важливим є прагнення українських композиторів поєднати фольклор та на-
ціональний мелос із класико-романтичними традиціями, а також їхня здатність адаптуватися до соціальних викликів, відо-
бражаючи соціальні зміни та впливаючи на формування нової культурної ідентичності.

Ключові слова: фортепіанна музика, жанр, форма, стиль, тембр, електронна музика, виражальні засоби, композитор, виконавець.

Українська фортепіанна музика XX — початку 
XXI століття — важливий пласт культурно-мистець-
кої спадщини, що відображає широкий спектр жанро-
во-стильових трансформацій. Цей період характеризу-
ється інтенсивним пошуком національної ідентичнос-
ті, відродженням і реінтерпретацією фольклорних еле-
ментів, а також активним впровадженням авангардних 
тенденцій, які відкривають нові горизонти у фортепіан-
ній музиці. У зазначений період українські композитори 
часто зверталися до національних коренів, водночас взає-
модіючи з глобальними музичними процесами, що зумо-
вило збагачення музичного мовлення новими звуковими 
знахідками та композиційними техніками.

Аналіз жанрово-стильових векторів розвитку укра-
їнської фортепіанної музики цього періоду дозволяє 
не лише глибше зрозуміти еволюцію музичних форм і сти-
лів, але й визначити внесок українських композиторів 
у світову культуру. У статті будуть розглянуті фортепіан-
ні твори українських авторів, які відіграли важливу роль 

у формуванні унікальної стилістики української форте-
піанної музики, а також технічні та експресивні засоби, 
які вони використовували для вираження індивідуальних 
художніх концепцій. Зважаючи на перманентний процес 
композиторських пошуків та експериментів, пов’язаних 
зі спробами поєднати фольклорні традиції з новаціями, 
дослідження питань жанрового та стильового розвитку 
не втрачає своєї актуальності. Проте для повноцінно-
го аналізу необхідно враховувати соціокультурний кон-
текст художніх явищ та процесів.

Для вивчення жанрово-стильових новацій у твор-
чості сучасних українських композиторів XX — початку 
XXI століття використано такі методи. Компаративний 
аналіз дозволяє з’ясувати, як західноєвропейська компо-
зиторська традиція вплинула на українських композито-
рів. Цей метод у комбінації з історичним аналізом спри-
яє виявленню еволюції композиторських технік та інно-
вацій. Історико-культурний аналіз застосовано для вра-
хування соціокультурного контексту досліджуваного 
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періоду. Музикознавчий аналіз — для детального дослі-
дження окремих елементів твору, таких як гармонія, ритм 
і форма. Використання цих методів дозволяє глибоко 
зануритися у вивчення жанрових і стилістичних інно-
вацій української фортепіанної музики і визначити їхнє 
місце у міжнародному культурному просторі. Крім того, 
змішування культурних традицій та історичних прошар-
ків вимагають від музикознавців постійного оновлення 
теоретичних підходів та методів дослідження. Ці обста-
вини потребують глибокого розуміння історичних кон-
текстів та сучасних інновацій, а також адаптивності аналі-
тичного інструментарію, що дозволяє дослідникам комп-
лексно підходити до аналізу музичних творів. Вивчення 
жанрових та стилістичних новацій у фортепіанній музи-
ці є ключовим для збагачення музичної теорії та практи-
ки, а також для розуміння ширших культурних процесів.

Серед джерел, що були використані для дослідження 
теми жанрово-стильових векторів розвитку української 
фортепіанної музики, — праці, що охоплюють аналіз 
феномену українського романтизму в контексті європей-
ських тенденцій, розгляд модернізму та збереження наці-
ональних традицій, а також постмодерні акценти в твор-
чості композиторів кінця XX століття. Огляд літерату-
ри свідчить про неперервний та динамічний розвиток 
української музики, певні аспекти якої ще потребують 
подальшого вивчення. Проте слід зазначити, що україн-
ська музика періоду тоталітаризму не знайшла належно-
го відображення у музикознавчих дослідженнях.

Так, О. Лігус [8] трактує феномен українського 
романтизму як національний варіант європейського 
романтичного руху. Дослідження зосереджене на проявах 
цього стилю в українській фортепіанній музиці XIX — 
початку XX століття на прикладі популярних фортепіан-
них жанрів того часу, таких як мазурка, вальс, ноктюрн, 
елегія, пісня без слів та рапсодія. В роботі порівнюються 
твори українських композиторів із зразками аналогічних 
жанрів, створеними європейськими романтиками, відо-
бражаючи їхню унікальність та еволюцію.

Лія Батстоун, розглядаючи український музич-
ний модернізм у контексті світових тенденцій, зазначає, 
що українські композитори в період між 1917 і 1937 рока-
ми не лише засвоювали світові музичні тенденції, але 
й зберігали та розвивали національні традиції, створю-
ючи унікальну музичну ідентичність [2].

У статті «Постмодерні акценти у творчості україн-
ських композиторів кінця XX століття» Габріелли Аста-
лош та Юрія Соколовського [1] досліджено еволюцію 
української музики в контексті постмодернізму. Ключо-
вими рисами української постмодерної музики автори 
визначають полістилістику, стилістичні алюзії, фрагмен-
тарність та спонтанність. Вони стверджують, що компо-
зитори під впливом європейського модернізму синтезу-
вали ці елементи з українським культурним та історич-
ним контекстом.

Н. Ревенко розглядає фортепіанні твори 1980–
1990 років у контексті розвитку української музичної 
культури України з урахуванням регіональної специфі-
ки. Дослідниця стверджує, що історико-культурний шлях 
української фортепіанної музики зазначеного періоду 
характеризується поєднанням авангардних тенденцій 
із традиційними системами, що пояснюється, на її думку, 
«відновленням цілісності історико-стильової еволюції 
мистецтва, порушеної у часи тоталітаризму» [9, с. 173].

Таким чином, огляд літератури засвідчує динаміч-
ний характер розвитку української музики періоду від 
романтизму до постмодернізму, а також підкреслює бага-
тогранність її ідентичності, що реалізована через різні 
методи поєднання експериментальних пошуків та від-
родження фольклорних матеріалів українськими компо-
зиторами. Дослідження жанру і стилю в контексті фор-
тепіанної музики супроводжується значними виклика-
ми, особливо в умовах постійного розвитку та еволюції. 
Сучасна фортепіанна музика є надзвичайно різновек-
торною, оскільки композитори постійно експерименту-
ють не лише із жанровими та стильовими інваріантами, 
а й з значно змінюють звичні структурні моделі творів, 
здійснюють пошук нових звукових можливостей інстру-
мента, часто інтегруючи новітні технології для розши-
рення тембрової палітри.

Виклад основного матеріалу дослідження. Необ-
хідно зазначити, що всі кардинальні стильові поворо-
ти насамперед реалізовувались у фортепіанній музиці, 
а згодом розвивалися в камерних та симфонічних жан-
рах. Так, початок XX століття означився динамічними 
зрушеннями. Паралельно з функціонуванням пізнього 
романтизму, у творчості французьких композиторів Кло-
да Дебюссі та Моріса Равеля набув розвитку та широко-
го поширення імпресіонізм. Знаковим виявився вплив 
творчості Арнольда Шенберга на музику XX століття. 
Композитор після відмови від тональної системи власну 
систему дванадцятитонової, додекафонної музики. Сис-
тема, розроблена Шенбергом, надалі була модифікована 
та розширена композиторами Нової віденської школи, 
у творах яких принцип серії був застосований до інших 
елементів музичної мови — тривалостей звуків, штри-
хів, динаміки тощо.

Інший напрям розвитку камерної і загалом форте-
піанної музики — це поєднання фольклорного матеріа-
лу з новаторськими засобами — нерегулярним ритмом, 
ускладненою, часто дисонантною гармонією, пошуком 
нових тембрових ефектів. Творчість Бели Бартока є вті-
ленням гармонійного сполучення з авангардними тех-
ніками. Так, у «Мікрокосмосі» він поєднує національ-
не та універсальне, відкривши нові горизонти розвитку 
музики.

Розвиток української камерної й зокрема фортепіан-
ної музики ґрунтується на глибоких фольклорних коре-
нях, до яких протягом XIX–XX століття додались євро-
пейські професійні традиції, що сприяло неймовірному 
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розквіту та самобутності української музики XX століт-
тя. Серед жанрів європейського музичного романтизму, 
які були активно інтерпретовані українськими компо-
зиторами, — мазурка, вальс, ноктюрн, елегія, пісня без 
слів тощо. Творчість Миколи Лисенка, основоположни-
ка національної композиторської школи, а також віртуоз-
ного піанізму в українській музиці, відкрила новий етап 
розвитку української фортепіанної музики. В його твор-
чості органічно поєднались західноєвропейські традиції 
та український фольклор. Розширивши жанрову палітру 
української фортепіанної музики, шляхом введення жан-
рів сюїти, сонати, рапсодії, форми рондо й варіацій Мико-
ла Лисенко зміг зберегти та розкрити в них ладово-інто-
наційні особливості української народної музичної твор-
чості. «Композитор зумів гнучко об’єднати українську 
мистецьку традицію з досягненням доби романтизму, 
що панував впродовж другої половини XIX ст. у числен-
них європейських композиторських школах» [12, с. 5].

Авторське переосмислення фольклору в період 
початку XX століття притаманно творам Василя Барвін-
ського, Нестора Нижанківського, Станіслава Людкевича, 
Миколи Колесса. Паралельно формується хвиля модер-
нових тенденцій в українській фортепіанній музиці — 
зокрема у творчості Віталія Кирейка, Бориса Лятошин-
ського, Віктора Косенка, Левка Ревуцького. Творчість 
останніх свідчить про розширення жанрового діапазону 
такими жанровими інваріантами як прелюдія, концерт-
ний етюд, поема, поема-легенда тощо. Подальший роз-
виток та авторські трактування отримує жанр сонати.

Важливе місце в українській музичній культурі зай-
має фортепіанна творчість Віктора Косенка — в якій ком-
позитора відчутно ускладнив гармонію, завдяки вико-
ристанню старовинних ладів, нових поєднань акордів, 
пошукам шляхів збагачення розширення тональної сис-
теми. Знаковими у цьому контексті є його цикли «Оди-
надцять етюдів у формі старовинних танців для фортепі-
ано» та «Двадцять чотири дитячих п’єси». В останньому 
Віктор Косенко вперше в історії української фортепіанної 
музики використав всі двадцять чотири мажоро-мінорні 
тональності, втіливши у кожній п’єсі відповідний до пев-
ної тональності образно-тематичний колорит. Крім того, 
в дитячих п’єсах композитор зумів поєднати прийоми 
народної поліфонії та пісенності.

У період після 1930-х років українське мистецтво 
розвивалось в умовах тоталітарного режиму з вимога-
ми втілювати у творах образи, дозволені партійною про-
пагандою соціалістичного реалізму. Композитори були 
вимушені писати твори на замовлення держави з відпо-
відним тематичним спрямуванням. Переважно це були 
масштабні симфонічні полотна або урочисті пісні, при-
свячені партії і лідерам комунізму.

У повоєнні роки в умовах тоталітаризму, що наби-
рав обертів, з’являлись твори високого професійного рів-
ня, проте жанрово однотипні. «В цей період в україн-
ській музиці домінували “сюїтність” і “програмність”, які 

набували різноманітних змістовних відтінків у творчості 
таких композиторів: Миколи Дремлюги, Ігоря Шамо, 
Миколи Сильванського, Анатолія Коломийця» [6, с. 170]. 
Підсумовуючи, зазначимо активне звертання україн-
ськими композиторами першої половини XX століття 
до різноманітних фортепіанних жанрів — від мініатю-
ри до великих масштабних форм, різноманітних циклів 
фортепіанних мініатюр.

Українська фортепіанна музика другої половини 
XX століття характеризується розширенням жанрової 
палітри. Композитори модифікують вже існуючі жанри 
та, відповідно до нових соціокультурних та естетичних 
орієнтирів, шукають нові. У 1960–1970-х роках просте-
жуємо значні зміни разом із зародження нових напрямів, 
які свідчать про нове прочитання стилів минулих епох, 
зокрема таких, як неокласицизм та неоромантизм. Завдя-
ки новому погляду на фольклор та європейські традиції 
у творчості Лесі Дичко, Леоніда Грабовського, Євгена 
Станковича, Ігоря Шамо, Мирослава Скорика сформу-
вався «неофольклоризм». Крім того, лише з 1960-х років, 
завдяки можливості досліджувати нові тенденції захід-
ноєвропейської музики, розпочався кардинально новий 
вектор розвитку української музики, який дослідники 
називають певним проривом. Зазначене було пов’язано 
з можливістю композиторів дізнаватись більше про акту-
альні у світі композиторські техніки та експериментувати. 
Знаковою для зазначеного періоду була діяльність групи 
«Київський авангард», в яку увійшли Валентин Сильве-
стров, Леонід Грабовський, Володимир Загорцев, Віталій 
Годзяцкий та інші. Метою цього об’єднання було дослі-
дження нових тенденцій та їхнє впровадження у власній 
творчості. Це дозволило урізноманітнити композитор-
ський інструментарій та сформувати новий формат наці-
онального стилю, вибудованого на національній самобут-
ності з використанням нових підходів — введення алеа-
торики, пуантилістики, сонористи та інших актуальних 
технік європейської музики XX століття.

Авангардні тенденції та різні стильові дискур-
си XX століття мали яскраве відображення у форте-
піанних творах Івана Карабиця 1960–1970-х, зокрема 
у циклі «24 прелюдій для фортепіано» (1976). Пока-
зово, що дослідник Олег Копелюк позиціонує цей твір 
як «енциклопедію до українського відродження», маючи 
на увазі 1970-ті роки. На думку О. Копелюка, І. Карабиць 
продовжив традицію тональної драматургії, започатко-
ваної Й. С. Бахом та розвинену представниками роман-
тизму. Композитор, не вказуючи ключових знаків, вибу-
довує тонально-ладову структуру циклу за принципом 
руху по квінтовому колу. «Ускладненість тонально-гармо-
нічного мислення, фактурне розшарування, поліпласто-
вість, поліфонічні прийоми в прелюдіях унаочнюють роз-
ширену тональність, в межах якої тональні устої очевид-
ні або приховуються» [4, с. 68]. Іван Карабиць успішно 
реалізував цілісну концепцію, що відображає драматизм 
еволюції образу героя, його саморефлексію та стосунки 
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озитор майстерно інтегрував 
елементи, включно з пасака-

ими елементами, хоральною 
мом. У стилістичному аспекті, 
музику минулих епох, а Пре-
яється завдяки використан-

90-х років констатуємо тен-
ів минулих епох, взаємодію 
итання фольклорних плас-
ень виходить програмність, 

цією форми та структури тво-
соціально-історичних пере-
ви у СРСР, крах комуністич-

ною державної незалежності, 
ва, духовних засад його існу-
свідомість митців та позначи-
рської творчості» [9, с. 170]. 
нденції в українській музиці 

дображають прагнення ком-
ння стилів попередніх епох 
взаємодії; синтез фольклор-

льтурними шарами як мину-
алізація прадавніх народних 
имволічної основи; прагнен-
иментів зокрема в плані жан-
9, с. 171].
до переосмислення устале-
а також активні експеримен-
и гри на інструментах мож-

Володимира Рунчака. Андрій 
ючи стиль композитора, вка-

міло синтезує сучасні техно-
позиторські надбання музи-
таким чином традиційні ака-
кспериментального пошуку 
дей і думок з максимальним 
ей інструменту» [10, с. 105].
ських композиторів на межі 
Олександр Козаренко, Воло-
ородько, Алла Загайкевич, 

Карнак, Любава Сидоренко, 
Максим Шоренков, свідчить 

стилів та інноваційних тех-
овадженню сміливих ново-

и театральності, інструмен-
алізації музичних тембрів. 
нню меж між сценою та гля-
енденцією є і включення візу-
едення підкреслюють багат-
сної української музики, від-
для творчого самовиражен-

лії Тимощенко зазначено, 
тмодерністського художнього 

міркування є: «культурний поліфонізм, звільнення від 
догматизму форм, сюжетів, образів; тематична відвер-
тість й експресивність, відкриття мистецького просто-
ру для інтерпретацій і діалогу, а значить, і для відкрит-
тя нових смислів» [11, с. 11]. Суголосним видається 
визначення постмодернізму українського композитора 
та дослідника Олександра Козаренка, який, аналізуючи 
прояви постмодернізму в українській музиці, зазначає, 
що постмодернізм — це «“переплетіння — накладан-
ня — суміщення” кількох стильових виявів, їх вільний 
вияв, внесення до національного стилеутворення теорії 
і практики додекафонії, серіалізму, пуантилізму, алеато-
рики, сонористики, елементів конкретної та електронної 
музики із найменш упорядкованими внутрішніми енер-
гіями та змістами» [7, с. 18].

Включення творів сучасних українських компози-
торів у навчальний репертуар піаністів у мистецьких 
освітніх закладах вкрай важливе, зважаючи на високий 
рівень зацікавленості українською культурою. Знайом-
ство із сучасною фортепіанною музикою на ранніх етапах 
навчання не лише збагачує технічні навички та естетичні 
смаки молодих музикантів, але й підсилює їхню здатність 
до творчої інтерпретації та інновацій у подальшій вико-
навській діяльності. Це, своєю чергою, допомагає студен-
там краще розуміти сучасні музичні процеси та їхнє міс-
це у світовому музичному ландшафті, підвищуючи про-
фесійні компетенції. Крім того, активне впровадження 
творів українських авторів сприяє культурному обміну 
та зростанню визнання України як країни з багатою та уні-
кальною музичною спадщиною, зміцнюючи її культурну 
ідентичність на світовій сцені. Таким чином, для форте-
піанної музики кінця XX — початку XXI століття харак-
терними ознаками є модифікація жанрів, програмність, 
індивідуалізація структури твору та активне розширення 
виражальних засобів й технік гри на фортепіано.

Висновки. Фортепіанна музика XX — початку 
XXI століття стала індикатором жанрових та стильо-
вих трансформаційних процесів у музичному мисте-
цтві. Починаючи з динамічних зрушень на межі століть, 
що супроводжувались впливом імпресіонізму, додекафо-
нії та розвитком національних шкіл, фортепіанна музи-
ка стала основою для впровадження новаторських ідей, 
які згодом знайшли вираження у камерній та симфоніч-
ній музиці. Українська фортепіанна музика, зокрема, віді-
грала значну роль у збереженні та розвитку національ-
них традицій, поєднуючи їх із європейськими музични-
ми впливами, що дало змогу створити унікальний і різ-
номанітний репертуар.

Ключова тенденція української фортепіанної музики 
початку XX століття полягає у прагненні поєднати фоль-
клор, національний мелос з досягненнями європейської 
професійної музики, а саме класико-романтичної тра-
диції. Так, власне трактування таких жанрів, як соната, 
прелюдії, сюїти, варіації, мініатюри належить таким ком-
позиторам, як М. Лисенку, В. Косенку, Л. Ревуцькому. 
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У творчості композиторів 1960–1970-х років здобутки 
їхніх попередників поєдналися з пошуками власних сти-
льових рис на межі неофольклоризму та реінтерпретації 
класичних жанрів, що стало можливим завдяки доступу 
до світового контексту актуальних на той час компози-
торських технік та тенденцій.

У світлі історичних подій, таких як здобуття Украї-
ною незалежності, українська музична культура вияви-
лася здатною не тільки відображати соціальні зміни, але 
й активно впливати на формування нового суспільства 
і культурної ідентичності.

Таким чином, фортепіанна музика залишається одні-
єю з актуальних складових у музичному мистецтві, демон-
струючи свою здатність до еволюції та адаптації у відпо-
відь на соціальні виклики та зміни, зберігаючи при цьо-
му міцний зв’язок із традиціями. Подальші перспекти-
ви дослідження актуалізованої у статті теми полягають 
у висвітленні сучасних тенденцій, пов’язаних із впливом 
мультимедійних технологій на сучасну камерну, зокрема 
й фортепіанну, музику.
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Xiao Xiao
Genre and Style Dimensions of Ukrainian Piano Music of the 20th—Early 21st Century
Abstract. The article explores the evolution of Ukrainian piano music from the 20th to the early 21st century, which is a significant 
component of Ukraine’s cultural and artistic heritage. It analyzes the process of changes in genre and stylistic parameters of piano 
music and their impact on the process of forming national identity, encompassing both the revival of folk traditions and the intro-
duction of avant-garde techniques. Particular focus is put on the interaction of Ukrainian composers with global musical process-
es, which has enriched the musical language by integrating new compositional techniques. The study also considers the cultur-
al and historical contexts that influenced the formation of styles and genres during periods of avant-garde, modernism, and post-
modernism. The research emphasizes the importance of continuously updating musicological methods to understand innovative 
phenomena in piano music and their impact on the development of musical culture.
It has been determined that piano music of the 20th and early 21st centuries has become a significant indicator of genre and sty-
listic transformations in the musical arts. It serves as a foundation for innovative ideas that later found expression in chamber 
and symphonic music. Ukrainian piano music has played a key role in preserving national traditions, combining them with Euro-
pean influences. Particularly significant is the endeavor of Ukrainian composers to blend folklore and national melos with classi-
cal-romantic traditions, as well as their ability to adapt to social challenges, reflecting social changes and influencing the forma-
tion of a new cultural identity.
Keywords: piano music, genre, form, style, timbre, electronic music, means of expression, composer, performer.
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Просвітницька діяльність незалежної 
платформи «Open Opera Ukraine»:

нові форми співпраці з українським суспільством

Educational Activity of the Open Opera Ukraine 
Independent Platform:

New Forms of Cooperation with Ukrainian Society

Анотація. Розглянуто просвітницьку діяльність незалежної платформи «Open Opera Ukraine» в аспекті нових форм співпраці 
мистецької організації з українським суспільством. Незважаючи на те, що в Україні вже до створення «Open Opera Ukraine» 
існували проєкти, у межах яких популяризувалося історично інформоване (автентичне) виконавство, ця організація першою 
ініціювала системну працю у зазначеному напрямі, а саме — створення оперних вистав, проведення тематичних концертів 
та майстер-класів, формування аматорського хору та професійного барокового оркестру, запис альбомів української хорової 
спадщини тощо. Особливістю платформи «Open Opera Ukraine» є її відкритість у медійному просторі та намагання залучи-
ти до участі у власних проєктах людей різного фаху і соціальних груп. Також популяризація старовинного мистецтва сприяє 
кращому його розумінню та розгерметизовує українське середовище академічної музики. Метою статті є виявити на прикла-
ді діяльності «Open Opera Ukraine» стратегії та механізми впливу мистецьких організацій на суспільні перетворення. Напри-
кінці статті автор доходить висновку, що мистецька діяльність має вагомий вплив на соціальні зрушення, а послідовна праця 
мистецьких організацій здатна змінити суспільні уявлення про сутність культурних процесів, погляди на мистецтво минуло-
го тощо. Проєкти незалежної платформи «Open Opera Ukraine» утверджують сучасні практики мистецької репрезентації, 
а отже сприяють повноцінному розвитку сучасного українського мистецтва та його входженню в західноєвропейський куль-
турний простір завдяки спільним мистецьким цінностям і практикам.
Ключові слова: просвітницька діяльність «Open Opera Ukraine», соціально орієнтовані мистецькі практики, історично інфор-
моване виконавство, комунікаційні стратегії мистецьких інституцій, барокове мистецтво.

Постановка проблеми. Прагнення українсько-
го суспільства бути частиною європейської спільноти 
породжує бажання долучитися до західних мистецьких 
та освітніх традицій, а також сприяє появі нових моде-
лей взаємодії митців та мистецьких інституції чи органі-
зацій з українським суспільством. Виховання освічено-
го слухача і глядача стає чи не одним з основних завдань 
інституцій, що працюють в українському культурному 
просторі. Залучення нових людей з нефахового середови-
ща до мистецької співпраці із професіоналами — поши-
рена та тривала практика у західній традиції, що показа-
ла себе як позитивний приклад у трансформаційних сус-
пільних процесах.

Важливим етапом на цьому шляху стала поя-
ва у 2017 році незалежної платформи «Open Opera 
Ukraine», що спеціалізується на історично інформо-
ваному (автентичному) виконавстві ранньої музики. 
Історично інформоване виконавство має на меті точ-
ніше представити певний історичний період через 

використання засобів та інструментарію, що були акту-
альними і використовувалися у відповідний час. Мит-
ці, які працюють в традиції історично інформовано-
го виконавства, прагнуть відчути, осмислити та від-
творити процеси й естетичні принципи, що впливали 
на виконавську практику та формували культурно-
музичний простір минулого. А це, своєю чергою, стає 
підґрунтям для новаторської, усвідомленої і багато-
шарової інтерпретації ранніх творів у сучасній кон-
цертній практиці.

Завдання «Open Opera Ukraine» — популяризу-
вати в українському виконавстві барокову традицію — 
потребувало нестандартних, новітніх підходів та практик, 
а також нових форм співпраці як із митцями, так і з різни-
ми представниками українського суспільства: публікою 
мистецьких заходів, медіаспільнотою, меценатами, україн-
ськими й міжнародними фондами, партнерськими органі-
заціями з державного й незалежного секторів. Різні аспек-
ти та специфіку цієї діяльності з точки зору соціальної 
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взаємодії буде розглянуто далі на прикладі декількох най-
показовіших проєктів «Open Opera Ukraine».

Актуальність дослідження полягає у тому, 
що на прикладі просвітницької діяльності «Open Opera 
Ukraine» ми звертаємо увагу на специфіку взаємодії різ-
них соціальних груп у сфері професійного і аматорсько-
го мистецтва, виявляємо механізми впливу мистецьких 
проєктів на якісну розбудову гармонійного суспільства. 
Також у статті досліджено взаємозв’язок соціально орієн-
тованих мистецьких практик із появою нових форм вза-
ємодії мистецького середовища з українським соціумом, 
апробація яких виводить мистецькі практики на новий 
якісний рівень.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. В осно-
ву пропонованого дослідження покладено живий досвід 
автора статті як учасника декількох проєктів «Open Opera 
Ukraine», а також професійне спілкування із трьома спів-
засновницями ГО «Оупен Опера Юкрейн» — генераль-
ною продюсеркою Галиною Григоренко, програмною 
директоркою Анною Гадецькою і артистичною директор-
кою Наталією Хмілевською. Важливою джерельною базою 
статті стали численні промоційні публікації в українських 
медіа, переважно в жанрі інтерв’ю [5; 15; 17; 18; 20], 
в яких ідеться про організовані «Open Opera Ukraine» 
мистецькі події та заходи, принципи діяльності організації, 
естетичні й світоглядні орієнтири її співзасновниць. 
Медійні публікації, в яких протягом семи років діяльності 
незалежної платформи було висвітлено її основні проєк-
ти [6; 8; 10; 11; 13; 14; 16], стали невід’ємною частиною 
стратегії «Open Opera Ukraine», орієнтованої на актив-
ну взаємодію з авдиторіями та докладне висвітлення влас-
ної діяльності. Окрему групу джерел складають наукові 
публікації фундаторки кафедри старовинної музики Наці-
ональної музичної академії України Н. Герасимової-Пер-
сидської, присвячені українському музичному бароко і, 
власне, хоровому партесному співу [4; 7; 9; 1], а також 
деякі академічні дослідження, які висвітлюють діяль-
ність організації [21]. Нещодавній проєкт «Open Opera 
Ukraine» «Musica Sacra Ukraina» вкотре підтвердив важ-
ливість спадкоємності дослідницького досвіду і залучен-
ня до актуальних мистецьких практик напрацювань нау-
ковців попередніх поколінь. Оскільки обидва великі опер-
ні проєкти «Open Opera Ukraine» — вистави «Дідона 
та Еней» і «Ацис і Ґалатея» — брали участь, відповід-
но, у І та ІІІ Всеукраїнському театральному фестивалі-
премії «ГРА», то альманахи премії за 2019 та 2021 роки 
містять блоки з розгорнутими рецензіями на ці виста-
ви [2; 3]. Від 2018 року активно функціонує офіційний 
сайт «Open Opera Ukraine», де подано докладну інфор-
мацію про всі ініціативи організації [12].

Мета статті — комплексно проаналізувати діяльність 
незалежної платформи «Open Opera Ukraine», досліди-
ти механізми впливу мистецьких проєктів на соціальні 
зміни, назвати інструменти, за допомогою яких «Open 
Opera Ukraine» може вплинути на формування суспільної 

думки про історично інформоване мистецтво, підважити 
усталені упередження про відстороненість мистецтва від 
суспільного порядку денного, про його відчуженість від 
активної участі у житті громади, прискорити конкурен-
тоспроможне входження української культури у діалог 
з актуальними мистецькими процесами у світі.

Методологія дослідження. «Open Opera 
Ukraine» було засновано 2017 року, через три роки піс-
ля початку російсько-української війни, тоді як перші 
ідеї щодо оперних вистав з барокового репертуару вини-
кли на два роки раніше. Орієнтованість «Open Opera 
Ukraine» на просвітницьку роботу та суспільні зміни, 
посилення інституційної спроможності мистецьких орга-
нізацій, розбудова незалежного сектора, зосередженість 
на конкретній тематиці (пов’язане із західною традицією 
українське барокове мистецтво, історично інформоване 
виконавство, рання опера), швидке реагування на сус-
пільні запити щодо необхідності змін у консервативній 
репертуарній політиці багатьох концертних інституцій, 
дозволяє окреслити таку стратегію організації, яка систем-
но працює з викликами постколоніальної ситуації україн-
ської культури і українського суспільства, а це, своєю чер-
гою, провокує до застосування постколоніальної методо-
логічної оптики [19].

Виклад основного матеріалу дослідження. Громад-
ську організацію «Оупен Опера Юкрейн» було заре-
єстровано 2017 року. Ініціаторками її створення стали 
Галина Григоренко, Анна Гадецька і Наталія Хмілевська, 
кожна з них відігравала важливу роль у формуванні стра-
тегії розвитку та бачення майбутньої діяльності.

Наталія Хмілевська стала артистичною директор-
кою «Open Opera Ukraine». Вона закінчила Національ-
ну музичну академію України як диригент-хормейстер, 
захистила дисертацію на тему, пов’язану зі специфікою 
виконання давньої музики, та здобула ступінь кандидата 
мистецтвознавства. Хмілевська викладає вокал, є фахівчи-
нею з ренесансного та барокового співу. Вона — засно-
вниця та керівниця ансамблю старовинної музики «Vox 
Animae», керівниця та учасниця «Liatoshynskyi Capel-
la: Early Music Ensemble» при Національному Будинку 
музики, диригентка та художня керівничка хору «Б.А.Х»., 
ансамблю «Partes» та інших проєктів.

Співзасновницею та програмною директоркою стала 
Анна Гадецька — музикознавиця і культурологиня, кан-
дидатка мистецтвознавства, в. о. доцента кафедри теорії 
та історії культури Національної музичної академії Укра-
їни, лекторка незалежної освітньої організації «Культур-
ний Проєкт», програмна директорка фестивалю Націо-
нальної філармонії України «Kyiv Baroque Fest».

Важливу роль у створенні незалежної платфор-
ми «Open Opera Ukraine» відіграла її співзасновниця 
і генеральна продюсерка Галина Григоренко — культур-
на менеджерка, програмна директорка освітньої органі-
зації «Культурний Проєкт», випускниця міжнародної 
освітньої програми «Opera Management» від «Opera 
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Europа». У 2022–2023 роках вона була заступницею 
міністра культури зі зв’язків з громадськістю, ініціюва-
ла та очолила спільну програми з Національною оперою 
України «Сезон прем’єр».

Заснувавши мистецьку організацію у недержавному 
незалежному секторі, Г. Григоренко, А. Гадецька і Н. Хмі-
левська мимоволі мусили давати відповідь на низку питань, 
пов’язаних із фінансуванням та реалізацією незалежних 
проєктів, залученням широкого кола музикантів-фрилан-
серів, взаємодією з державними мистецькими структура-
ми, необхідністю активної соціальної взаємодії як запору-
ки підвищення рівня культурно-мистецької освіти серед 
професіоналів та аматорів. Потреба у нових формах соці-
альної комунікації стала рушієм у пошуку нових шляхів 
комунікації та форм співпраці з суспільством.

Свою діяльність в недержавному секторі вони мис-
лили як ініціативу, спрямовану на розвиток актуальних 
форм презентації інтелектуального культурного продукту 
через здійснення оперних постановок, розвиток авдито-
рії, професіоналізацію молодих талантів, створення нових 
спільнот, об’єднаних спільними цінностями. Свої завдан-
ня «Open Opera Ukraine» сфокусували на використанні 
класичної музики як ефективного інструменту комуніка-
ції, що сприяє порозумінню, самоідентифікації та критич-
ному осмисленню сучасності, для чого вони створюють 
якісні мультидисциплінарні мистецькі проєкти, ціка-
ві українській публіці і конкурентоспроможні на світо-
вому ринку. Крім того, невід’ємною частиною діяльнос-
ті «Open Opera Ukraine» є підтримка молодих талантів 
в Україні, сприяння талановитим особистостям і здобуття 
ґрунтовних фахових знань та навичок. Забезпечення 
доступу до якісних музичних продуктів для якомога шир-
шого кола слухачів є ще однією ключовою складовою місії 
організації. Комплексні програми залучення та розвитку 
авдиторії реалізуються з метою залучення нових слухачів 
та підтримки розвитку авдиторії шляхом організації захо-
дів у різних містах України.

Від початку фокус інтересів команди був зосеред-
жений на бароковій музиці та ґрунтувався на принци-
пах historically informed performance (НІР) — історично 
інформованого виконавства. Це підхід до виконання кла-
сичної музики, спрямований на дотримання принципів, 
манери та стилю музичної епохи, в якій твір був створе-
ний. Він ґрунтується на двох ключових аспектах: застосу-
вання стилістичних і технічних аспектів старих виконав-
ських практик, а також гра на оригінальних старовинних 
інструментах або їхніх сучасних репліках, відтворених 
історичних інструментах, що використовувалися під час 
створення оригінальної композиції і які зазвичай відрізня-
ються тембром і темпераментом від сучасних еквівален-
тів. Саме орієнтування на історично інформоване вико-
навство визначило репертуарну політику у виборі про-
єктів, що їх команда «Open Opera Ukraine» реалізувала 
впродовж 2017–2023 років.

Першим великим проєктом організації стала сце-
нічна постановка опери Генрі Персела «Дідона та Еней» 
в 2017 році, реалізація якої базувалася на взаємодії прин-
ципів HIP із сучасною режисурою, роботою з авдито-
рією та освітніми курсами. Ця вистава мала неабиякий 
успіх у публіки та в музичних колах, вона стала справжнім 
«проривом» у музичному житті Києва. Окрім численних 
позитивних відгуків, вистава отримала нагороду в номі-
нації «Найкраща музична вистава у жанрі опери / опере-
ти / мюзиклу» на Першому Всеукраїнському театрально-
му фестивалі-премії «ГРА» у 2018 році. Під керівництвом 
Назара Кожухаря «Open Opera Ukraine» об’єднала музи-
кантів Києва та Львова, які цікавились бароковим виконав-
ством, долучила музикантів з-за кордону, провела майстер-
класи видатної співачки Емми Кіркбі, забезпечила техніч-
ну реалізацію та логістику всього проєкту. Згодом, завдяки 
підтримці Українського культурного фонду, вдалося реа-
лізувати чотири сценічні покази в різних містах України, 
що розгерметизувало переважно київський досвід органі-
зації і в подальшому вплинуло на розвиток спільнот в цих 
регіонах. Постановки супроводжувалися майстер-класа-
ми в музичних академіях Дніпра, Одеси, Харкова, які про-
водили скрипаль Ілля Король — диригент проєкту і зна-
вець барокового виконавства на скрипці, Наталія Хмілев-
ська — викладачка барокового вокалу, а також інші фахів-
ці, які були учасниками оркестру. Це дало змогу відкрити 
широкому колу поціновувачів та професіоналів інструмен-
ти та алгоритми, які уможливлюють такого рівня проєк-
ти, значно розширило авдиторію, яка цікавиться бароко-
вою музикою. Взаємодія на всіх рівнях та відкритість ста-
ли ключовими компонентами і у всіх подальших проєктах 
«Open Opera Ukraine».

На новому етапі своєї діяльності «Open Opera 
Ukraine» презентувала ще один унікальний музично-теа-
тральний проєкт — постановку опери «Ацис і Ґалатея» 
композитора Ґеорґа Фридриха Генделя. Це історія, яка має 
в собі елементи античної міфології, де герої, Ацис і Ґалатея, 
переживають любов та трагедію. Проєкт обіцяв занури-
ти глядачів у світ емоцій, підкреслений музикою бароко. 
Опера «Ацис і Ґалатея» стала першою в Україні професій-
ною сценічною постановкою твору Генделя, що підкрес-
лює його значущість та унікальність. Режисерка Тамара 
Трунова, яку було обрано для керівництва постановкою, 
запропонувала несподіване тлумачення лібрето, що відо-
бразило потужні можливості сучасного театру.

До проєкту долучився німецький диригент Йорг 
Халубек, який привніс у постановку власний досвід істо-
рично інформованого виконавства та спробував від-
творити музику так, як вона звучала триста років тому. 
Компанію йому склав талановитий склад співаків і спі-
вачок, серед яких Сергій Колесник, Леонардо Корте-
лацці, Інна Гусєва, Катерина Левицька, Анна Твердова, 
Дар’я Новіцька, Ігор Воронка, Євген Рахманін. Проєкт 
дістав підтримку Українського культурного фонду, програ-
ми «Culture Bridges» та Національної спілки театральних 
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діячів України. Італійське посольство в Україні та Іта-
лійський інститут культури в Києві підтримали виставу 
як учасницю фестивалю «Italia Festival Barocco». Опе-
ра була поставлена у співпраці з ГО «Академія давньої 
музики Леополіс» зі Львова.

Незважаючи на те, що музична складова вистави була 
повністю витримана в традиціях історично інформова-
ного виконавства, постановка відзначилася нестандарт-
ним підходом до інтерпретації опери Генделя. Напри-
клад, цілком неочікуваним став дизайн костюмів, ство-
рених на студії «Finch». Все це сформувало проєкт, який 
розширив межі сучасної інтерпретації барокової музич-
ної спадщини, знаходячи власне, унікальне втілення у теа-
тральному мистецтві.

На час здійснення другої оперної постановки «Open 
Opera Ukraine» вже проводила активну концертну 
та освітню діяльність, поступово накопичуючи комуні-
каційний досвід та формуючи потужну команду артис-
тів-виконавців, грантових менеджерів, медійників та нау-
кових консультантів. Цінності організації були визначе-
ні світовими стандартами, актуальністю, новаторським 
підходом, незалежністю та відкритістю. Вони активно 
втілювалися в різноманітних мистецьких проєктах, кон-
цертах та подіях, що залучали широку авдиторію. Орга-
нізація розширювала межі сприйняття класичної музи-
ки, створюючи платформу для комунікації, взаєморозу-
міння та культурного обміну.

Одним із найуспішніших соціальних проєктів 
«Open Opera Ukraine», який втілив прагнення до залу-
чення широкої авдиторії до мистецьких практик, став 
хор «Б.А.Х.» (Бароковий Аматорський Хор). Створе-
ний у 2018 році колектив — це інноваційний музичний 
проєкт, орієнтований на аматорів та тих, хто має попе-
редній досвід у сфері вокального виконавства. Учасники 
цього хору мають можливість досліджувати спів як колек-
тивну практику, яка відрізняється від індивідуального спі-
ву. «Open Opera Ukraine» сприяє переосмисленню цьо-
го аспекту через практичні тренування.

Тим, хто хоче співати, але сумнівається у своїх мож-
ливостях, «Б.А.Х.» пропонує подолати страх і тремтіння 
голосу через участь у бароковому хорі як ідеальній спіль-
ноті, заснованій на єднанні та порозумінні. Хоровий спів 
визначається як не лише колективна дія, а й енергетичний 
обмін та взаємна підтримка. Він пропонує унікальний 
шанс розкрити власні таланти та вплести власний голос 
у колективну музичну тканину. Диригентка хору Наталія 
Хмілевська поєднує цю працю з художнім керівництвом 
іншими проєктами, що дозволяє хору впроваджувати 
унікальні аспекти барокової музики в своє виконавство.

Вступ до хору вимагає лише базових знань читан-
ня нот. І хоча чимало учасників можуть не мати музич-
ної освіти, це не заважає їм брати активну участь у занят-
тях, спрямованих на вивчення унікального європей-
ського барокового репертуару. Учасники хору отриму-
ють не лише можливість виконувати твори барокових 

композиторів, а й брати участь у майстер-класах, які про-
водять професійні музиканти, та обговорювати формат 
концертів. «Б.А.Х.» не тільки створює музичні про-
грами, а й збагачує свої виступи унікальними вигадли-
вими форматами.

Бароковий аматорський хор «Б.А.Х.» вирізняється 
як творча спільнота, об’єднана не лише любов’ю до хоро-
вого співу, а й пристрастю до барокової музики. Хоча учас-
ники хору «Б.А.Х.» — це люди різних професій, інтер-
есів та в більшості без професійної музичної освіти, хор 
постійно розширює свій репертуар і вдосконалює свою 
виконавську майстерність, співпрацюючи з різноманітни-
ми платформами та арт-просторами. Участь в онлайново-
му змаганні «World Choir Games» у 2020 році та запис 
кліпу «Мати милосерда» під час пандемії стали свідчен-
ням того, як хор «Б.А.Х.» швидко адаптується до нових 
умов та продовжує творчу активність, долаючи різнома-
нітні виклики.

Липневий концерт 2021 року, де хор виконав опе-
ру-ораторію Еміліо деі Кавальєрі «Дійство про Душу 
та Тіло», свідчить про високий рівень професійності 
колективу. В березні 2022 року хор мав запрошення висту-
пити на сцені Берлінської філармонії і заспівати Корона-
ційні гімни Ґ. Ф. Генделя разом ще з п’ятьма хорами з різ-
них куточків Європи на фестивалі «Choral Celebrations» 
під керівництвом видатного маестро Саймона Керинґтона 
(Simon Carrington), але цьому завадила повномасштабна 
війна. На фестиваль було надіслано кліп на музичний твір 
«Хваліте» композиторки Тетяни Яшвілі, написаний спе-
ціально для цього хору.

У грудні 2021 року відбувся концерт, де хор «Б.А.Х.» 
разом з музикантами оркестру «Kryla» та солістами 
ансамблю «Partes» виконав фрагменти «Різдвяної орато-
рії» Й. С. Баха. Вперше в Україні твір було виконано в тра-
диції історично інформованого виконавства — у строї 
415 Гц на барокових інструментах із жильними струна-
ми та барокових флейтах. Найновіший проєкт колекти-
ву «Енеїди світ» вразив авдиторію поєднанням музич-
них творів, які надихнула поема Верґілія, а саме: «Дідо-
на та Еней» Генрі Персела та «Енеїда» Миколи Лисен-
ка, які були осмислені в контексті колоніальних наративів 
першоджерел.

Таким чином, Бароковий Аматорський Хор стає 
прикладом вдалого поєднання аматорського ентузіазму 
та високого професіоналізму в музичному виконавстві. 
Завдяки вдалій комбінації творчості, співпраці та самови-
раження колектив впевнено рухається вперед, розширю-
ючи музичні горизонти і зберігаючи унікальний дух баро-
кового музикування.

У 2020 році «Open Opera Ukraine» започаткува-
ла другий аматорський хор — «Holosni», який висту-
пає як лабораторія для молодих хормейстерів-початків-
ців, що прагнуть набути навичок роботи з аматорським 
колективом. Це колектив нового формату — експеримен-
тальний та націлений на розвиток сфери аматорського 
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виконавства у найширшому сенсі, без обмежень щодо 
музичної освіти, слуху, голосу, репертуару та форматів 
концертів.

Серед інших важливих ініціатив «Open Opera 
Ukraine» варто згадати проведення 2019 року в Оде-
сі міжнародної оперної конференції, а також створення 
першого в Україні професійного барокового оркестру — 
«Kryla Orchestra».

Окремим і безумовно суспільно важливим напрям-
ком діяльності організації став проєкт «Musica Sacra 
Ukraina: Партесний вимір», започаткований 2019 року. 
Ця стратегічна ініціатива присвячена дослідженню, вико-
нанню, репрезентації та поширенню української партес-
ної спадщини. Тож «Musica Sacra Ukraina» є платформою 
для науковців, музикантів-виконавців та культурних 
менеджерів, чиї спільні зусилля в розробці способів 
презентації партесного співу сприяють зацікавленості 
громадськості та привертають увагу до українського хоро-
вого бароко. Формат реалізації проєкту — лабораторія, 
яка передбачає поступове вивчення музичних творів, від 
опрацювання рукописів до їх виконання під час концер-
ту чи в студії запису.

Ансамбль «Partes» під керівництвом Наталії Хмі-
левської виник як частина проєкту «Партесний вимір». 
Учасники проєкту досліджують одну з найважливіших 
ділянок в історії української музики — поліфонічний 
(партесний) спів України XVII–XVIII століть. Саме цей 
період визначив радикальний злам в музичній історії 
та народження феномена української барокової музики. 
«Partes» — це ансамбль професійних сольних співаків, 
які працюють разом у межах проєкту і дають регулярні 
концерти. Перший виступ ансамблю, на якому предста-
вили діяльність платформи, відбувся в київському Софій-
ському соборі (Національному заповіднику «Софія Київ-
ська») 2 червня 2019 року, цю подію транслювало наці-
ональне телебачення. Від серпня до жовтня 2020 року, 
за підтримки Українського культурного фонду, ансамбль 
«Partes» записав і представив аудіо-CD «Musica Sacra 
Ukraina». Диск включає 13 композицій: десять концер-
тів Миколи Дилецького і три концерти невідомих авто-
рів на дванадцять голосів. Ці анонімні твори були вико-
нані вперше за нотами, які упорядкувала, розшифрувала 
та дослідила на основі архівних рукописів із київського 
зібрання наукова консультантка проєкту Євгенія Ігна-
тенко — кандидатка мистецтвознавства, доцентка кафе-
дри старовинної музики Національної музичної акаде-
мії України. Запис було зроблено у старовинній Кирилів-
ській церкві, що є частиною Національного заповідника 
«Софія Київська».

Альбом «Musica Sacra Ukraina» дістав чимало пози-
тивних відгуків від фахової спільноти, увійшов до рейтин-
гів найкращих українських музичних релізів 2020 року, був 
номінований на премію Українського культурного фон-
ду в категорії «Проєкт року в області аудіо-мисте-
цтва». У червні 2021 року відбулося ще одне виконання 

цих композицій на міжнародному фестивалі «Odessa 
Classics».

У жовтні 2022 року за підтримки Українського куль-
турного фонду платформа реалізувала проєкт «Open 
Partes: Комунікація без меж», спрямований на ознайом-
лення музичних спільнот із різних регіонів України (Чер-
нігів, Острог, Кривий Ріг, Сєверодонецьк) з актуальними 
способами виконання музичної спадщини партесів. Було 
проведено лекції, майстер-класи та концерти, присвячені 
українському бароко. Це мало величезний вплив на роз-
виток музичної практики виконання партесних концертів 
у цих містах. Оскільки слухачами курсів були також сту-
денти мистецьких вишів, подія дістала значний розголос 
серед спільноти хорових диригентів.

У грудні 2022 року, за підтримки громадської орга-
нізації «Музей Сучасного Мистецтва» був реалізований 
проєкт «Together: Dyletsky», що об’єднав любительський 
хор «Б.А.Х.» та ансамбль «Partes» у виконанні партес-
них композицій. Навесні 2023 року лабораторія «Musica 
Sacra Ukraina» отримала грант Українського культурно-
го фонду на реалізацію проєкту «Dyletsky: Must Hear», 
який увінчався випуском альбому «Ukrainian Baroque: 
Concordacii Animos». Центральним елементом релізу 
став «Воскресенський канон» Миколи Дилецького, 
який вперше було виконано і записано у двох варіантах: 
перший віднайшла Н. Герасимова-Персидська у фондах 
Національної бібліотеки імені В. І. Вернадського у Києві, 
але він був неповний через брак партії другого дисканта; 
другу версію, яка містить виявлену у 2000-х роках партію 
другого дисканта, із врахуванням унікальних особливос-
тей оригіналу підготувала Ольга Шуміліна — дослідниця 
української хорової культури, докторка мистецтвознав-
ства, доцентка кафедри теорії музики Львівської націо-
нальної музичної академії імені М. В. Лисенка.

У збірці також представлені інші маловідомі партес-
ні твори анонімних авторів, зокрема 12-голосні концер-
ти «Оле, оле, окаянная душе», «Сіде Адам прямо рая», 
«Помишляю день страшний» та 6-голосний концерт 
«Приближається душе конец». Ці твори вирізняються 
скорботною тематикою та виражають покаяння, яке сти-
кається зі складнощами та суперечностями людської душі, 
що відзначається контрастом до радісного прославлення 
Христового Воскресіння.

Фахівці «Open Opera Ukraine» підкреслюють, 
що «Воскресенський канон» Миколи Дилецького за сво-
єю композиторською майстерністю та естетичною цінніс-
тю може бути визнаний одним із найвидатніших творів 
української професійної музики, а з часом отримає значен-
ня, аналогічне вже відомим творам, таким як «Щедрик» 
Миколи Леонтовича чи «Молитва за Україну» Миколи 
Лисенка. Зазначається, що ідея твору, закладена в сакраль-
ному богослужбовому контексті, віддзеркалює екзистен-
ційні аспекти сучасної російсько-української війни.

Додамо, що у 2022–2024 роках ансамбль Partes брав 
участь у міжнародних фестивалях та проєктах в таких 
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країнах, як Польща, Італія, Нідерланди, Бельгія та Німеч-
чина. Виступи ансамблю з бароковим українським репер-
туаром є дуже важливим компонентом культурної дипло-
матії та свідченням спорідненості української барокової 
музики з традиціями європейського бароко. Особливо 
слід відзначити концерти в рамках одного з найпрестиж-
ніших фестивалів давньої музики «Oude Muziek Festival» 
у нідерландському Утрехті, а також концерт в межах кон-
ференції «REMA» — європейської мережі дослідників 
і виконавців давньої музики.

Висновки. Стратегічний курс «Open Opera 
Ukraine» на активну взаємодію з українським суспіль-
ством було визначено від самого початку діяльності неза-
лежної мистецької платформи. Обидва її оперні проєк-
ти були орієнтовані на світові стандарти барокових вистав 
та увійшли в ряд важливих подій світової оперної сцени. 
Проєкт було адаптовано до актуальних мистецьких та сус-
пільних трендів, а запровадження нового підходу до ство-
рення та промоції опери в Україні підкреслює сучасний 
характер проєкту. Цілісного розуміння синтетичного жан-
ру опери було досягнуто через пошук свіжих інтелекту-
ально-художніх форм та їхню репрезентацію. Професійні 

постановки опер «Дідона та Еней» Персела і «Ацис 
і Ґалатея» Генделя виходять за межі традиційного опер-
ного формату, пропонуючи не лише високоякісне вико-
нання, а й оригінальне тлумачення класичного сюжету.

Незалежність «Open Opera Ukraine» від традицій-
них державних інституцій дає можливість реалізовувати 
власний творчий потенціал за власними правилами, вибу-
довуючи нові системи комунікації з українським суспіль-
ством. Відкритість організації проявляється, зокрема, 
у реалізації проєктів в різних містах України, що сприяє 
розвитку культурного життя в регіонах та залучає широ-
ку авдиторію до світу класичної музики.

Усі вищезазначені ініціативи «Open Opera Ukraine» 
відзначаються високим професіоналізмом та нестандарт-
ним підходом до презентації класичної музики в укра-
їнському культурному контексті. Діяльність аматор-
ських барокових хорів «Б.А.Х.» і «Holosni», створен-
ня професійного барокового оркестру «Kryla Orchestra» 
свідчать про прагнення розширити участь молодих талан-
тів у новаційних музичних проєктах та залучити до них 
нових слухачів.
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Koliada A.
Educational Activity of the Independent Platform Open Opera Ukraine: New Forms of Cooperation with Ukrainian Society
Abstract. The article examines the educational activities of the Open Opera Ukraine independent platform in terms of new forms 
of cooperation between artistic organizations and Ukrainian society. Although, before the establishment of Open Opera Ukraine, 
there were projects that popularized historically informed (authentic) performance in Ukraine, this organization was the first to ini-
tiate systematic work in this direction, namely the creation of opera performances, thematic concerts and master classes, the estab-
lishment of an amateur choir and a professional baroque orchestra, recording albums of Ukrainian choral heritage, etc. The distinc-
tive feature of the Open Opera Ukraine platform is its openness in the media space and its attempts to involve people from different 
professional and social groups in its projects. The popularization of early art contributes to a better understanding of it and diversifies 
the Ukrainian academic music environment. The aim of the article is to identify the strategies and mechanisms of influence of artis-
tic organizations on social transformations using the example of Open Opera Ukraine. The author concludes that artistic activity has 
a significant impact on social change, and the consistent work of art organizations can change public perception of the essence of cul-
tural processes, views on the art of the past, etc. The projects of the independent platform Open Opera Ukraine affirm contemporary 
practices of artistic representation, and thus contribute to the full development of contemporary Ukrainian art and its inclusion into 
the Western European cultural space through common artistic values and practices.
Keywords: educational activities of Open Opera Ukraine, socially engaged artistic practices, historically informed performance, com-
munication strategies of artistic institutions, baroque art.
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Науковий факт і художній образ:
Деформація предметного поля українського 

театрознавства 1920-х років

Scientific Fact and Artistic Image:
Deformation of the subject field

of Ukrainian theater studies in the 1920s

Анотація. Межі професійної діяльності визначає коло осіб, які її здійснюють (хто), зміст діяльності (виробництво, оброб-
ка або якісь інші дії, спрямовані на зміну об’єкта), критерії якості, технічні, етичні та інші норми, форми заохочень і санкцій 
тощо. Отже, формальна або неформальна мала або середня соціальна група, діяльність якої невідривна від ситуації, в якій 
здійснюється, адже, крім виробництва, передбачає організацію попиту і збуту, комунікацію із зовнішнім щодо групи сві-
том, що й має наслідком розшарування самої діяльності на дрібніші самостійні функції (диференціація виробництва, збуту 
та ін.) та її трансформацію, інколи ледь не до самознищення. Осердя професійної діяльності — її предметне поле або пред-
метне коло — визначає не лише предмет виробництва, критерії його якості і межі, а й дуже часто приховані від безпосеред-
нього споживача невидимі комунікації, серед яких ключову роль відіграють фахова мережа (структурована фахова комуніка-
ція, що здійснюється членами групи з приводу предмета виробництва) та її бібліотеки (теоретичні праці, технічні інструк-
ції, протоколи, які регламентують діяльність тощо). У 1920-х роках, коли в Україні завершувалося усамостійнення діяль-
ності, спрямованої на виробництво наукових фактів, отже, нового і бажано практично орієнтованого знання про театр, 
а саме відмежування цієї сфери від інших було закріплено у термінах «театрознавство» і «театрологія», відбувався над-
звичайно активний процес формування предметного поля, мережі і бібліотеки театрознавства. Ключову роль у цих про-
цесах відіграв (і не лише внаслідок власної фахової активності, а й унаслідок місця, яке посідав у мережі) історик театру 
Петро Рулін, у діяльності якого, саме з точки зору формування і деформації предметного кола, увиразнено основні тенден-
ції театрознавства 1920-х років.
Ключові слова: академічне театрознавство, мережа академічного театрознавства, предметне поле театрознавства, науковий 
факт, історіографія театру, наукова спадщина Петра Руліна.

Проблему, актуалізовану у цій розвідці, було озна-
чено ще чверть століття тому упорядниками збірника 
Праць театрознавчої комісії Наукового товариства іме-
ні Шевченка — Іриною Волицькою, Олегом Купчин-
ським і Ростиславом Пилипчуком, які, характеризуючи 
зміни, що відбулися в українському театрознавстві 1930-х 
років, писали: «Українська революція 1917 року покли-
кала до театрознавчих рядів такі яскраві особистості, 
як Дмитро Антонович, <…>, Олександр Кисіль <…>, 
Петро Рулін <…> та ін. У 1920-х роках українське теа-
трознавство на Східній Україні за інерцією з часів УНР 
розвивалося по висхідній, поки не зазнало такої самої тра-
гічної долі у 1930-х роках, як усе українське відроджен-
ня: Микола Вороний, Олександр Кисіль, Петро Рулін 
і Андрій Ніковський були репресовані, Дмитро Анто-
нович, Леонід Білецький та багато інших змушені були 

перебувати в еміґрації, інші замовкли. <…> Зрештою, 
не було розквіту театрознавства і в усій повоєнній радян-
ській Україні. <…> основний акцент [досліджень] пере-
містився на т. зв. радянський період історії українського 
театру і “сучасні” (в розумінні тогочасні) актуальні проб-
леми розвитку українського театру в контексті всього 
радянського театру. Справжньою наукою у тих працях, 
як кажуть, і не пахло» [3, с. 7–8]. Це означає, що водно-
час зі знищенням академічної мережі було деформовано 
предметне поле театрознавства, запроваджено інші біблі-
отеки та ін. Один із авторів цієї передмови — Ростис-
лав Пилипчук — дав дуже жорстку оцінку і самому Рулі-
ну, який, «як і більшість його колег, намагався оцінюва-
ти історію театру й сучасні процеси з класових позицій, 
прагнув оволодіти насаджуваною згори марксистсько-
ленінською методологією». Тому «тоталітарна машина 
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протягом 1933–1936 років вбивала в Руліні об’єктивного 
вченого, переводячи його на рейки догідливого конфор-
мізму» [8, с. 4]. Однак предмет цієї розвідки — не осуд 
або виправдання Руліна, а аналіз втрат і деформацій, 
що відбулися із самим театрознавством.

У 1910–1920-х роках, коли завершувалося усамо-
стійнення діяльності, спрямованої на виробництво нау-
кових фактів про театр і театральну культуру, нова 
наукова галузь позиціонувала себе передусім як історич-
на наука, що має свій специфічний предмет, досліджую-
чи який, спирається на історичне джерело. Ключову роль 
у формуванні предметного поля, мережі і бібліотеки укра-
їнського театрознавства 1920-х років відіграв (і не лише 
внаслідок власної фахової активності, а й унаслідок міс-
ця, яке посідав у мережі) історик театру Петро Рулін, 
у діяльності якого, з точки зору формування і деформа-
ції предметного кола, увиразнено основні тенденції теа-
трознавства 1920-х — початку 1930-х років.

На деякі питання, пов’язані із предметним колом 
українського театрознавства 1920-х років, а зокрема 
і з постаттю Петра Руліна, вже дано відповіді надзвичай-
но плідними дослідженнями попередників (Р. Пилипчук, 
Л. Приходько, А. Коржова та ін.), зосередженими здебіль-
шого на внескові цього періоду в історіографію театру.

Мета цієї праці інша — дослідження прихованих 
від безпосереднього спостереження комунікацій, які впли-
нули на осердя професійної діяльності — на її предмет-
не поле або предметне коло (предмет виробництва, кри-
терії якості, межі тощо). Ключову роль серед цих прямих 
і опосередкованих комунікацій відігравала фахова мере-
жа (структурована фахова комунікація учасників групи 
з приводу предмета виробництва) та її бібліотеки (тео-
ретичні праці, технічні інструкції, протоколи, які регла-
ментують діяльність тощо).

Предмет цієї розвідки — мережі, бібліотеки і меха-
нізми їхньої трансформації, які і призвели до деформації 
предметного кола українського театрознавства і наслід-
ків, зафіксованих авторами цитованої передмови: «нау-
кою у тих працях, як кажуть, і не пахло» [3, с. 7–8].

Розпочнімо з мережі.
1928 року, коли в Україні вже набув поширення 

термін «театрознавство», хоча сама галузь остаточно 
ще не виокремилось у самостійну наукову дисциплі-
ну, Кость Копержинський в огляді «українського літе-
ратурознавства і критики» виділив у ньому «наукове 
вивчення театру»: «Цю галузь науки в нас розробля-
ють лише декілька осіб» [5, с. 116]. Хто ці декілька осіб? 
Що їх об’єднувало і роз’єднувало?

Постаттю, яка належала до цих «декількох осіб», 
у діяльності якої було персоніфіковано основні тенден-
ції театрознавства 1920-х — початку 1930-х років, і яка 
виконувала в українській науці про театр об’єднавчу функ-
цію, був Петро Рулін. Цю роль зумовлено не лише осо-
бливостями його обдаровання, отриманою академічною 
освітою і публікаційною активністю, а й перебуванням 

у ролі зв’язківця — між структурами, в яких працював — 
Музично-драматичним інститутом імені Лисенка, Музе-
єм театрального мистецтва, відділами ВУАН, Держав-
ним інститутом історії мистецтв (ГИИИ), Мистець-
ким об’єднанням «Березіль» та ін. У своїй «внутріш-
ній історії», не оминувши жодного повороту, за півтора 
десятиліття він пройшов увесь той шлях, що й усе тодіш-
нє українське театрознавство — від буржуазно-акаде-
мічного до марксистсько-ленінського, від жанрів акаде-
мічного письма до публіцистики, від закоханості у свої 
теми і своїх героїв до зречення і самоспростування, від 
визнання і слави до цькування, репресій і смерті у заслан-
ні. Саме через постать Руліна пролягли найголовніші 
лінії доби — щось на кшталт Великого шовкового шля-
ху, який з’єднав різні частини світу — різні аспекти нау-
ки про театр із самим театральним виробництвом, рин-
ком збуту його продукції і т. ін.

1929 року працю «Завдання історії українського 
театру» Рулін розпочинав зі згадки про видрукуване 
1912 року дослідження старшого сучасника — Михай-
ла Возняка, який здійснив огляд наукових публікацій, 
присвячених «старій українській драмі». Коментую-
чи це дослідження, Рулін зазначив, що «зробив М. Воз-
няк підсумки щодо вивчення старої української драми» 
і «більшу частину цієї статті [Возняка] присвячено огля-
дові попередніх праць» [10, с. 9] — праць Н. Тіхонравова, 
М. Петрова, Н. Маркевича, А. Веселовського, П. Морозо-
ва, П. Житецького, М. Драгоманова, І. Франка, В. Перет-
ца, М. Сумцова, В. Рєзанова, В. Розова та ін. Розглядаю-
чи історію драми як складову історії театру, а не літера-
тури, Рулін включив цю працю в огляд досліджень, при-
свячених історії українського театру, окресливши таким 
чином і коло дослідників історії театру — тих згаданих 
Костем Копержинським «кількох осіб».

Ця згадка важлива для означення не лише спадко-
ємності, а й окреслення відмінностей, зумовлених іншим 
часом, іншим поколінням і, як результат, зміною об’єкта 
і предмета дослідження. На відміну від попереднього 
періоду, зосередженого здебільшого на «старій україн-
ській драмі» — драмі XVIII століття, новітні дослідники 
розсунули хронологічні межі, ширше стали розглядати 
саму театральну культуру, що й актуалізувало постановку 
інших питань і пошук нових способів отримання відпо-
відей, отже, впровадження нових методів дослідження.

Облік праць старих і нових «декількох осіб», 
які бодай притулилися до історії театру й того, «що зро-
блено в галузі історії драми», Рулін здійснив у своєму 
огляді праць з історії українського театру і драматургії 
за 1917–1924 роки. Список хоч і неповний (а подеко-
ли навпаки — надлишковий), однак достатньо репре-
зентативний: В. Адріанова, Д. Антонович, Л. Білецький, 
О. Білецький, І. Брік, М. Возняк, Яр. Гординський, М. Гру-
шевський, М. Гудзій, О. Дорошкевич, С. Єфремов, М. Зеров, 
О. Кисіль, К. Копержинський, М. Марковський, В. Перетц, 
В. Рєзанов, П. Филипович, Г. Хоткевич, С. Щеглова [17, 
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с. 207–208]. В інших працях, серед «новітніх дослідни-
ків» українського театру, Рулін згадував не лише акаде-
мічних дослідників, а й авторів, у роботах яких знаходив 
важливі для історії театру свідчення: так, поряд із прізви-
щами академічних В. Перетца, В. Рєзанова, М. Возняка, 
І. Франка з’явилися І. Стешенко, Л. Старицька-Черня-
хівська, С. Петлюра, Н. Черняєв, Н. Ніколаєв та ін. Цей 
список доповнюють наукові контакти Руліна зі Стефа-
ном Мокульським (обидва з різницею у кілька років навча-
лися на філологічному факультеті Київського університе-
ту, а крім того, як і у Руліна, одним із наукових інтересів 
Мокульського була творчість Мольєра); так само пере-
тиналися наукові інтереси Руліна з пошуками А. Гвоздє-
ва, які, однак, він не сприймав беззастережно; співчут-
ливо згадував він також «Програму зі збирання матері-
алів з питань театру» В. Сладкопєвцева. Висловлюючи 
подяку тим, хто допомагав йому у роботі над моногра-
фією, згадував Б. Варнеке (працю якого було видруку-
вано за загальною редакцією і з Переднім словом Рулі-
на), С. Єфремова, П. Филиповича та ін. Крім того, зміст 
редагованого Руліним видання театрального музею 
та інші документи свідчать про усвідомлення ним зна-
чення для історії театру праць І. Франка, про співпра-
цю з С. Паньківським; листування з Михайлом Возня-
ком демонструє його намір ширше залучати галицьких 
авторів — С. Чарнецького та ін. Резерв для розширення 
кола дослідників Рулін знаходив здебільшого серед осіб 
з академічною філологічною освітою.

Серед західних театрознавців найчастіше Рулін поси-
лався на Макса Геррманна (працю якого вважав епохаль-
ною), Оскара Еберле, Карла Ніссена, Кароля Естрайхе-
ра, Юліуса Баба, Карла Манціуса, Альберта Кестера, 
особливо підкреслював значення праць німецьких істо-
риків, які спиралися на соціологічний метод. У статтях 
початку 1930-х років зустрічаємо посилання на Ю. Шеве-
льова і П. Козицького.

На те саме коло осіб вказують згадки про них у пра-
цях інших авторів: так, Дмитро Антонович, рецензуючи 
працю О. Кисіля, писав, що «після війни і революції кілька 
осіб присвятили свої сили дослідам над історією україн-
ського театру, як самостійній дисципліні: в числі їх може-
мо назвати К. Копержинського, який працює не виключно 
в історії театру, але праці якого визначаються своєю ґрун-
товністю, побудовані здебільшого на первісних джерелах, 
за ними почувається солідна і сумлінна попередня пра-
ця. Найпродуктивнішим автором з історії українського 
театру є П. Рулін, що в свою працю вносить багато відда-
ності, захоплення предметом і темпераменту, і тому його 
праці завжди цікаві. Темпераментність надає їм привабли-
вого забарвлення, хоч, розуміється, і дає іноді матеріал 
до критикування. Далі О. Кисіль, що має нахил до синте-
тичних монографій» [1, с. 217].

Коло цих осіб й усвідомлення спільного ринку 
як території можливих зіткнень фіксує щоденникова 
репліка Руліна, яка, очевидно, стосується періоду його 

роботи над працею «Ів. Котляревський і театр його 
часу»: «Сьогодні дізнався, що приїхав Копержинський. 
Привіз доповідь “Театр [нрзб.] наприкінці 18 та пер-
шій чверті ХІХ століття. <…> частина великої аркушів 
на 10 роботи, що базується, головним чином, на поль-
ських джерелах. Коли так, то у мене є конкурент!”» 
[14, с. 1].

Частину цих прізвищ згадував і Олександр Білець-
кий, який вважав, що в Україні «останніми роками науко-
вий інтерес до театру помітно ужвавився» і вже «є чима-
ло вчених знавців у цій галузі (назвемо хоча б імена 
проф. Б. В. Варнеке, проф. В. І. Рєзанова, акад. В. Н. Перет-
ца, проф. П. Руліна)»; водночас Білецький відмежовував-
ся від видрукуваної 1911 року у Харкові праці К. Ф. Тіан-
дера («“Нарис історії театру в Західній Європі і в Росії” 
К. Ф. Тіандера і свого часу не задовольняв поважного 
читача ні добором фактів, ні освітленням їх, а тим більш 
тепер» [2, с. 5]).

Якась частина цих, за словами Костя Копержинсько-
го, «декількох осіб» лише притулилася до цього списку, 
видрукувавши лише одну-дві праці з історії театру, інко-
ли у жанрі популярного компілятивного нарису, однак 
це не заважало їм знаходити спільну мову в межах дис-
курсу про культуру. Спільними зусиллями вони заклали 
основу академічних стандартів театрознавства, а най-
більше серед них — Петро Рулін, єдиний, хто так широ-
ко, починаючи від перших своїх праць, ставив питання 
про «зміст історії театру» [13], отже, про його пред-
метне поле, й опікувався теоретичними і методологічни-
ми проблемами, що, головним чином, і відрізняло його 
праці від досліджень колег.

Територією, на якій академічне театрознавство обго-
ворювало свій предмет, дискутувало, були українознав-
чий часопис «Україна», неперіодичне видання «Запис-
ки історично-філологічного відділу ВУАН», «Річник 
Українського театрального музею»; 1931 року ці видан-
ня припинили існування, театрознавство було витісне-
но з академічного поля і, мігрувавши на шпальти масо-
вих видань, трансформувалося у критику.

Чи було у цієї мережі спільне предметне поле 
і на яку бібліотеку вона спиралася?

Однією з особливостей цього періоду — періоду ста-
новлення науки про театр і формування її академічних 
стандартів — була відсутність «отців», на чиїх висно-
вках, помилках і забобонах мусили базуватися наступні 
дослідники, і перед авторитетом яких мусили схилятися. 
Впродовж тривалого часу — до кінця 1920-х — це ство-
рювало сприятливі умови для наукового пошуку, найго-
ловнішим критерієм продуктивності якого була доказо-
ва база — достовірність наведених фактів і логіка зче-
плення між ними; а тем, які довести неможливо, нама-
галися уникати; тому сама логіка дослідження й ставала 
подеколи предметом дискусій, справжній зміст яких 
(інколи прихований) могли зрозуміти лише ті «декіль-
ка осіб». Звісно, хтось із переліченого кола дослідників, 
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як-от Рулін, Копержинський або Леонід Білецький, сто-
яв ближче до цієї проблематики, тоді як інші, як-от Рєза-
нов і Стешенко, були схильні до емпірики й описовості.

Про пошук нових підходів, відповідних завданням 
театрознавства, найвиразніше свідчать нотатки і кон-
спекти Руліна 1916–1922 років, в яких віддзеркале-
но його інтерес до праць загальнонаукового і методо-
логічного характеру: він ретельно конспектує працю 
Ш. В. Ланглуа і Ш. Сеньобоса «Вступ до вивчення істо-
рії»; створює список «Література з методології за 1897–
1911 рр.», в якому поряд із працями академічних дослід-
ників (А. Скабічевсський, А. Веселовський, П. Морозов, 
І. Венгеров, В. Перетц, А. Архангельський, В. Сіповський, 
А. Соболевський) згадано праці публіцистів і філосо-
фів; так само суперечливий цей список і тематично — 
з одного боку, «Історія літератури як наука», «Край-
нощі порівняльного методу», «Завдання розуміння істо-
рії», «Історія літературної критики», «Про наукові 
завдання історії літератури» тощо, але з іншого боку — 
есеїстика із загальнофілософським або мистецьким ухи-
лом. Поза списком — конспект праці І. Франка «Теорія 
і розвій історії літератури», виписки з праць Ф. Шлеге-
ля, Й.-Г. Гердера та ін.

Серед цих документів і спроби Руліна охопити при-
датний для використання на полі історії театру інструмен-
тарій. Так, посилаючись на праці свого вчителя В. Перет-
ца, він описує історико-політичний метод і характеризує 
його як різновид публіцистичного; конспектуючи осно-
вні положення естетичного, публіцистичного, філологіч-
ного, порівняльного, історико-психологічного й етичного 
методів (про етичний метод — здається, з іронією — 
він пише: «…встановлює що належить читати, а що ні» 
[12, с. 317]) та ін. Окремо конспектує працю, присвяче-
ну методу Іполіта Тена та можливостям його застосу-
вання на полі історії театру. Очевидно, з опорою на пра-
ці А. Євлахова і В. Перетца, диференціює суб’єктивні 
(естетичний, етичний, публіцистичний) й об’єктивні 
(історичний, історико-політичний, історико-психоло-
гічний, порівняльно-історичний, еволюційний, філоло-
гічний, метод Тена) методи.

Найбільше уваги серед конспектів Руліна приділе-
но працям В. Перетца, Ш. В. Ланглуа і Ш. Сеньобоса, 
Н. Кареєва, А. Євлахова, який поділяє всі методи дослі-
дження художньої творчості на три великі групи: нау-
кові, ненаукові і наукові нераціональні.

З огляду на значення цих праць для формування теа-
трознавчої методології Руліна, варто принаймні окрес-
лити деякі принципи із тих, що пропагували їхні автори.

У працях французьких істориків-позитивістів Лан-
глуа і Сеньобоса, законспектованих Руліним, велику ува-
гу приділено роботі з джерелами, критиці їхнього похо-
дження, достовірності і точності викладених у них фактів, 
класифікації фактів і самій природі історичного факту. 
Посутньо, йдеться про принципи історичного досліджен-
ня, спрямованого на видобування елементарних фактів 

з не завжди правдивих джерел і конструювання на їхній 
основі фактів наукових. Саму ж наукову діяльність авто-
ри визначали як «низку відповідей на низку методичних 
запитань» і зауважували, що «звикнувши наслідувати 
митців, багато хто з істориків не вважає навіть за потріб-
не ставити питання про те, що вони власне розшукують; 
вони беруть із документів окремі деталі, які їх вразили, 
дуже часто керуючись власними уподобаннями, і відтво-
рюють їх, змінюючи мову і додаючи до них різноманітні 
міркування, що спадають їм на думку. Історія, з побою-
вання заплутатися у величезній кількості плутаних сво-
їх матеріалів, повинна поставити собі за правило зав-
жди оперувати за допомогою запитань, як і інші науки. 
Але як ставити запитання у науці, яка відрізняється від 
інших? Це головне завдання методу» [6, с. 172].

Інший автор із тих, хто перебував у колі уваги 
як Перетца, так і Руліна — соціолог та історик культу-
ри Н. Кареєв, праці якого пропагував І. Франко. Окрес-
люючи «технічні прийоми науки», Карєєв, згадував тех-
ніки історичного дослідження Ланглуа і Сеньобоса і зосе-
реджував увагу на таких питаннях, як предмет, завдання, 
метод і матеріал історичної науки; різновиди історич-
них джерел та їхня критика; факти і зв’язки між ними; 
факти прагматичні і культурні; порівняльно-історич-
ний метод; історичний об’єктивізм; націоналізм в істо-
рії; конфесійний суб’єктивізм в історії; політична партій-
ність в історії; різні види оцінювання в історії; етичне 
ставлення до минулого; історична номенклатура і тер-
мінологія; «історія без власних імен» [4, с. 313]. Особ-
ливе значення для театрознавства мають праці Карєєва, 
в яких, розглядаючи культуру і мистецтво, замість звич-
ного суб’єктивного (естетичного) підходу він пропо-
нував зосередити увагу на соціології культури. Одним 
із постійних пунктів критики Карєєва була недостатня 
термінологічна визначеність і надмірна метафоризація 
мови гуманітарних і соціальних наук («Скільки таких 
метафор уживаємо ми у нашій науковій мові, коли гово-
римо про бродіння, рухи, течії!»), а також недостатня 
визначеність історичної термінології («Науковий термін 
зростається з науковим поняттям, що виключає можли-
вість одне й те саме називати по-різному. Не те спостері-
гаємо у гуманітарних і соціальних науках, де часто мож-
на знаходити справжній термінологічний хаос, справжню 
термінологічну анархію») [4, с. 317–318].

Загалом, підхід Ланглуа, Сеньобоса, Карєєва, Перет-
ца, Євлахова та інших авторів, праці яких конспектував 
Рулін, можна охарактеризувати як спрямований на визна-
чення обсягу понять, якими послуговується галузь, викорі-
нення суб’єктивного начала і, за словами Карєєва, «при-
пинення цієї анархії» [4, с. 319].

Конспектуючи ці праці, Рулін коментував основні 
їхні положення, виокремлюючи інколи «висновки авто-
ра» і «висновки мої» [12, с. 328], отже, критично від-
бирав, адаптував і синтезував отримане знання. В окре-
мих його працях можна побачити збіги з прийомами, 
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запропонованими означеним колом авторів. І хоча Рулі-
на звинувачували у наслідуванні німецької школи теа-
трознавства (яка на ті часи сприймалася як буржуазна, 
що межувала із фашистською), з огляду на відмінні істо-
ричні умови розвитку театру в Україні, отже, й інший 
характер джерел, археологічний і просторовий підхід 
Макса Геррманна не мав ґрунту для поширення в укра-
їнському театрознавстві.

Звісно, не все законспектоване Руліним стало його 
переконанням, так само не все, що взяв на озброєн-
ня, було законспектовано. Головне — розмірковував 
над проблемами, які обговорювали у своїх працях чита-
ні ним автори.

У 1917–1918 роках, входячи на територію істо-
рії театру й озираючись довкола, Рулін проаналізував 
стан досліджень у галузі і вирізнив такі пункти: зовніш-
ня історія театру, внутрішня історія театру (істо-
рія репертуару, популярність окремих творів, літера-
турна історія, історія актора, історія глядача та ін.) 
[15, с. 26–27]. У цей же період Рулін фіксує відмінність 
між критикою й академічною історією: «…тимчасовий 
і суб’єктивний характер суджень критики і об’єктивний — 
історії» [11, с. 1].

Незважаючи на те, що у працях інших дослідників 
проблеми методології окреслено не так виразно, як у пра-
цях Руліна, це не означає, що ці проблеми вони ігнору-
вали. Про це свідчить популярність у 1920-х роках, осо-
бливо у спадщині Руліна, академічних рецензій на пра-
ці колег. Так, на півтори сотні публікацій Руліна майже 
чверть припадає саме на цей жанр, хоча предметом обго-
ворення були не лише академічні дослідження; це рецен-
зії на праці Б. Алперса, Д. Антоновича, М. Вороного, 
О. Кисіля, І. Клейнера, Л. Красовського, М. Роздольського, 
К. Міклашевського, Л. Предславича, В. Рєзанова, на пра-
ці німецьких дослідників та ін. Таку саму функцію — 
загострення уваги на методології — відігравали й огля-
дові статті Руліна. Саме тому деякі його праці (про Ста-
рицького, Заньковецьку, Котляревського) провокува-
ли дискусії у колі колег, які ситуативно, як Л. Білецький 
або М. Марковський, інколи ставали його опонентами.

Поряд із ситуативними опонентами із кола «декіль-
кох осіб» були й політичні опоненти або, краще сказати, 
політичні викривачі — деякі із них, за збігом обставин, 
майже ті самі, що й у Курбаса — І. Врона, Д. Грудина, 
Я. Мамонтов, Л. Рутківська та інші. Хоча вони не вхо-
дили до означених «декількох осіб» істориків театру, 
однак чи то за посадою чи з інших причин вважали, 
що «не можуть мовчати». Саме автори із «додаткового 
списку» змусили Руліна опановувати від 1931 року жанр 
спокутної статті і спровокували «справу Руліна» — 
слідство, арешт, суд і заслання. Адже, перш ніж було роз-
почато слідство, Руліна «викрили» і винесли йому вирок 
«колеги» із «розширеного кола»: «Українським теа-
тральним музеєм довгий час відав “історик” театру націо-
наліст Рулін…», але «…міцна рука чекістів. Не сховатися 

підлим дворушникам і зрадникам від їх гострого ока. 
Заслужена кара чекає всіх ворогів народу. Зірвати маску 
з наймитів фашизму. Викрити підле дворушництво та тон-
кі маневри, по революційному розправитись з ними — 
ось єдина відповідь банді троцькістів. Завдання кожно-
го трудящого, кожного робітника, службовця, актора 
допомогти партії в остаточному знищенні решток воро-
жої банди» [7, с. 2].

Незважаючи на те, що театрознавство перебува-
ло лише на початку свого шляху, однією з його тенден-
цій в Україні, Німеччині і багатьох інших країнах був 
рух до розгерметизації академічного дискурсу і пошук 
зв’язку із практикою.

Одним із напрямів розгерметизації було співробіт-
ництво Руліна із «Березолем» у процесі роботи над слов-
ником театральних термінів, стандартом режисерського 
постановочного плану та ін. Однак після переїзду «Бере-
золя» до Харкова і перетворення його на «виробничий 
театр» цей вектор втратив актуальність.

Інший вектор представлено публіцистикою Рулі-
на. Хоча за чернетками Руліна його прагнення вийти 
за межі академічної історії можна спостерігати ще від 
1916 року, однак уперше свій намір він реалізує лише 
1923 року, видрукувавши замітку з історії театру, вдру-
ге — 1925 року. Далі його вихід за межі академічних жан-
рів набуває систематичного характеру і серед його публі-
кацій з’являються рецензії на публіцистичні праці Якова 
Мамонтова, Миколи Вороного та інших авторів, рецен-
зуючи які, він хоч і в інших виразах, формулює ту саму 
претензію, що й 1918 року адресував К. Міклашевсько-
му, коли рецензував його працю, присвячену комедії дель 
арте: неакадемічно!

Від 1926 року присутність Руліна на сторінках масо-
вих видань стає постійною і, паралельно до своєї надзви-
чайно активної академічної роботи, він усе більше уваги 
приділяє сучасному театрові, зокрема, опановуючи нові 
для нього жанри театрального огляду і рецензії. Деякі 
з них, як огляд сезону у «Березолі» або діяльності театру 
ім. Франка, своєю ґрунтовністю нагадують його історич-
ні дослідження, інші — особливо ті, що підписано псев-
донімами — якісь розгублені, немов не розуміє, навіщо.

З одного боку, вихід за межі предметного поля роз-
ширював соціальний вплив дослідника театру, однак, 
з іншого боку, розмивав предметне коло академічного 
театрознавства, до того ж, розмивав його на всіх рів-
нях: розширення жанрової системи і мережі учасників 
потребувало зміни предмета дослідження і бібліотеки, 
що невдовзі й відбулося: звинувачений 1931 року І. Вро-
ною у пропаганді принципів «буржуазно-академічно-
го театрознавства» й «об’єктивізму», Рулін здійснив 
незграбну спробу спокутувати гріх у статті «Порядком 
самокритики», в якій зрікся принципів академізму, тоб-
то позитивізму з елементами формального і соціологіч-
ного аналізу. Від цього часу він конспектує праці вождів 
пролетаріату, а в його статтях з’являються здебільшого 
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орнаментальні посилання на них. Тож надзвичайно дра-
матичне враження справляє нова риторика в його стат-
тях: «Театрові потрібно праці, праці, праці <…>. Театр 
мусить горіти, мусить [нрзб.] нових шляхів шукати» [9, 
с. 19]; далі у його лексиці з’являється політична фразео-
логія про «незмінну й величезну підтримку, допомогу 
і вказівки з боку комуністичної партії, радянської влади 
і пролетарської громадськості», про «перемогу ленін-
сько-сталінської національної політики» [16, с. 1], про 
«зоологічний український націоналізм» [16, с. 2], про 
«Молодий театр», який Рулін характеризує як «рупор 
контрреволюції» [16, с. 3], про Курбаса — «контррево-
люціонера» [16, с. 3], його «фашистську естетику» [16, 
с. 18–19] і про Куліша — «контрреволюціонера-фашис-
та» [16, с. 13] та ін.

У тому самому драматичному періоді життя Рулін 
змушений опановувати ще один жанр — закличну стат-
тю («За плановість…», «Облік театрального проце-
су», «Справи театральної освіти», «Остаточно викорі-
нити націоналізм українського театрознавства», «Адмі-
ністративно-господарчий апарат ВУАН повинен поліп-
шити свою роботу»).

Передостанній рік свого життя на волі він присвя-
чує творчості Корнійчука, що не суперечить його прин-
ципам, адже явище, яке опинилося у центрі уваги соці-
уму — це, за уявленням Руліна, надзвичайно привабли-
вий для театрознавства об’єкт дослідження. Аналізуючи 
твори Корнійчука, Рулін намагається виявити причи-
ни, які висунули його на перше місце, і серед них акцен-
тує «політичну чуйність» драматурга; уникаючи есте-
тичного оцінювання, Рулін зосереджує увагу на питан-
нях композиції і жанру, намагається втриматися у межах 
академічної методології і, послуговуючись порівняльним 
методом, зіставляє між собою різні етапи творчості дра-
матурга, а також картинку соціалізму, намальовану його 
вождями із відображенням цієї картинки у драматургії 
Корнійчука. І це був ще один вимір гібридизації.

Гіпотетично можна було би уявити якийсь ідеальний 
світ науки, мешканці якого щільніше зачиняли б двері, 
не «розгерметизовували» академічне поле, продовжу-
вали «гру у бісер» і не пускали до столу непосвячених. 
Однак такого світу не існує.

Так само можна було би оминути у цій розвідці деякі 
гострі кути, однак це означало би порушити один із най-
головніших принципів із тих, яких намагався дотримува-
тися Рулін: не ідеалізувати минуле!

Висновки цієї розвідки стосуються змісту дра-
ми, яку переживало українське театрознавство 1920-х 
років, і сутнісної різниці між «буржуазно-академічним 
театрознавством», звинуваченим в «об’єктивізмі», 
з одного боку, й активно насаджуваною «марксист-
сько-лєнінською» наукою про театр, з іншого.

Поштовхом до деформацій академічного театроз-
навства стала вимога влади актуалізувати історичну 
науку, перепрофілювавши її на історію сучасності (отже, 

на історію досягнень, «корисну історію»), досліджену 
під кутом зору головного «методичного принципу» — 
войовничого поділу світу на «своїх» і «чужих».

Домінування сучасного театру у тематиці дослі-
джень і перенесення уваги з реконструкції явища на його 
оцінювання за заздалегідь визначеними критеріями-лека-
лами, загостреними до рівня бінарних опозицій, укупі 
з пропагандистськими завданнями, що стояли перед ака-
демічним театрознавством, зумовило деформацію всієї 
системи академічного театрознавства, внаслідок чого:

• було зруйновано відносно герметичну академічну 
мережу (інколи з ініціативи самих істориків театру, 
чиї рецензії на публіцистичні праці провокували 
дискусії з їхніми авторами) і так само відносно гер-
метичну систему академічних жанрів (історики 
театру все частіше стали виступати у пресі з рецен-
зіями на вистави, з оглядами сезону, з публіцистич-
ними статтями і навіть із нотатками з приводу акту-
альних господарських проблем);

• змінилася звична для академічної історії джерель-
на база, на аналізі якої базувалися висновки до-
слідників; замість історичного джерела основним 
«джерелом дослідження» стали безпосередні вра-
ження від баченої вистави, отже, змінився і тип фа-
хового мислення;

• домінування вражень, підкріплених новими критері-
ями оцінювання, призвело до знецінення підготов-
чої роботи дослідника (до своїх перших рецензій 
Рулін здійснював значну підготовчу роботу, що за-
фіксовано у його виписках і чернетках, однак дово-
лі швидко потреба в цьому зникла — «натхнення» 
витіснило копітку працю);

• змінилося уявлення про саму природу наукового фак-
ту (дослідники 1920-х років усвідомлювали різни-
цю між елементарним прагматичним, культурним 
і сконструйованим науковим фактом);

• зазнала змін жанрова системи самого театроз-
навства, адже історики театру (М. Геррманн, 
В. Перетц, П. Рулін, К. Копержинський та ін.) вва-
жали, що театрознавство ще не накопичило достат-
ньої кількості історичних фактів, отже, не готове 
до створення синтетичної історії театру і пови-
нно зосередитись на реконструкції локальних фак-
тів; однак політичне замовлення вимагало створен-
ня саме синтетичної історії, сюжетом якої мусила 
стати боротьба прогресивних (народних, пролетар-
ських, реалістичних, передових) тенденцій з реак-
ційними (буржуазними, антиреалістичними, фор-
малістичними тощо), що й вимагало «концептуаль-
ного» підбору фактів для ілюстрування заздалегідь 
визначеного сюжету (тодішні ідеологи мистецтва 
усвідомлювали, що сюжет — це завжди ідеологе-
ма, тому й виступали проти безсюжетного мистец-
тва і так само «безсюжетного» театрознавства); 
тож «накопичувальний» і «об’єктивістський» 
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характер праці істориків театру (О. Кисіля, 
П. Руліна та ін.) став одним із пунктів обвинува-
чень на їхню адресу;

• на відміну від академічного театрознавства (в яко-
му на той час ще не існувало визнаних «авторите-
тів», а найголовнішим критерієм продуктивності 
дослідження були достовірність фактів і логіка зче-
плення між ними), новий гібридизований жанр роз-
вивався у залежності від політичних, філософських 
або художніх авторитетів, зміна яких визначалася 
політичною кон’юнктурою — політичною або ху-
дожньою модою (як мода на різновиди реалізму 
у 1920-х роках або, навпаки, заперечення реалістич-
них тенденцій у пізніші часи);

• і сам Рулін, і дослідники його творчості акценту-
вали в його методології вплив соціологічних ме-
тодів дослідження і соціологію театру, що цілком 
виправдано, однак і симптоматично — тільки-
но з’являється більш чітко окреслений метод, од-
разу з’являється й визначення його, що підкреслює 
методологічну невиразність інших дослідницьких 
практик;

• стиль цитування Руліна у ранньому періоді його 
наукової діяльності мало відрізняється від стилю 
його сучасників — представників старої школи 
«буржуазного театрознавства» (цитуються і, з до-
триманням академічних вимог, критично аналізу-
ються, зіставляються найрізноманітніші історичні 
джерела); зміни, і не лише у Руліна, відбуваються 

наприкінці 1920-х років, коли джерелом узагальне-
ного «уявного факту» стає «авторитетний» по-
літичний документ, підписаний кимось із вождів 
пролетаріату; згодом, у період відносної лібералі-
зації, прізвища вождів пролетаріату було витісне-
но вождями західної філософії або естетики, однак 
сам принцип посилання не на факт, а на міркування 
авторитета, дуже часто нічим не підкріплене, вко-
ренився і став звичним;

• змінився і зміст діяльності історика театру: замість 
конструювання наукового факту — культурного 
факту, аргументованого причиновим зв’язком між 
прагматичними фактами, підтвердженими дже-
релами) — історіографія гібридизувалася з пропа-
гандою, орієнтованою на створення публіцистич-
ного образу не лише «корисного минулого», а й су-
часності, внаслідок чого вибір міф аргументованим 
фактом і образом було здійснено на користь остан-
нього, адже емоційно забарвлені образи мають на-
багато більший пропагандистський потенціал, ніж 
факти.
Остання з названих деформацій — витіснення і під-

міна факту образом — відбулася не лише у театрознав-
стві, а й в усій гуманітарній сфері, що покладає на неї 
відповідальність за поширення некритичного ставлен-
ня до пропагандистських фантазій під чужим прапором.

Власне, й історія ця про те, як поширюваний пресою 
художній образ витісняв звичку до оперування фактами.
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Klekovkin O.
Scientific Fact and Artistic Image: Deformation of the subject field of Ukrainian theater studies in the 1920s
Abstract. The limits of professional activity are determined by the circle of persons who carry it out (who), the content of the activ-
ity (production, processing or any other actions aimed at changing the object), quality criteria, technical, ethical and other norms, 
forms of incentives and sanctions, etc. So, for a formal or informal small or medium-sized social group, the activity of which is insep-
arable of the situation in which it is carried out, because, in addition to production, it involves the organization of demand and sales, 
communication with the world external to the group, which leads to stratification activity itself into smaller independent functions 
(differentiation of production, sales, etc.) and to its transformation, sometimes almost to the point of self-destruction. The heart 
of professional activity—its subject field or subject matter—is determined not only by the subject of production, its quality criteria 
and boundaries but also by invisible communications, which are very often hidden from the direct consumer, among which a key 
role is played by a professional network (structured professional communication carried out by members of the group regarding 
the subject of production) and its reference library (theoretical works, technical instructions, protocols regulating activities, etc.). 
During the 1920s, when in Ukraine the self-reliance of activities aimed at the production of scientific facts, therefore, new and pref-
erably practically oriented knowledge about the theater, and the separation of this sphere from others, was fixed in terms of theater 
studies, there was an extremely active process of formation of the subject field, network and reference library of theater studies. 
A key role in these processes was played (and not only because of his own professional activity but also as a result of his position 
in the network) theater historian Petro Rulin, in whose activities, precisely from the point of view of the formation and deforma-
tion of the subject matter of theatre studies, its main trends of the 1920s are highlighted.
Keywords: academic theater studies, network of academic theater studies, subject field of theater studies, artistic image, historiog-
raphy of theater, scientific heritage of Petr Rulin.
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Відкрита форма, її психологічні, цивілізаційні 
та естетичні засади у творах сучасних 

українських митців

Open Form, Its Psychological, Civilizational, 
and Aesthetic Foundations in the Works 

of Modern Ukrainian Artists
Анотація. Подано концепцію «відкритого твору» (за ідеєю Умберто Еко) як змістовно не окресленого та навіть незаверше-
ного (non finito) твору, такого, який з’явився у мистецькій практиці XX століття — в час революційних та військових ката-
строф. Події початку XX століття в соціальній, психологічній та художній свідомості першого ешелону авангардистів обу-
мовили емоційні та психологічні зсуви та сприяли народженню нових способів художнього мовлення. У мистецтві виникли 
твори з різновекторними характеристиками: полімпсест, симулякр, деконструкція, інше. Загальний розвиток мистецтва від-
тоді набув характеру різоми. Такі засади художнього мислення були передбачені Г. Вельфліним у мистецтві (XIX століття) 
та в естетиці А. Шопенгавером, Ф. Ніцше, А. Бергсоном, іншими філософами початку XX століття. Естетична концепція 
«відкритого твору» та його особлива поетика переорієнтували європейську мистецтвознавчу думку щодо аналізу модер-
ної художньої практики. Мистецтвознавство зацікавилось художньою формою в самому процесі її становлення (незавер-
шення). Процес формування художнього твору зробився предметом прискіпливого аналізу як такий, що цікавий сучасному 
глядачу як «синергічній людині». У статті в контексті поетики «відкритого твору» висвітлено значення авангардних від-
криттів Олександра Архипенка як піонера світової модерної скульптури. Унаочнено зв’язок його філософського та плас-
тичного мислення з динамічними соціальними та науковими зсувами в житті людства, зокрема, з «фізикою космосу» Аль-
берта Ейнштейна. Визначено революційну роль цезур (пустот) в об’ємах Архипенкової скульптури. Під кутом концепції 
щодо «відкритого твору» у статті унаочнено нові форми діалогу модерністів XXI століття, зокрема, українських художни-
ків з реципієнтом. Аналіз творів сучасних українських митців (О. Животкова, О. Джураєвої, І. Гречаника) ілюструє прак-
тичне користування «відкритою формою» як модерною практикою в час психологічного напруження та невизначеності, 
у стані стресових ситуацій війни 2022–2024 років в Україні. «Перебування перед ніщо» (вислів К. Ясперса), життя на поро-
зі буття обумовили ірраціоналізм та «поетику незавершеності» у творах названих авторів. Важливим було визначити таку 
субстаційну характеристику твору, як багатозначність у його сприйнятті та прочитанні.
Ключові слова: Умберто Еко, non finito, Олександр Архипенко, відкрита форма, нелінійний світ, хаосмос, генезис-становлен-
ня, діалог з глядачем, демонтаж форми, формотворення в принципах «відкритого твору», фактор війни 2022–2024 років 
у творчості українських митців.

Постановка проблеми. Концепція «відкритого 
твору» Умберто Еко ґрунтується на соціокультурних 
та цивілізаційних зсувах у мистецтві, що стають очевид-
ні в середині XX століття. Проте залишається непоміче-
ною роль Олександра Архипенка як «піонера» відкри-
того твору ще у 1920-х роках. Роль філософської концеп-
ції щодо «світу у становленні» та художнього прийому 
«non finito» є основоположними для нових форм діа-
логу митця (твору) з рецепієнтом в авангардизмі почат-
ку XX століття та в пост-постмодернізмі XXI століття.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Теоретична розробка концепції «відкритої форми», яка 

активно опрацьована ще в 1960-х роках Умберто Еко, 
а слідом за ним філософами Європи і такими авторами 
підручників з естетики модернізму та постмодерніз-
му, як-от Д. Затонським, Н. Маньковською, І. Ільїним, 
в українському сучасному мистецтвознавстві до сього-
дні не одержала достатньо поглибленого дослідження. 
Аналітичне мистецтвознавство як окрема наукова лан-
ка в Україні має неозоре поле художньої практики (тво-
рів сучасних митців) для продуктивної дослідницької 
роботи та самостійних здобутків з урахуванням як пси-
хологічної налаштованості художника, так і реципієн-
та. Важливою умовою достовірності у висновках щодо 
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сучасного дуету глядача з автором твору є врахування 
обох до класу синергічних особистостей.

Мета статті: розкрити психологічні та пластичні 
засади художнього мислення авторів при роботі з «від-
критим твором» (на прикладі аналізу творів сучас-
них українських митців О. Животкова, О. Джураєвої, 
І. Гречаника) та довести продуктивність визначеної ху-
дожньої парадигми.

Виклад основного матеріалу. Доповідь Умберто 
Еко «Проблема відкритого твору» (Міжнародний фі-
лософський конгрес, 1958) розпочинала широку дис-
кусію стосовно метафоризму та змістовної неокресле-
ності художнього твору як свідомого методу в мистецтві 
модернізму та постмодернізму другої половини XX сто-
ліття. Ця фундаментальна естетична концепція переорі-
єнтувала європейську філософську та мистецтвознавчу 
думку та засвідчила нові шляхи для аналізу модерної ху-
дожньої практики. На жаль, поза увагою У. Еко залишив-
ся досвід великого українського відкривача модерної 
скульптури (Франція, Німеччина, США) Олександра 
Архипенка. Ще наприкінці 1920-х років він у власних 
текстах артикулював тему «відкритої форми» та унао-
чнив її в скульптурі. Він показав «предмет і ззовні й зсе-
редини, вивертаючи скісні площини з нутрощів геоме-
трично правильних тіл. Він роздягає світ, і світові часто 
стає… незвично від того» [2, с. 23–24].

Європейська широка публіка важко звикала до но-
вої художньої мови. Категоричне несприйняття новацій 
тоді висловив кардинал Венеції. Він піддав Архипенка 
анафемі за спотворення образу людини. Але художній 
геній відкривача новітнього пластичного мислення був 
налаштований на інші ритми буття, на нові умови в жит-
ті людства в динамічному часі-просторі XX століття. 
Аналогічними були маніфести та художня практика іта-
лійських футуристів, які культивували швидкість, техні-
ку та безальтернативність прискорень у часі.

Через 30 років після Архипенкових візій та зухва-
лих проєктів футуристів, після трансформації образу 
людини в творах Пікассо проблема «відкритого твору» 
та поетика «non finito» як свідомого естетичного прин-
ципу стала робочим інструментом у теоретичних роз-
робках естетиків у Європі (У. Еко, Г. Лютцелер, Ш. Кан, 
Ф. Котц, П. Беретті, М. Сезара, Д. Затонський, І. Ільїн, 
Н. Маньковська, інші). У 1960-х розгорнулась широка 
та плідна філософська дискусія щодо радикального кро-
ку авангардистів (першої та другої хвилі) до відкритих 
засобів образотворчого мовлення. Як окрема та спеці-
альна тема «відкритого твору» в сучасному українсько-
му мистецтвознавстві досі не набула належної розробки.

Мистецтво XX століття вочевидь розвивалось 
за схемою різоми — лінійний розвиток мистецтва було 
вичерпано. Сучасна людина, зокрема, споживач мис-
тецтва, живе у синергічному полі хаосмосу. Як зовніш-
ній світ людства, так і внутрішнє світосприйняття окре-
мої людини (початку XXI століття) є ускладненим, 

навантажений масивом інформації, а в умовах росій-
ської агресії — ще й емоційними струсами. Сучасний 
художник апелює до такої людини, яка не може бути па-
сивним спостерігачем. Митець звертається до глядача-
співрозмовника, який, так само, як і художник, є учасни-
ком драми постмодерного життя. Митець та реципієнт 
перейняті тотожними екзистенційними проблемами. 
Їм зрозумілі образи нелінійного світу, що розширюється 
та перебуває в динамічному становленні. Тому застигла 
сюжетність та змістовна однозначність твору не зачіпа-
ють сучасного глядача. Жанрову оповідальність та зміс-
товну визначеність сюжету здано до архіву. Мистецтво 
«відкритого твору» розвивається на засадах генези-
су-становлення та діалогу з реципієнтом. Безумовно, 
йдеться про глядача як культурну особистість. Нові спо-
соби художнього мислення притаманні добі технічної 
революції. Їх породила епоха антропологічних та світо-
глядних криз і катастроф ще у XX столітті. Вони діста-
лися нам у спадок. А ще у XIX філософи С. К’єркегор, 
А. Шопенгавер, Ф. Ніцше, трохи пізніше — А. Бергсон, 
К. Ясперс писали про категоричну відмову європейської 
людини від цілісності, остаточної визначеності її міс-
ця у світі та у поглядах на нього. «Все набуло несправ-
жності; немає хоча б чогось, що не піддавалося б сумні-
ву <…> існує лише круговерть без початку та завершен-
ня, яку базовано на брехні та самоошукування засобами 
ідеології» [5, с. 360].

Нова система світосприйняття формувалась у ре-
волюційних відкриттях Н. Бора (уявлення про еле-
ментарні частки атома), А. Ейнштейна в його «геоме-
трії космосу», в неевклідовий геометрії та у квантовій 
фізиці А. Пуанкаре, інших геніїв науки XX століття. 
Найчутливіші митці з аналітичним розумом, до прикла-
ду, Василь Кандинський, так само, як і О. Архипенко, 
адекватно реагували на відкриття карколомних науко-
вих ідей власною авангардною творчістю. Розщеплення 
атома вплинуло на винахід В. Кандинським нефігуратив-
ного (абстрактного) живопису. Введення Архипенком 
у власну скульптуру пустот (цезур) щільно пов’язано 
з ейнштейновою «геометрією космосу», негатив-
ною та позитивною кривизною дискретного простору 
в космосі. Архипенко був переконаний, що мистецтво 
як форма свідомості походить із космосу.

Взаємозалежність мистецтва від впливів цивілізацій-
но-наукових та технологічних відкриттів ускладнюється 
та вочевидь набуває динаміки у наш час. Все це провокує 
у мистецтві технологічної та інформаційної доби нові 
способи художнього діалогу з глядачем, насамперед, ро-
боту в системі відкритого, незавершеного твору. У. Еко 
визначав «відкритість» як принцип «неоднозначності 
художнього повідомлення». Ще на початку XX століття 
Архипенко писав: «Світ хотів би, щоб митець виклав усе, 
як на долоні. Щоб <…> без ніякого зусилля побачити 
все. Я мислю, що в такому разі не було б ніякої творчості, 
адже митець повинен творити. Митець, який творить, 
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приневолює до творчості і глядача. Він дає глядачеві ім-
пульс… Коли дати глядачеві символ, він мусить почати 
й сам творчо мислити» [2, с. 19].

Сучасний український скульптор Ігор Гречаник 
(Київ) усвідомлює «відкриту форму» як вагомий ру-
шій найновітнішої мистецької практики. В українсько-
му мистецькому полі І. Гречаник з’явився у 1980-х роках 
та не був сприйнятий, бо кам’яна вага соцреалістичної 
доктрини тоді ще була безальтернативною. Але молодий 
скульптор, захоплений Архипенковими ідеями «про-
сторових пауз», почав розробляти авторський варіант 
«каркасної» (безтілесної) скульптури. Вся історія роз-
витку скульптури зважала на опозицію твердого мате-
ріалу (камінь, мармур, дерево, тощо) та звільнення фор-
ми від частини цих матеріалів. Для І. Гречаника першим 
поштовхом стала ідея Архипенка щодо моделювання ат-
мосфери, яка огортає скульптуру, а також тої, що фор-
мує цезури всередині скульптурного об’єкта.

У 1970-х — 1980-х роках майже кожен молодий 
український скульптор «перехворів» художніми при-
йомами Архипенка. Більшість ровесників-однокурсни-
ків І. Гречаника засвоїли декоративну сторону пласти-
ки великого авангардиста з України та не прониклись 
його світоглядом та філософією. Архипенкова пластич-
на багатозначність та змістовна відкритість, за якою ко-
жен глядач зчитує скульптурний образ, субстанційна 
характеристика пластики «нон-фініто» лягли в осно-
ву каркасної скульптури І. Гречаника. Для художни-
ка відкрилася царина нових сенсів, своєрідний «ін-
кубатор» нон-фініто. І. Гречаник завдячує філософ-
ським та науковим переконанням О. Архипенка, його 
космологічній свідомості у набутті ідейної та пластич-
ної основи авторських творів. В роботах І. Гречаника 
2022–2024 років «Українська Мадонна», «Крик тіні» 
(розбомблені українські міста), «Невимовна крихкість 
життя», «Без назви» (рука, пробита цвяхом) та в ін-
ших, роль, яку зазвичай бере на себе твердий матері-
ал, традиційний у скульптурній творчості, перебрали 
на себе прозорі каркасні форми. Пустота в середині 
цих форм не є відсутністю матерії. Вона просякну-
та сіткою векторів сприйняття візуальної субстанції. 
Формотворення, народження художньої мови, а через 
неї — змісту образу — виконує металева конструкція, 
яка не лише зовні, а й всередині просякнута повітрям. 
Так працює дискретний простір космосу та ідея майже 
нематеріальних тіл, що формують простір. Безтілесні 
твори І. Гречаника моделює не матеріал, а атмосфе-
ра, яка оточує форму. Ефект «нон-фініто» (каркас за-
мість маси) структурні паузи та акценти створюють 
емоційне та змістовне мерехтіння та провокують гля-
дача до власних фантазій. У цьому випадку реципієнт 
виступає в ролі співавтора. Сучасний глядач як синер-
гічна особистість потребує змістовної відкритості, 
з якою він корелює власну життєву практику та осо-
бисту здатність бачити.

Репрезентація «відкритої форми» в сучасному 
українському мистецтві змінюється залежно від індиві-
дуального психотипу кожного окремого автора. У тво-
рах (рельєфах) Олександра Животкова спостерігаємо 
змістовну та символічну відкритість та активне залу-
чення глядача в процесі осмислення ним авторської ар-
хетипової системи. Образи птаха, жіночого обличчя, 
хреста, риби, іншого походять від першообразів архе-
ологічних (язичницьких) та християнських архетипів, 
які побутують в прадавній культурі України. Символіка 
Животкова, що походить від народного коріння, на по-
розі її представлення творить власну міфологію. «Будь-
який міф користується символами, — писав О. Лосєв, — 
але символом не вичерпується. Як відкрита структура, 
така, що трансформується, міф неодмінно зустрічається 
з символами та вільно ними оперує» [3].

Художні твори О. Животкова з його символами 
та архетипами існують посеред сучасного світу серед 
звичних та близьких речей. Вони для глядача стають час-
тиною його особистого світу, збагачуючи та розширю-
ючи його. Так, архетипи людської культури країн євро-
пейського регіону безконфліктно долають відстань між 
минувшиною та модернізмом та по-новому упорядкову-
ються реципієнтом. Сприйняття та прочитання творів 
О. Животкова глядачем, вихованим у лоні української 
давнини та християнської традиції, є відкритим на рівні 
власного культурного досвіду.

Особливість діалогу творів О. Животкова з гляда-
чем полягає не так у читанні сюжетів, знаків, символів, 
як у переживанні «шуму фактур», неймовірно вигад-
ливої варіативності в обробці майстром поверхонь де-
рева, каменю, багатошарових аплікацій з картону (брі-
колажу), іншого в авторській техніці. Художник активно 
залучає до споглядання глядача та навчає його розуміти 
утаємничену мову матеріалу. Для О. Животкова осо-
бисто винятковою цінністю є сам процес роботи з ма-
теріалом. Твір як результат його творчого осяяння він 
вважає власністю глядача. Автор говорить: «Я власник 
лише процесу творення образу» [1].

Субстанційною ознакою художніх рельєфів 
О. Животкова є змістовна багатозначність, сюжетна 
неокресленість, відсутня оповідальність. Автору іма-
нентно властива «відкрита свідомість». Тому його тво-
ри обдаровують глядача неозорими інтерпретаційними 
можливостями рецептивного плюралізму та розширю-
ють інтелектуальні береги реципієнта.

У композиціях О Животкова, розпочатих у трагіч-
ні дні невизначеності щодо долі Києва та України, в пер-
ші дні рашистської навали, в його пластичному діалозі 
із глядачем та у неприхованому драматизмі композицій 
закарбовано ту особливу атмосферу відкритого діалогу 
з тими, хто так само страждає і вірить.

Атмосфера неочікуваного варварства, що впа-
ло на Україну на постраждалих в Бучі, в Ірпені, 
в Маріуполі та по всій країні, трансформувала 
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свідомість не одного конкретного майстра, а цілого 
покоління сучасних художників. Біфуркаційний вибух 
визначив інші орієнтири у творчому процесі україн-
ського художнього загалу. Серед багатьох, хто в пер-
ші дні війни мусив перебувати за межами Києва, була 
і Олеся Джураєва. Майстриня дуже ретельно проро-
бленої, майже натуралістичної графіки, опинившись 
поза майстернею, не уявляла власного існування без 
професійної роботи. Але всі матеріали та інструменти 
для роботи в улюбленій техніці лінориту залишилися 
в працьовні. У лютому 2022 та пізніше майстриня ви-
конала графічні композиції в незвичному матеріалі — 
друк землею з дошок. Цей винахід був єдиною можли-
вістю у здавалося б повній безвиході. Таким зробилося 
життя художниці, її «Я» — в світі-бутті.

В однокольорових монотипіях «Весна серед 
війни» (27.04.2022), «Дім, світло якого згасло» 
(31.03.2022), «Ми стоїмо на своїй землі» (19.03.2022) 
та в інших майстриня організувала пластичну гру між 
видимим та невидимим. Теми прочитуються лише в на-
звах друкованих відбитків. Натомість саме зображення 
із розмитими потоками земляної маси та з білими зона-
ми чистого паперу акумулює душевний стан художниці 
і лише абстрактний натяк на сюжет, на його емоційну ат-
мосферу. Для Джураєвої — авторки дощітливих міських 
пейзажів, це стало «революцією погляду». Була новиз-
на в тому, що бачить «внутрішнє око» художниці і ще, 
як можна тривожні думки втілити дуже конкретним ма-
теріалом — землею. Так в листах зійшлося видиме (мате-
ріальне) з невидимим — духовним поривом людини, яка 
опинилася в середохресті катастрофи. В цих монотипіях 
є аура таємниці, відгомін настроїв авторки, а також куль-
тура форми, її ритмізована довершеність.

Війна вибила зі свідомості стійкі опори та профе-
сійну усталеність технічних прийомів Джураєвої. Стан 
ентелехії — душевного сум’яття та відчуття абсур-
дизму ситуації відбилися на сюжетній невизначеності 

монотипій. У перші дні війни життя кожного зависало 
над прірвою, а свідомість блукала у чомусь вислизаючо-
му, позаструктурованому, мінливому. Поль Клее такий 
стан колись назвав «присмерком хаосу безпредметно-
го». Атмосфера війни, емоційне її переживання бага-
тьох у художньому середовищі підштовхнула до неспо-
кою та артистичного надриву. З’являлися мистецькі тво-
ри, такі, як у рельєфах О. Животкова, які перевершували 
нашу здатність осмислення. Це незрозуміле відчуття чо-
гось неокресленого несло в собі «вибух присутності» 
в нових сюжетах та в інноваційних формах виконання.

У друкованих землею аркушах, в умовних формах 
«відкритого твору» Олеся Джураєва зобразила уяв-
ність, яка віддзеркалює сутність реальності об’єктивніше 
за саму об’єктивність. Це краса на межі небуття — як ек-
вівалент естетичному у дзен-буддизмі.

Глядачу монотипій запропоновано відчути слід від 
думок авторки лише із натяком на сюжет. Його запроше-
но до діалогу з художнім твором. Емоційне поле нібито 
мовчазних композицій Джураєвої відкриває в свідомості 
глядача приспані ресурси сприйняття та незвичну гаму 
естетичних переживань. Безсюжетні композиції, із ледь 
вловимими натяками та змістовними ковзаннями, заря-
джено інтригуючою виразністю. Вони стають для гля-
дача джерелом інтенсивного переживання та його осо-
бистим духовним здобутком. Це своєрідне «причастя» 
аурою твору.

Висновки. Варіантів та підходів до створення 
«відкритого твору» в динамічному універсумі сучас-
ного українського мистецтва не бракує. На цих сторін-
ках розглянуто лише три епізоди роботи художника 
в системі «non finito» як форми творення замежево-
го світу, який випадає з емпіричного досвіду. Сучасний 
митець переважно працює, балансуючи на перехід-
ній межі — між пізнаним та уявним (передчутим), 
на цьому рухомому кордоні. «Внутрішній ландшафт» 
митця — це безмежжя.
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Ольга ПЕТРОВА Відкрита форма, її психологічні, цивілізаційні та естетичні засади у творах сучасних українських митців

Petrova O.
Open Form, Its Psychological, Civilizational, and Aesthetic Foundations in the Works of Modern Ukrainian Artists
Abstract. The paper presents the concept of an “open work” (according to the idea of Umberto Eco) as a meaningfully undefined, 
and even non-finito work, which appeared in the artistic practice of the 20th century, at the time of revolutionary and military disas-
ters. The events of the early 20th century in the social, psychological, and artistic consciousness of the leading avant-garde figures 
caused emotional and psychological shifts and contributed to the emergence of new ways of artistic expression. In art, works with 
different vector characteristics emerged: palimpsest, simulacrum, deconstruction, etc. Since then, the nature of general develop-
ment of art became that of a rhizome. Similar principles of artistic thinking were predicted by H. Wölfflin in art (19th century) 
and in the aesthetics by A. Schopenhauer, F. Nietzsche, A. Bergson, and other philosophers of the early 20th century. The aesthet-
ic concept of an “open work” and its special poetics reoriented the European art critics’ opinions regarding the analysis of modern 
artistic practice. Art studies focused on the artistic form in the very process of its formation (incompleteness). The process of form-
ing an artistic work became the subject of meticulous analysis as something that is interesting to the modern viewer, who is a “syn-
ergistic person.” In the context of the poetics of an “open work,” the paper highlights the significance of the avant-garde discoveries 
of Oleksandr Arkhipenko as a pioneer of world modern sculpture. The connection of his philosophical and plastic thinking with 
dynamic social and scientific shifts in the life of mankind, with the “physics of space” of Albert Einstein, is visualized. The revolu-
tionary role of caesuras (voids) in the volumes of Archipenko sculpture is defined. Under the angle of the concept of an “open work,” 
the article visualizes new forms of dialogue between modernists of the 21st century, in particular, Ukrainian artists and their recip-
ients. The analysis of the works of modern Ukrainian artists (O. Zhyvotkov, O. Dzhuraeva, I. Grechanyk) illustrates the practical 
use of an “open form” as a modern practice in the time of psychological tension and uncertainty, in the state of stressful situations 
of the 2022–2024 war in Ukraine. “Staying before nothingness” (K. Jaspers’s expression), life on the threshold of existence caused 
irrationalism and “poetics of incompleteness” in the works of the mentioned artists. It was important to determine such a substan-
tial characteristic of the work as ambiguity in its perception and reading. The paper reveals the psychological and plastic founda-
tions of the authors’ artistic thinking when producing an “open work.” The productivity of a certain artistic paradigm is proven.
Keywords: Umberto Eco, non finito, Oleksandr Archypenko, open form, non-linear world, chaosmos, genesis-formation, dia-
logue with the viewer, disassembly of form, form creation in the principles of an “open work”, the factor of the war of 2022–
2024 in the works of Ukrainian artists.
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Естетика чистої негативності.
Частина друга. Суб’єктивність в шагреневій шкірі

Aesthetics of Pure Negativity.
Article Two. The Subjectivity in the Shagreen Skin

Анотація. Феномен естетики чистої негативності виник унаслідок втрати або свідомого ігнорування людиною постмодерну 
об’єктивної основи та визначальних суперечностей історичного процесу. «Дезертирство з історії» (Ортега-і-Гассет) через 
штучне утворення часопростору суб’єктивності спровокувало особливу ситуацію регресивної феноменологічної семанти-
ки з такою ж регресивною естетикою. Звуження життєвих сенсів як «зменшення людини» (К. Нойка) обумовило деграда-
цію суб’єкта історії та обмеженість його екзистенційних прагнень суспільною функціональністю заради вітальності як такої. 
«Невідповідність власному поняттю» (Гегель) усіх соціальних верств в контексті їхнього місця та значущості в історично-
му процесі, регрес історичного розуму та деградація теоретичної самосвідомості людства породили ефект шагреневої шкі-
ри суб’єктивності. Останній супроводжується невідповідністю спрощеного рівня мислення вкрай складним суперечнос-
тям об’єктивної реальності, симуляціями суб’єктивних реальностей, які виступають фрагментарними абстракціями, штуч-
ними стагнаціями опосередкувань, яким надається самостійний статус, неможливістю реалізувати суб’єктивні бажання 
у світі, що розпадається. В остаточному підсумку — сутнісною нездійсненістю. Означена дерегляція суб’єктивності «уко-
рінена» в дерегляції внутрішніх та зовнішніх форм її не менш дерегльованого взаємовідношення з не менш дерегльованою 
історичною реальністю. Ця обернена система дерегльованих підсистем супроводжується не лише хаосом невідповіднос-
тей суб’єктивностей об’єктивній реальності — через ірраціональність та абсурдність вона рухається до семантичної порож-
нечі і реальної вичерпаності. Цим актуалізується необхідність повернення до розуміння закону фундаментальної основи 
історії та відтворення її сутнісного протиріччя у способі розв’язання всесвітньо-історичних суперечностей сьогодення.
Ключові слова: суб’єктивність, свобода, основа, логіка історії, творчий суб’єкт, внутрішня форма, зовнішня форма.

Постановка проблеми. У просторі змішаних основ 
соціокультурного ареалу сучасної історії та семантич-
них мутацій в усвідомлені характеру перехідного пері-
оду від класичної до дійсної історії утворився штучний 
феномен «постісторії». Похідним супроводженням 
останньої є і мутація у (не)розумінні необхідності діа-
лектичного передування суб’єктивності у значенні твор-
чого суб’єкта, який має діяти за логікою історії. Такий 
суб’єкт підмінений суб’єктивністю у сукупності різних 
варіацій її некласичного та посткласичного тлумачення. 
У цих варіаціях суб’єктивність пропонує і намагається 
відбутися в новій естетиці, яка позбавлена категорій-
ності розуму і розпадається у фрагментарності розсуду. 
Цим зумовлюється сутнісна, історична самоанігіляція 
сучасної людини.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. У ка-
тегорійному аспекті проблема ставиться в авторський 
концепції.

Метою статті є окреслення на категорійному рів-
ні особливостей відтворення метафізики внутрішньої 

та зовнішньої форм постмодернової суб’єктивності, хиб-
ного відображення в них основи всесвітньої історії або 
її остаточної втрати. У зв’язку з цим виводяться логічні 
засади творчого суб’єкта історії та втрати субстанційної 
векторності суспільного розвитку.

Виклад основного матеріалу. Епідемії чуми 
в Європі передували два роки без сонця. Два роки по-
хмурого неба, застиглої одноманітності денної темря-
ви, моторошної сирості повітря, нескінченої аморф-
ності емпіричного простору, розмитість часу чуттєвого 
сприйняття, розгубленості сенсів життя в механічній де-
термінованості його відтворення і, можливо, передчуття 
приреченості. Спровокувало це кліматичне бенкет чуми 
чи ні — достеменно не є відомим. Висувалися різні гіпо-
тези. За асоціативним рядом з феноменом чистої нега-
тивності як естетики людини завершеного постмодер-
ну — естетики чуттєвого буття небуття, самоанігіляції 
субстанційних модусів сутності людини, нищівного са-
мозречення її атрибутивності як розумної істоти — на-
прошується думка про те, що вплив відсутності сонця 
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на провокацію чуми, можливо, був визначальним. Тільки 
феномен естетики чистої негативності був спровокова-
ний зникненням сонця не астрономічного, не природ-
ного. Хоче сучасна людина визнати це чи не хоче, але, 
як суспільна істота, вся система сенсів її життя, життя 
суспільства в цілому, не є тотожною природній органіці 
існування — ця система взаємообумовлюється стриж-
невою логікою історії, її фундаментальною основою 
та безкінечністю похідних засад, які на рівні внутріш-
ніх суперечностей постають їх безкінечним взаємопе-
ревтіленням та взаєморозв’язанням у процесі розвитку. 
Це визначальний маяк, орієнтація на який дає змогу 
не розгубитися в фундаментальній системі координат 
саме розвитку, а не в природній циклічності екзистенції.

Як стала можливою втрата цього сонця — визна-
чального орієнтиру естетики прекрасного, ігнорування 
якого заміщується негативністю як такою? Адже є абет-
ковою істиною, що ігнорування тотожності протилеж-
ностей суб’єктивного та об’єктивного, відірваність інди-
відуального світу від напруженого процесу відтворення 
сутнісних суперечностей історії спричинює спустоше-
ність тієї самої «самодостатньої індивідуальності», ко-
тра не спроможна до безкінечності насичувати себе 
самою собою. Така ілюзія не може не впасти в абсурд 
і фантазійне створення штучних «індивідуальних сві-
тів», які не спроможні осягати названої філософією уні-
версальності людської сутності. Не досягаючи безкінеч-
ності як єдності різноманітності, у своїй передбачуваній 
стереотипності, штучні світи суб’єктивності приречені 
замикатися у межах вимушеної та повторюваної конеч-
ності, яка трансформується у втрату сенсу життя. Такий 
феномен і став чинником жахливої статистики само-
губств на душу населення, яка класичній історії була не-
відома. Залежно від інтенсифікації історичних супереч-
ностей, ця статистика зростає у геометричній прогресії 
і, за даними ВОЗ, за останні 50 років тільки у віковій ка-
тегорії від 15 до 45 років виросла на 60 %. І досліджен-
ня причин цієї статистики свідчить про те, що макси-
мальний відсоток самогубств спровокований не голо-
дом чи відсутністю інших умов можливості існувати, 
а саме втратою сенсу життя. Ця втрата перетворює його 
на ту нестерпність, яку безліч осіб не спроможна пере-
жити. В цьому контексті закономірним є те, що більший 
відсоток самогубств на душу населення спостерігається 
не в бідних, а в багатих країнах і не в обов’язково найбід-
ніших прошарках соціуму. Та й сама «душа населення», 
потрапивши у полон вітальних турбот, нищить себе уся-
кими способами і в масі своїй не стурбована згасанням 
власної бездуховності.

Постмодерн легко привабив та ввів в ома-
ну ілюзіями доступності «необумовленої свободи 
суб’єктивності» за умов удаваної можливості подібної 
свободи ціною дезертирства з історії. Свобода в її роз-
виненому історичному контексті і має бути необумов-
леною. Та річ у тім, що історія поки що не досягла рівня 

необумовленості свободи, оскільки ще не розв’язані ан-
тиномії сутності та існування, натуралізму та гуманізму, 
передісторії та дійсної історії і, власне, свободи та необ-
хідності у значені необхідності як процесійного розгор-
тання логіки розвитку та свободи як її конкретно-істо-
ричного відтворення і творення. Отже, конкретно-істо-
ричний зміст свободи полягає в теоретичній, естетичній 
та моральній діяльності, які діалектикою власної єднос-
ті мають згортатися в політичній, виробничій та власне 
історичній практиці дорозвинення історії до рівня збі-
гу її міри та міри людини. Це не «проза життя», а по-
езія прози життя. Але така діяльність потребує особли-
вої самовіданності, яку історичний дезертир сприймає 
як тягар. Особливо через те, що час особистісного жит-
тя є коротшим за час історії, а спроможність досягнути 
їхнього збігу є можливою лише тоді, коли сенс історич-
ного розвитку стає визначальним сенсом особистісного 
розвитку. Це є принциповою умовою можливості свобо-
ди у просторі несвободи як її (свободи) протистоянні іс-
торичних засад несвободи. Отже, від культурного герою 
потрібен героїзм долання некультурних меж, без якого 
він може бути лише симулякром.

Успішність симулякрів самого постмодерну і стала 
можливою через засвоєння за замовчанням ілюзії мож-
ливості існування мікрокосмосу без утілення в собі ма-
крокосмосу, через прийняття за норму того, що людина 
стає меншою за саму себе і що її добровільне зменшен-
ня як суб’єкта історії нібито збільшує особистісний про-
стір суб’єктивності. Таке собі своєрідне пересування 
життя в систему капілярів (суб’єктивності) з супровід-
ним ігноруванням артеріального та венозного крово-
обігу історії. Болісний потяг до нюансів, без яких жит-
тя й справді стає догматично збідненим, але нюанси без 
визначальних системних сенсів так само мертвіють, по-
стають сліпими мандрівками інсайтних конструкцій ін-
дивідуальних «просвітлень», штучними оазисами не-
конструктивних фантазій з претензіями на особливу 
зрячість. Ось тільки це не випадок Демокріта, який ви-
колов собі очі, щоб, як він пояснював цей вчинок, кра-
ще бачити. На відміну від Демокріта, який заподіяв собі 
цей жах для досягнення абстрактного мислення як умо-
ви і можливості осягнення фундаментальних законів сві-
ту (а вони не піддаються емпіричному спостереженню), 
постмодернові фантазії намагаються підмінити своєю 
незрячою «зрячістю» фундаментальні закони світу па-
літрою безкінечних нюансів самих по собі. Останні ста-
ють певною компенсацією все більшого збіднення про-
стору почуттів постмодернової суб’єктивності.

Як наслідок, утворилася нова антиномія: з одно-
го боку, дуболомна агресія догматиків, які із завзятістю 
войовничого невігластва присвоюють собі функції носі-
їв відредукованих варіацій загальнозначущих категорич-
них імперативів, а, з іншого боку, не менша агресія носі-
їв «тонкощів», з яких загальнозначущість елімінована 
як «схематизм недолугих». Повстання капілярів проти 
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артерій. Артерії, що зневажають капілярами. Адепти 
і першої, і другої «систем» вбивають. І перші, і другі 
не страждають від сумнівів щодо власної достовірності, 
відтворюючи регресію у сумнозвісному дуалізмі сутнос-
ті нарцисичного самозахоплення зі старанно прихова-
ною невпевненістю. І ті, й інші спотворені постмодер-
нової реальності і надалі спотворюють цю реальність. 
І ті, й інші висувають обмежені ідеї, бо ідейно обмеже-
ні. І не лише з причин неосвіченості (або незаверше-
ності такої), а з причин катастрофічної віддаленості від 
складної, але гармонічної єдності «вузлової лінії мір» 
об’єктивного й суб’єктивного розвитку. І не баталії псев-
донаукових дискусій на кшталт «А ти хто такий?» (на-
укових дискусій постмодерн не передбачає, бо пошук 
істини йому не властивий), а історичні події є головним 
аргументом проти умовності та непереконливості пер-
ших і других. Це помста історії за ігнорування її законів. 
І історичні події списують в утиль карикатурні «квін-
тесенції» перших і других, адже крайнощі сходяться 
вихолощеними семантичними системами, які постають 
карикатурними. І було би смішно, якби не було сум-
но, бо трагедія історії змішується з комедією декадансу 
історичного розуму у нову нерозумну форму. На мою 
думку, трагікомедія належить до естетики потворного 
саме тому, що фарс на крові є завершеною формою ви-
черпаності олюдненого у просторі знелюдненого ви-
кривлення як всезагальних, так і часткових сенсів.

В означеному просторі естетика чистої негатив-
ності виявляє себе чистою порожнечею, буттям небут-
тя, мінусовою «величиною» мінусової реальності, за-
явкою і симуляцією неіснуючого, саморозмноженням 
злоякісності, саморедукцією функціональності до чистої 
абдоменальності, невдало прихованою за різними моду-
ляціями манерності квазікультури чистою непристой-
ністю байдужості до трагедії реальності. Жалюгідна фе-
номенальність такого ґатунку зумовлює правомірність 
обмеження постановки проблеми про естетику чистої 
негативності постановкою проблеми про чисту нега-
тивність. Бо непристойно описувати непристойність. 
Або, якщо не так жорстко, неможливо описувати по-
рожнечу, навіть коли для неї видумують емпіричний об-
раз — останній, будучи міражем, швидко розсіюється. 
Головне — встигнути «зупинити його мить» та відтво-
рювати його миттєвість безкінечними «ксерокопіюван-
нями» як одного з «жанрів» сучасного мистецтва.

Утім, у часопросторі постмодерну, який наполегли-
во спростовує твердження Парменіда про неможливість 
пізнання небуття, описування «культурної» парадок-
сальності емпірії порожнеч виправдано лише у випадку 
вербальності сучасної прози. Проза за жанром має бути 
і балакучою.

Могла б назвати декілька (їх не багато, але вони є) 
авторів теоретико-естетичних досліджень, які вишука-
ним стилем суміщають сарказм і плач в описувані таких 
порожнеч. Та раптом стає помітним, що розкіш цього 

стилю виконує функцію розкішного савану, сплетеного 
з мережив знань, віртуозності письма та… відчаю. І че-
рез ці мережива проглядають трупні плями кадавра ква-
зіісторії, якого розгублена та загублена суб’єктивність 
не тільки не спроможна поховати, а й прикрашає папе-
ровими квітами чистого естетизму.

Досліджуючи не десятки, а сотні творів сучасної 
прози, одного дня я задалася питанням про те, чому по-
стмодерн не породжує видатних письменників. Порожні 
монологи й діалоги, персонажі, які блукають у дрібни-
цях життя, безкінечні конфлікти, приправлені мото-
рошним виправданням «мотивацій», симулякри при-
страстей у відсутності таких, безрадісні анекдотичні 
веселощі, прихований сум за невпізнаної справжніс-
тю, неусвідомлена туга за любов’ю, яка задовольняєть-
ся її підміною, отрута ненависті, що виливається ріками 
й річками злослів’я, всюдисуща нарцисична заздрість, 
яка породжує ненависть і мрію нищення, затхлість побу-
ту, що прикрашає свою семантичну одноманітність ба-
роко «дизайнів», запізніле прозріння у супроводі «три-
вожних атак», жалоба нездійсненості індивідуальностей 
навіть тоді, коли вони формально відбулися, принижен-
ня вибором легких шляхів життя і виявлення, що жили 
на горщику, підміни творення спотворенням, винос по-
мерлих як винос резолюцій з тих чи інших «міропрі-
ємств», коли й самі не знають, до чого приймалися міри, 
остаточний розрив поколінь, тощо, тощо, тощо… персо-
нажі, яким і себе, й інших не шкода, кримінал, що уник-
нув карного кодексу… Ось чому в сучасній прозі час-
то неможливо розрізняти драматичні твори від детек-
тивного жанру. І така розмитість присутня і у жанрах 
наукової фантастики, просто фантастики… і все стає 
фантастичним. Одного ж дня я внесла часткову правку 
у власну оцінку масштабу сучасних прозаїків, бо зро-
зуміла, що треба мати неабияке терпіння описувати 
цей безкінечний regressum in infinitum суб’єктивності, 
і що, якщо людство виживе, віддзеркалення часу в сучас-
ній прозі залишиться наступним поколінням як наочний 
урок задзеркалля розпаду історичного розуму та наслід-
ків його підміни хворобливою ейфорією буденного роз-
суду з усіма примітивами його найтонших «нюансів».

Колективна суб’єктивність такого розсуду транс-
формувалася у нового Растіньяка — гарного юнака, 
який захотів жити бутафорією салонних радощів і ви-
тратився до закладення власного життя. Домовленість 
із дияволом у випадку постмодернової суб’єктивності 
стає характерним парадоксом, коли, у прагненні до аб-
солюту суб’єктивності, постмодерновий Растіньяк 
спустошив і втратив суб’єктивність. Домовленість апрі-
орі була програшною, адже коли суб’єктивність звіль-
нилася від об’єктивності і, не обтяжуючи себе засво-
єнням цілісної картини світу / історії, достатньо по-
гралася в суб’єктивізм, затонула у текстах, обраних 
«за уподобанням», у самоманіпуляціях, у самозадово-
ленні польотами уві сні та наяву і тим покінчила з собою. 
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Як результат — історичний програш інтелігенції, адже 
саме інтелігенція має бути носієм історичного розуму, 
від якого відхрестилася. А, слідом за нею, самозречен-
ня гегемона та усіх, кого історія закликала до велико-
го запиту стати її творчим суб’єктом. Завершена підта-
совка всезагального частковим, коли часткове видавало 
себе за всезагальне, завершена. Мавр зробив свою спра-
ву і повинен піти. Так у «рокові хвилини» інтелігенція 
опинилася не на бенкеті всеблагих, а у списку списаних.

Отже, трансмутовані форми постмодернової су-
часності, деградація її об’єктивності через деградацію 
суб’єктивності обумовили деградацію історії як систе-
ми культури. Насамперед це відбулося через деформа-
цію сутності праці як безпосередньої сфери всезагаль-
ного. Своєю чергою, деформація субстанційної сутності 
й мотивації праці проєктується в деформації естетич-
них, етичних і логічних передумов творення людини 
самої себе. У цьому сенсі, сучасна історія позбавлена 
творчого суб’єкта, постаючи безцільною, безпідстав-
ною і, у залежності від характеру ринкових відносин, 
хаотичною. Зв’язок культурної десуб’єктивації історії 
і її можливої фатальності очевидний. Ще наприкінці 
1980-х років американських науковець Дж. Несбіт у сво-
їх «Мегатрендах» прогнозував, що починаючи з 1990-х 
апокаліпсичні мотиви лунатимуть з разючою регуляр-
ністю. Абстрагуватися від цього зв’язку щонайменше 
легковажно. Але і сам цей феномен є наслідком прин-
ципових перекручувань у культурному баченні історії, 
якщо не повної відсутності такого. Оскільки ж «спро-
можність критичного судження» (І. Кант), як спромож-
ність культурної рефлексії історії є поки що прерогати-
вою інтелігенції, то регресія останньої забезпечує дегра-
дацію історії в її ідеологічних, політичних і соціальних 
вимірах. Іншими словами, деструкція «феноменології 
культури» починається з регресивної трансформації 
інтелігенції. Тому Ж. Дерріда «узгоджував» апокаліп-
сичні мотиви реальної історії з «апокаліпсисом розу-
му» як умови деконструкції.

Сучасний опір культурним універсаліям, як і су-
часна невимовність семантики історичних зв’язків 
не тільки переміщує наголос об’єктивної істини 
в її суб’єктивістських інтерпретаціях, але і заперечує 
провідну роль суб’єкта історії як такого, що своєю іс-
торичною практикою долає позірність абстракцій іс-
тини всезагального через упредметнення прогресив-
них закономірностей історії. Такий стан речей нищить 
культурну міру історії і стає умовою її подальшої дегра-
дації. Культура трансформується на регресію історич-
ної реальності з моменту, коли вироджується суспільна 
життєдіяльність як процес історичного саморозвитку. 
І міфи про абстрактні загальнолюдські цінності не тіль-
ки сприяють семантичному й функціональному зсуво-
ві суб’єкта історії з позицій прогресу, але, намагаючись 
затвердити якийсь його повноцінний «замінник», зни-
щують його.

Постмодернова суб’єктивність виявляється лю-
диною, яка не пройшла сходинок феноменології духу 
як необхідної умови входження в простір діалектичного 
мислення. Як наслідок, вона мандрує лабіринтами плас-
кого світу і не спроможна не розгубитися в опосередку-
ваннях фундаментальних взаємозв’язків реальності. Але 
в метафізичних опосередкуваннях плаского світу не піз-
нається і фундаментальний зміст абстрактного мислен-
ня як атрибутивної умови фундаментальної практики. 
Тому постмодернова суб’єктивність впадає в культур-
но-історичну кому, коли її омріяна безумовна свобода 
трансформується на ідеологічне поневолення. І якщо 
в класичних межах феноменології духу збіг двох «на-
чал» — індивідуальної феноменології і «феноменології 
історії» принципово не є можливим, то реалізація такої 
можливості потребує введення дійсної свободи у долан-
ні основи класичної історії. Але саме це виступає «табу» 
для постмодернової суб’єктивності, оскільки вона по-
збавлена історичної саморефлексії, котра, за Гегелем, 
перебуваючи в русі, або є рефлексією в-собі, моментом 
для себе сущого «Я», чистою негативністю, або є про-
стим становленням. У класичних межах рівність самій 
собі і вихід свідомості зі сфери почуттєвого представ-
ляється тут відчуженим опосередкуванням, оскільки 
вона не представлена як рівність іншому і позитивному 
опосередкуванню іншим. «Інше» — це насамперед аб-
страговане в абстрактному одиничному, в абстрактній 
суб’єктивності суспільство. Оскільки ж «інший» явля-
ється людині не як тотальність «Я», а як покладеність 
індивідуалізованої сукупності суспільних відносин, 
то вона проходить своє становлення начебто поза істо-
рією і навіть завдяки своїй штучній антиісторичності.

З іншого боку, реальне відчуження не може 
бути безпосередньою діалектичною передумовою 
для феноменологічного становлення некритичної 
суб’єктивності. Актуалізоване вище класичне протиріч-
чя необхідне для розуміння принципу гносеологічної 
підстави розвитку самосвідомості суб’єкта історії-куль-
тури суспільства в цілому. Тому пробудження «до іс-
торії» не є пробудженням самої історії доти, доки еко-
номічні й політичні цілі класових протистоянь не до-
ведені до тотальності культури як завершеної мети 
історичного розвитку. І оскільки спосіб функціонуван-
ня суб’єктивного ірраціоналізму в його нинішніх реаліях 
відриває причину від наслідку і спотворює спосіб відо-
браження історичного часу в різних формах культури, 
то вплив історичного буття на суспільну свідомість по-
стає також інверсованим. Таким чином, спосіб впливу 
історії на індивідуальну свідомість і почуття (тим біль-
ше — зворотний зв’язок індивідуальної свідомості на іс-
торію) вислизає сьогодні від теоретичних узагальнень. 
Крім того, якщо вплив історичного буття на індивіду-
альну свідомість містить момент підпорядкування лю-
дини історичному фаталізму, то друга сторона (вплив 
індивідуального на історію) стає істотним атрибутом 
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практичного втілення всезагальної основи у творчості 
історії.

Тут не може бути абстрагування культури у вио-
соблені індивідуальні форми (на зразок життя великих 
людей класичного періоду), оскільки творчість істо-
рії як творчість культури і є творчістю кожної людини 
в субстанційних вимірах тотожності мислення й буття. 
Протилежний варіант — самітність. Але вже не саміт-
ність теоретичного розуму, яка була атрибутивно влас-
тивою становленню у вигляді феноменологічного ста-
тусу епігонів.

Для посткласичної історії самітність особистос-
ті обумовлюється можливістю теоретичного виперед-
ження дійсності в баченні логіки справи (що не дорів-
нює «чуттєвому передбаченню» (Б. Брехт) мас у часи 
історичних зрушень). Але це — можливість залежності 
від рівня культури сформованого минулим часом «Я». 
Таа залежність може обтяжуватися метафізикою догма-
тичного втілення нового змісту в старі форми, що, сво-
єю чергою, обумовлює семантичне перекручення іс-
торичного процесу. Таким чином, істинне подолання 
метафізики відособленої феноменології має бути куль-
турним подоланням метафізики позірної одиничності 
суб’єкта культури й історії, метафізики суб’єктивності 
як такої. За інших умов, історія саморуйнується й дегра-
дує до того моменту, коли соціальні конфлікти залиша-
ються політичною справою, але не стають практичною 
справою культури. У такому випадку догматичне розу-
міння суб’єктивності в статусі суб’єкта історії полягає 
в нерозумінні того, що творчий суб’єкт у дійсній істо-
рії може бути таким, лише стаючи суб’єктом культури. 
У тому ж часопросторі такий процес є тотожним реаль-
ній об’єктивації культури в зміні характеру відношення 
до історії як до космічного часу культурної людини (ак-
туалізується міра людини як «мікрокосмос макрокос-
мосу», але вже через її опосередкування історичною 
генезою «космології духу», диференціацією й інтегра-
цією системи систем наук, сходженням абстрактного 
до конкретного). Це явища одного порядку. Саме такої 
необхідності сходження абстрактного до конкретного 
і уникає постмодерн.

З відчуженими мутаціями суб’єктивності ми зі-
штовхуємося тоді, коли простір культури вже відкри-
тий характером суспільної практики, але культура зазна-
ла ідеологічного перекручування або збайдужіння через 
власну функціональну освіченість. У контексті тотож-
ності постмодернової деконструкції бази всесвітньої іс-
торії й регресивності всесвітньої культури негативним 
чином трансформується не тільки практична спрямова-
ність культури, але і її соціально-суб’єктивна представ-
леність. Доводиться визнати, що маргіналізація культу-
ри починається у просторі феноменологічних інверсій 
носіїв ідеальної культури. А через факт «постісторич-
ної» детермінації матеріальної сфери суспільного буття 
ідеальною сферою, деморалізація «низів» виявляє себе 

віддзеркалюванням і супроводом деморалізації «вер-
хів». І лише в самій основі цей процес загальної демора-
лізації постає одночасною взаємообумовленістю.

Але подарована шагренева шкіра мала сумні на-
слідки не лише для атомізованої та фрагментованої 
суб’єктивності постмодерну. Переміщення меж істо-
рії у безмежну деформацію суб’єктивістських алогізмів 
стало адекватною засадою деформації самої осі всесвіт-
ньої історії. Спресованість кардинальних суперечностей 
та конфліктів ХХ сторіччя й оголеність їхньої всесвіт-
ньо-історичної основи давала змогу людині «вимірю-
вати» її часом власного життя і пережити себе як іс-
торичного суб’єкта. Драма окремої людини виникала 
в проміжку масштабу історичних бажань і здатності 
розуміння логіки процесів, коли форма суспільних від-
носин в індивідуальній феноменології не встигала від-
бутися у просторі власних атрибутивних опосередку-
вань. Такий процес супроводжувався такими реальни-
ми складнощами, коли досягнення ідеальної культури 
в її логічних формах не могли стати прогресіями жит-
тя через неосягнення сенсів теоретично нерозвиненим 
суб’єктом культури в епоху творення нових соціокуль-
турних просторів. Принципи розуму та історичності 
почуттів, несумісні між собою, проходячи через період 
духовних колізій інтелігенції некласичного періоду, ста-
вали однаковою мірою болісними й вимученими до по-
стмодерністського «кінця історії». Але яка ж ідея за-
вершує ці муки? На початку 1930-х років Томас Манн 
констатував, що у світі все перебуває під знаком кінця, 
принаймні для німців, через те, що їхня тисячолітня іс-
торія спростувала саму себе і дійшла до абсурду. Через 
опис лабіринтів суб’єктивності мистецтва і чуттєвого 
сприйняття історичного провалу Т. Манн представив 
властиву вичерпаній наявності класичних меж замкне-
ність усього і вся. Цей феномен став приреченим кінцем 
для європейської культури, коли «Європейці довели іс-
торичну реальність до її межі; проникли в реальність 
наукового пізнання до “скептицизму” і дійшли з реаль-
ністю суспільної культури до абсурду. Поряд з усім цим 
і одночасно дійшли в технічній реальності до тієї крапки, 
у якій виникає сумнів у тім, чи виживе Земля» [1, с. 236].

Сумнінвна необумовленість сумнівної свободи по-
стмодернової суб’єктивності звужує шагреневу шкіру 
її бажань засобом редукованої історичної пам’яті до ста-
ну добровільної амнезії. Дезертирство з історії завершу-
ється пригніченням історією, оскільки історія могутніша 
за суб’єктивність, коли остання не вписується в її (істо-
рії) логіку. Симптоматичним є те, що в логічно-інверсо-
ваних цивілізаційних конфліктах доби постмодерну уся 
історія, зокрема власна, постає чужою. Ірраціоналізм 
неможливості феноменології індивіда обумовлюється 
ірреальністю його буття, сторонністю йому і часу, і про-
стору життя. Феноменальність культурної регресивнос-
ті індивідуальної свідомості виникає як даність прак-
тичної нерозпредметненості універсалій історії через 
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дійсність культури. Таким чином, десуб’єктивізація іс-
торії у її творчій векторності доповнюється збідненням 
обсягу поняття «суб’єкт історії» та його логіко-культур-
них характеристик. Відбувається своєрідна містифікація 
логіки історії як логіки культури і вона нічого не може 
дати для розуміння культурного піднесення до культур-
них універсалій як окремих націй, так і окремих індиві-
дів. Отже, містифікується не тільки історія — містифіку-
ється культура як тотальність історії. Оскільки ж фунда-
ментальна основа культури делогізується, міф починає 
відігравати роль містка до алогізму самоідентифікації. 
Це не рух від міфу до Логосу, а деградація від Логосу 
до міфу. У цьому делогізованому просторі і стають мож-
ливими імпровізації з приводу трансформації культури 
на засаду майбутніх світових конфліктів, але вже немає 
місця для особливості національних культур, які, з по-
гляду сучасної геополітики, підлягають або ігноруван-
ню, або приречені на вимирання.

Очевидно також, що суперечності між світовою 
політикою й особливими формами культури стають ан-
тикультурними, тому що наголос їхнього розв’язання 
переноситься з основ культури на підстави політичних 
інтересів. Отже, сьогодні через неадекватності політи-
ки закономірностям і тенденціям історичного проце-
су ці протиріччя не можуть бути розв’язанні. Вони за-
лишаються антагоністичними. І це забезпечує вільний 
простір ідеології підпорядкування ареалу культури без-
культурним і агресивним інтересам.

Таким чином, постмодернова суб’єктивність ста-
ла ще більш залежною від того, чого вона намагалася 
уникнути. Естетичні та морально-вольові дилеми, яки-
ми завершилася класика і на яких експериментувала не-
класична філософія, перейшли у ХХ століття як прак-
тична проблема і передалися ХХІ століттю як проблем-
ність віртуальної реальності людини. Іншими словами, 
людство в цілому й окрема людина і далі перебувають 
в антиноміях дуалізму сутності, які розривають собою 
соціальні, культурні, ідеологічні та інші суттєві похідні 
історичного життя. Виявилося, що «постісторичне» 
обернення відношення мислення до буття породжує 
особливі трансформації суб’єктивного та об’єктивного, 
які, за умови втрати діалектичної перспективи історич-
ного розвитку, підмінюють себе позірними схемами 
моделювання власного взаємовідношення, оберненою 
феноменологією індивідуальної і суспільної свідомос-
ті. Це отруєна насиченість перетвореними формами, 
естетичними деформаціями і теоретичними хвороба-
ми духу. І, якщо в класичній історії деформації історії 
детермінуванувалися «хворим Логосом» (К. Нойка) 
становлення, то «постісторія» захворіває на такі де-
термінації через відмову від результатів класичного 
становлення. Перетворені форми в їхньому сучасному 
змісті не є об’єктивно детермінованими. Вони поста-
ють станом суб’єктивності унаслідок нерозв’язаної су-
перечності потворного чуттєвого і хворого ідеального. 

Отже, перетворені форми постмодернової істоти — 
це феномен історії, яка не відбулася у дійсності куль-
тури. Естетична деформація та хворобливість мислен-
ня постмодернової людини набувають у перетворених 
формах вигляду, який вже не може визначитися зміс-
товно (оскільки суттєвий зміст відчуження вичерпа-
ний, а невідчужений зміст перетвореним формам не да-
ний), а тому хибним чином прогресують в оманливій 
поліфонічності. Модифікуючи собою часову логіку 
світу, іррефлексивність сучасності намагається опа-
нувати основою життя через Основу у вигляді спро-
можності її нищення. Так постмодерністський ірраці-
оналізм хвалиться «спонтанним звільненням» свідо-
мості з «лещат необхідності». Але у рваних клаптиках 
своїх уявлень нічого, окрім суб’єктивно-галюцинуючої 
порожнечі, не знаходить. Звідси — зникнення пози-
тивних значень буття («Мисліть позитивно!» — мар-
но закликають психологи), відсутність «позитивно-
го встановлення меж» (Ліотар) у поєднанні з бездуш-
ною люттю перенасичення фізіологічних рефлексів. 
Шукати в цій дурній безмежності прогресивну пере-
думову — сізіфова праця, але вже як добровільна мі-
фологізація абсурдного. Якщо ж людина є предметною 
навіть в абсурді, то варіативні визначеності її абсурдної 
предметності стають не менш істотними, аніж зміст по-
літико-економічної передумови, що їх породжує. Тим 
паче: що схематичнішою й примітивнішою постає така 
передумова як відчужена трансформація субстанцій-
них протиріч становлення всезагального, то невпевне-
нішою вона виглядає у стратегії майбутнього.

То чим же є предметність абсурду в стихії сучас-
них перетворених, вивернутих та спустошених форм, 
які заперечують власну матеріальність? Відомий висно-
вок про те, що «зміст завжди оформлений, а форма зав-
жди змістовна» (Гегель) у цьому випадку зазнає суттє-
вих змін не тільки на акцидентальному, але й на атрибу-
тивному рівні — втрата формою своїх меж у розумінні 
не байдужої до змісту формальної границі, а в розумінні 
суттєвого прояву змісту не зводиться до метафізично-
го звільнення змісту від позірності зовнішньої форми. 
Вона не зводиться також і до агресивного самозапере-
чення змісту в тій конкретності, якою він визначається 
у напруженості внутрішньої форми. Видимість жаху без 
кінця народжується в абсолютно негативному розпред-
метненні (як звільнення від предметності, як деонто-
логізація) форми, коли вже не тільки не набирає сили 
основа історії, а стають реальними негативні величини. 
Таке антиномічне пересування псевдопозитивного про-
стору в негативний час і регресивного часу в уявлений 
простір обумовлює трансформацію протиріччя взагалі 
(у його значенні джерела і процесійного розгортання 
розвитку) в усмішку парадоксів, природа яких полягає 
у розірваності основ.

Трансформувавши простір розірваних основ 
у простір сюрреального тяжіння до самодостатнього 
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значення миттєвості, світ перейшов у нову форму ір-
раціоналізму, суть якого — бути нудьгою й безглуздіс-
тю. Народжуючись із субстанційного розриву часів, 
порожнеча цих феноменів не може пишатися розмаїт-
тям і знає тільки одне — нескінченну повторюваність 
у собі й собою чогось випадкового. І така повторюва-
ність є заклинанням власною спустошеністю. Порожня 
форма не в змозі зняти (перебороти) свій умовний зміст, 
оскільки не має можливості самоподолання — спусто-
шений зміст позбавляє форму внутрішнього протиріч-
чя і поширює на неї свою порожнечу. Спустошена фор-
ма позбавлена акцидентальності, а тому вона не може 
наповнюватися змістом і ззовні. Таким чином, атрибу-
тивна порожнеча буття виявляє себе негативністю мож-
ливості взаємоопосередкування внутрішніх і зовніш-
ніх протиріч як необхідної умови дискретності та інди-
скретності світу в людині й людини у світі. Це форма, 
в якій переміщене у негативний простір «ніщо» по-
збавлене становлення і стає абсолютною тотожністю 
самого себе — нічим не опосередковується. «Наявна 
означеність» такого «ніщо» полягає в тому, що в ньо-
му становлення вивернуте навиворіт як абсолютна ре-
гресивність основи. Така форма і є іманентністю се-
мантики шагреневої шкіри. Ось чому постмодернова 
суб’єктивність позбавлена ідей — її «ідеї» народжують-
ся на постійному перероблені чужих ідей. Цікаво, скіль-
ки дисертацій було б написано, якби провести експери-
мент і висунути умову до написання таких у вигляді ви-
ключно авторських концепцій?

Опосередковано спустошена форма начеб-
то обумовлена об’єктивно. Але через консервацію 
нерозв’язаних суперечностей класичної історії, опосе-
редкування тут не є моментом упредметнення основ, 
а є вторинними і несуттєвими миттями буття. Отже, 
якщо поглиблювати рефлексії до їхнього опосередкуван-
ня універсальними модусами світових опосередкувань, 
природа перетворених форм виявляє своє походжен-
ня як суб’єктивне. У логічному вираженні, спустошена 
форма є одночасно і наслідком, і безпосередністю хиб-
ного завершеної спустошеності буття. Точніше — на-
слідком відсутнього опосередкування культурою пере-
хідного періоду сучасної історії. Отже, тут зникає ло-
гічне поле самої онтології суспільних відносин, оскільки 
свобода може бути звільненою необхідністю винятково 
як тотальна свобода (не тільки по суті, і не тільки за зміс-
том, а і за формою) розвиненої безпосередності люди-
ни. Тому, втрачаючи свою об’єктивну семантику, логіч-
не поле діалектичного взаємовідношення всезагального 
й одиничного тут унеможливлюється.

Але й в абсурдній предметності людини неприрод-
не зникнення такого поля не є подоланням меж, а та-
ким їх вивертанням, яке хибним чином згортається й пе-
ретворюється на семантичну деструкцію світу. Таким 
чином, завершене становлення класичного часу істо-
рії «заганяється» у замкнену основу і пере-стає бути 

собою, тому що основа історії, яка завершила станов-
лення у категорійному самоконституюванні і вичерпала 
його атрибутивні прояви, не приймає обернені форми 
модифікацій постісторичного часу і начебто відмовля-
ється від себе. Ось чому деконструктивізм постмодер-
нізму потребує апофеозної туги за порожнечею і конає 
у споконвічній банальності та нудьзі останньої. А нудь-
га, як і безглуздість, не має підґрунтя і потреби у свобо-
ді. І не тільки тому, що не знає, що з нею робити, а тому, 
що свобода у своїй дійсності може мати тільки фунда-
ментальні виміри, починаючи з потреби у творчій ді-
яльності та мужності розвитку основи історії. І в цій фе-
номенологічній автобіографії свободи народжується 
справжня феноменологія культури.

Суб’єктивні передумови перетворених та спусто-
шених форм пов’язані з однією феноменальною позі-
рністю історії, яка зводиться до того, що видається без-
кінечністю простору, який вміщується у кінцевий про-
стір чуттєвості людини. Але чуттєвий простір одиничної 
людини не має власної основи. В еволюції форм всеза-
гального простір людських почуттів ототожнюється ча-
сом з відчуттями, зі стихійною, емпіричною, гносеоло-
гічно неопосередкованою безпосередністю, або проти-
ставляється розумові у вигляді його антиномії. За цією 
логікою, стихійність класичного самотворення історії 
перебувала в просторі, що утворювався у розриві між 
відчуттями і почуттями, який, своєю чергою, був наслід-
ком їхнього блукання у логічно-категорійних невизна-
ченостях. Останні не знімали в емпірії безпосередності 
антиномії ідеального й матеріального, «байдужого ро-
зуму» і «нерозумних почуттів». Цей простір людини 
знаходив свою зовнішню міру в абстрактно ідеальних 
і метафізично ідеалізованих формах. Як наслідок — уда-
ваність очевидності і більшої зрозумілості ідеального 
простору (простору об’єму фігур логіки, зокрема їх-
нього буденно-розсудливого змісту). Із позірності та-
кої метафізичної легкості (хоча і ціною її формалізації 
аж до перетворення у формальність реального просто-
ру) народжувалася можливість його ідеального визна-
чення. Звідси можливості зведення історичного просто-
ру до суб’єктивістських уявлень про нього або до геогра-
фічного «поширення» індивіду в історії, як і звуження 
його меж до простору повсякденного буття.

Стихійне самотворення історії дивним чином по-
єднувало в собі хиткість опосередкувань відчуттів-по-
чуттів, що ніколи не досягали наявного буття в кон-
кретно-історичному змісті сутності людини. Сутності, 
що не усвідомлювала себе в сліпому і антиномічному 
самоопосередкуванні розщепленої основи і поставала 
для себе наявним буттям у гераклітівському сумі за за-
губленим часом. Виступаючи стихією непізнаного, опо-
середкування випереджало в тім часі можливість влас-
ного феноменологічного відтворення й самопережи-
вання і нерідко залишалися логічно нерозпізнаними. 
Тому все розумілося тільки тоді, коли ставало минулим 
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і набувало сенсу згаслого становлення. Усе — потім, 
після, а тому, для класичної людини — ніколи. Вічне не-
встигання за часом, що було не тільки ідеально-фено-
менологічним, але і розгубленим, у стані напіврозпаду, 
а тому — непідвладним, майже завжди — фатальним 
змістом «жахливої історії» (М. Еліаде). Для постісто-
ричної суб’єктивності «ніколи» є обіцянкою шагрене-
вої шкіри, добровільністю самозречення. Тому у яви-
щах штучного творення форм-підробок історії та сус-
пільних відносин чи неспроможності позбутися таких 
хворий Логос відтворюється еманаціями суб’єктивізму. 
Але в межах цих трансформацій розшукує свої підстави 
у вичерпаних за сутністю, але збережених у негативних 
самовизначеннях форм «індивідуальних свобод» фено-
менологічного розпаду окремої людини. В цій деформа-
ції актуалізуються класичні крайнощі роздвоєння люд-
ської міри аж до масових неврозів як нестерпності сут-
нісного роздвоєння самої історії. Отут «ніщо» постає 
не просто «позбавленим форм і ліній хиткім хаосом» 
(Бодлер), і не просто хиткістю субстанції, коли «нео-
формлена сутність і безвольна, і мертва» (М. Емінеску). 
Отут укорінюється хаос як можливість будь-якого, гра-
нично ірраціонального перекручення життєвих сенсів. 
Тому повернення у віртуальний простір зжитих форм 
історії постає формою регресивності і деструктивнос-
ті, що вступає у вже не приналежні їй права відчужен-
ня. У цій перевернутості не може бути рефлексивнос-
ті часу, оскільки регресивна форма субстанції в історії 
стає регресивною формою мислення людини. А штуч-
на регресія або не знає основи, або ігнорує, або, жаха-
ючись її, затягується нею як виром. Позбавлення суб-
станційності «ніщо» як позитивного початку всеза-
гальності безпосереднього відбувається як руйнування 
внутрішньої реальності людини. Час стає іррефлексив-
ним рухом назад — самопозбавленістю, чистою нега-
тивністю. Безкінечність набуває знаковості божевілля, 
заперечення категорійного змісту розуму обертаєть-
ся запереченням «логосу» самої історії, а при наявній 

ворожості до ідеальності опосередкувань декаданс мис-
лення у простір фізіологічного безпосереднього затвер-
джує соціальне несвідоме, яке, своєю черою, відтворю-
ється винищуванням соціального. У такому разі вияви 
негативності «ніщо» вже як деформованого буття, де-
градація свідомості до «нічого не значущих» інсайтів 
обумовлює панування заперечення тільки у значенні за-
перечення життя. Неврівноваженість буття обертається 
втратою реальності, «зменшенням людини, згортанням 
її до рівня страху, усвідомленням своєї незначущості» 
(К. Нойка), жалюгідним висновком: «Варто було б по-
віситися у світі, у якому навіть всезагальне не має нічого 
заданого наперед, не має, що робити. Але в такому світі 
не існує навіть мотузок» (К. Нойка).

Складно, але необхідно зрозуміти, що безпосеред-
нє буття не тотожне неопосередкованому безпосеред-
ньому, а основа у змісті безпосередності індивідуаль-
ного може відбутися винятково через особливий харак-
тер суспільного опосередкування «Я» і «Не-Я» через 
«Ми». Як природний «початок» становлення всеза-
гального, безпосереднє позбавлене опосередкувань — та-
ким, яким його представив Л. Фейєрбах. Як початок 
дійсної історії, принцип розвиненої безпосередності є по-
чатком практичного зняття класичних відчужених і не-
класичних зовнішніх форм усезагального, подолання ме-
тафізики зовнішніх і внутрішніх протиріч. Тільки в та-
кій якості зняття формальностей основи становлення 
можна вважати здійсненим.

Висновки. Основний висновок полягає в тому, 
що у стані добровільної амнезії постмодернова 
суб’єктивність виявилася неспроможною робити істо-
ричні висновки. Те, що вона видавала за такі, було і за-
лишилося її проблемою і проблематичністю. На важе-
лях історії вона виявилася такою легкою, що вітер історії 
змете її ілюзії та її саму. Порожнечі вічністю не володі-
ють. Настає момент, коли шагренева шкіра зменшуєть-
ся до зникнення, бо бажання були дрібнесенькі, а шлях 
до них потребував невиправданого кровопролиття.
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Shkepu M.
Aesthetics of Pure Negativity. Part Two: The Subjectivity in the Shagreen Skin
Abstract. The phenomenon of the aesthetics of pure negativity arose as a result of the loss or deliberate ignoring by humans 
of the postmodern objective basis and the defining contradictions of the historical process. “Desertion from history” (Ortega 
y Gasset), through the artificial formation of a time-space of subjectivity, provoked a particular situation of regressive phenome-
nological semantics with equally regressive aesthetics. The narrowing of life’s meanings as “diminishment of man” (C. Noica) led 
to the degradation of the subject of history and the limitation of his existential aspirations by societal functionality for the sake 
of vitality per se. “Non-correspondence to one’s own concept” (Hegel) among all social strata in the context of their place and sig-
nificance in the historical process, the regression of historical reason, and the degradation of humanity’s theoretical self-awareness 
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generated the effect of shagreen skin of subjectivity. This last is accompanied by a mismatch of simplified thinking to the highly com-
plex contradictions of objective reality, simulations of subjective realities acting as fragmentary abstractions, artificial stagnations 
of mediations granted autonomous status, and the impossibility of realizing subjective desires in a disintegrating world. Ultimately, 
it results in essential non-realizability. This deregulation of subjectivity is “rooted” in the deregulation of both its internal and exter-
nal forms and its no less deregulated relationship with the equally deregulated historical reality. This reversed system of deregulated 
subsystems is accompanied not only by the chaos of mismatches between subjectivities and objective reality—due to irrationali-
ty and absurdity, it moves towards semantic emptiness and real exhaustion. This highlights the necessity to return to understand-
ing the law of the fundamental basis of history and the reproduction of its essential contradiction in the mode of resolving the uni-
versal-historical contradictions of the present.
Keywords: subjectivity, freedom, basis, logic of history, creative subject, internal form, external form.
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Роль культурних інституцій
у дослідженні феномену жорстокості в мистецтві

The Role of Cultural Institutions
in Researching the Phenomenon of Cruelty in Art

Анотація. Розглянуто проблему впливу культурних інституцій на дослідження феномену жорстокості у мистецтві. Виявле-
но, що в Європі та США осередками таких студій стають наукові центри при університетах та музеях, також вивчення жор-
стокості є популярним вибором науково-дослідницьких тем на два-три роки. Зазначені особливості дозволили Заходу сфор-
мувати механізми протидії жорстокості та насильству, які успішно застосовуються в психологічній підтримці та боротьбі 
за права людини. В Україні таких науково-дослідницьких центрів ще не відкрито, тому дослідження триває в мистецько-
емпіричній площині, за фінансування європейських та американських фондів та спонсорських програм або коштом самих 
митців. Зазначена ситуація обумовлює брак комунікації між окремими митцями-дослідниками та знижує результативність 
досліджень. Обґрунтовано можливість деяких здобутків у розумінні теми жорстокості в сучасному українському контек-
сті без культурних інституцій, але такий підхід суттєво зменшує ймовірність побудови системного бачення та вивчення 
наслідків жорстокості. Найбільш перспективною визнана форма мистецької колаборації «дослідник — митець», в якій 
арт-експерименти є частиною дослідницької стратегії.
Ключові слова: жорстокість, насильство, перфоманс, мистецтво, імерсивність.

Постановка проблеми. Феномен жорстокості 
в мистецтві привертає значну увагу дослідників. Центри 
вивчення цієї теми існують у більшості крупних універ-
ситетів: деякі з них діють постійно, як, наприклад, центр 
«VIOLE-LAB — Educational Lab on Violence» в уні-
верситеті Бікокка (Мілан), «The Culture of Violence» 
в Університеті Флориди, Гейнсвілль-центр «Violence 
and society» в College of Arts and Humanities (Дублін), 
«Creating safer space» в Університеті Аберіствіта (Вельс, 
Великобританія), центр в Universidad San Buenaventura 
(Колумбія). Частина центрів вивчення жорстокості 
та насильства як культурних феноменів є тимчасовими, 
створеними для досліджень тривалістю один-три роки: 
так, у 2021 році цій темі було присвячено роботу дослід-
ницького центру PARSE на факультеті образотворчого, 
прикладного та виконавського мистецтва Гетеборзького 
університету, «Гуманітарного форуму з питань насиль-
ства» університету Пенсільванія. Трирічне дослідження 
співвідношення насильства та жорстокості в мистецтві 
південної Африки профінансували European Research 
Council, European Union’s Horizon, the UK Research 
and Innovation Global Challenges Research Fund [17].

Тему жорстокості також досліджували музейні ін-
ституції, такі як «Site of Struggle» в Музеї мистецтв 
Northwestern’s Block та «Насильство культурного при-
своєння» в Музеї MoMA PS1.

Вивченням жорстокості і засобів запобігання 
їй займаються і відомі міжнародні фундації — ВOОЗ, 
Амуртель, FFUN SDG та інші. Боротьбою з жорстокіс-
тю та насильством опікуються і українські волонтер-
ські організації: «Ла Страда-Україна», «Волонтер», ГО 
«Дівчата» та інші, які влаштовують акції арт-активізму, 
щоб привернути увагу до цієї проблеми. Фундації FFUN 
SDG та VITAUKR спільно провели виставку «Мистецтво 
проти насилля» в Інституті проблем сучасного мистецтва 
Національної академії мистецтв у Києві.

На виставці були представлені роботи художників, 
які постраждали від насильства. Мета — привернути ува-
гу до домашнього та гендерного насильства.

Саме дослідження за допомогою культурних інсти-
туцій, таких як науково-дослідницькі центри при універ-
ситетах та музеях або незалежних культурних фундацій, 
дозволяє говорити про системне висвітлення проблеми 
і наукові результати.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Зазначені фундації фінансують дослідження та публіка-
ції, тому в 2023 році обсяг робіт англійською мовою до-
зволяє відзначити значні здобутки в розробці цієї теми 
на міжнародному рівні. Досить довго тема досліджен-
ня насильства та жорстокості в мистецтві була майже 
не розроблена в українському дослідницькому сегменті. 
Міжнародні фундації та волонтерські ГО спонсорують 
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видання тренінгових посібників щодо розпізнавання 
жорстокості в освіті та побуті, як, наприклад, Дитячий 
фонд ЮНІСЕФ та ГО «Волонтер» спонсорували по-
сібник «Попередження, виявлення і подолання випад-
ків насильства та жорстокого поводження з дітьми» [3], 
а ГО «Ла Страда-Україна» та МОН випустили посібник 
«Запобігання та протидія проявам насильства: діяль-
ність закладів освіти. Навчально-методичний посібник» 
[4]. Зазначені роботи стосуються психолого-педагогіч-
ної сфери і не зачіпають проблем висвітлення жорсто-
кості в мистецтві.

Серед робіт останніх років варто відзначити стат-
тю «Культура страху як етична проблема діяльності за-
собів масової комунікації» В. Макарової [10], але вона 
розглядає феномен насильства тільки у фільмах жахів. 
У роботі ж Х. Баталіна «Насильство в контексті історії 
світового кіно» центральною є проблема кіно [7].

Роботи, які були ближчі до теми, на жаль, висвітлю-
вали її дуже стереотипно: так, наприклад, Н. Авер’янова 
у праці «Тематика насильства у мистецтві: вплив на мо-
лодь» зводить проблему жорстокості до механічного 
копіювання глядачами побаченого в мистецтві і вимагає, 
«щоб батьки захищали своїх дітей від мистецьких творів 
зі сценами насильства» [1, с. 62]. Хоча численні захід-
ні дослідження довели, що кореляція набагато складні-
ша, і не мистецтво відіграє головну роль у почастішанні 
жорстокості: «Як людина приймає рішення взяти піс-
толет і застрелити іншу людину? Чи просто людина ди-
виться фільм чи грає в гру та імітує ці дії? Які основні 
чинники впливають на прийняття рішень? Кожне рішен-
ня базується на минулому досвіді та минулих обстави-
нах, які можна використовувати як орієнтири для по-
точного рішення. Кожна людина має свою особисту 
культуру, яку вона створює та використовує для само-
вираження. Кожна людина постійно інтерналізує та екс-
терналізує світ навколо себе. Крім того, на кожну лю-
дину впливають зовнішні сили, наприклад інші люди 
чи інституції» [14].

Щодо інституцій досліджень жорстокості, 
то в Україні тривалий час їх взагалі не існувало, але піс-
ля повномасштабного вторгнення з’явилися мистець-
кі проєкти, присвячені насильству та трагедії, отже, 
вони також аналізують тему жорстокості. Серед них 
можна назвати проєкти-каталоги «Ukrainian War Art 
Collection» [16], «Let the body speak» [15]. Утім, 
системного наукового вивчення проблематики межі 
жорстокості дослідницькими групами з використанням 
наукового методологічного апарату та фінансування 
ще не відбулося.

У 2022 фондом «Proto produkciia» та лабора-
торією сучасної опери «Opera aperta» (об’єднання 
українських композиторів Іллі Розумейка та Романа 
Григоріва) [13] було засновано Стипендію іме-
ні Антонена Арто (автора театру жорстокості). Коштом 
стипендії було створено декілька мистецьких проєктів, 

присвячених аналізу феномену жорстокості в мистецтві. 
Ці проєкти становлять значну цінність для дослідників 
теми жорстокості.

Мета статті: аналіз впливу культурних інституцій 
на дослідження проблеми жорстокості в мистецтві.

Виклад основного матеріалу дослідження. Не зва-
жаючи на те, що в Україні до 2023 року не існувало цен-
трів дослідження проблеми жорстокості, слід згадати де-
які окремі мистецькі ініціативи.

Найбільш сміливим та провокативним був про-
єкт «Masoch Fund» — об’єднання Ігоря Подольчака 
та Ігоря Дюрича. Під час акції «Бєспрєдєл гуманізму» 
митці розіграли у сквері лотерею. Вона була благодій-
ною, а призовий фонд складали труни. Кожен, хто ви-
грав, міг обміняти виріб на пляшку горілки із закус-
кою, але глядачі не зробили цього. Проєкт-перфоманс 
«Останній єврейський погром» досліджував стосунки 
ката та жертви, де кожен глядач мав обрати роль і пово-
дитися відповідно до неї.

Цікаві перфоманси, які мистецьким чином дослі-
джували сексуальну жорстокість, проводив у 1990-х ро-
ках в Луганську С. Лиховид, але зараз художник оби-
рає більш нейтральну тематику мистецьких досліджень 
та живе в Одесі.

Також торкався теми жорстокості мистецький про-
єкт харківського художника 1990-х років О. Мітасова 
«Utopia: хроніки 1992–2005». Квартира художника ста-
ла майданчиком для його експериментів — холодильник 
Мітасова із написом «И. Я. ЗЛО», його піаніно, порі-
зане літерами, а також різноманітні «інсталяції» з пля-
шок, паперу та мотузок. Але цей проєкт важко назвати 
справжнім мистецьким дослідженням, тому що худож-
ник мав ментально-психологічні проблеми, і його мис-
тецтво було радше продуктом хвороби, а не намаганням 
вивчити тему жорстокості. Як зазначають біографи мит-
ця: «Він був хворий, а тому називати його роботи твор-
чістю варто було б дуже обережно. Це був спосіб життя, 
документ часу, залишений людиною, яка перебуває поза 
соціумом» [11].

Харків також став центром дослідження жорсто-
кості у фотографії — це були проєкти «Якби я був 
німцем» Б. Михайлова, С. Браткова, С. Солонського, 
«Deepinsider» А. Савадова та А. Харченко, «М’які 
страхіття» В. Цаголова.

У 2000-х роках дослідження жорстокості в мис-
тецьких проєктах стосувалось насамперед проблеми 
політичного насильства: так, проєкт Н. Кадана 2009–
2010 років «Процедурна кімната» присвячений темі 
поліцейських тортур, також тема суспільно-політично-
го свавілля влади присутня у проєкті «Вода камінь то-
чить» Миколи Рідного, серії робіт «Привид революції» 
Василя Цаголова (2013), на виставці «Перед стратою» 
Нікіти Кадана, Миколи Гроха та Євгенії Білорусець.

Відомий одеський художник О. Ройтбурд за ча-
сів Майдану зробив трендовими «страйк-плакати», 
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в яких мистецтво зверталося до проблеми права людини 
на мирний протест без поліцейського свавілля, і за дея-
кий час ця проблематика стала основою створення мис-
тецького центру на барикадах — Мистецький Барбакан, 
в якому проводили виставки Івана Семесюка, Олекси 
Манна, Андрія Єрмоленка, Віталія Кравця, Олени 
Дубрової та інших художників.

З 2014 року дослідження жорстокості в україн-
ському мистецтві перейшли в площину реакцій на тра-
гічні події на сході — К. Носко зазначила, що мистецтво 
після соціально-політичних потрясінь стало «…силою 
опору жорстокості» [12]. А з початком повномасштаб-
ного вторгнення мистецькі акції найчастіше намагають-
ся привернути увагу до жорстокості російських окупан-
тів і запитати світ, чому це вважається припустимим. Під 
припустимою жорстокістю в цьому контексті ми має-
мо на увазі, що попри висловлене Заходом засудження 
повномасштабного вторгнення та допомогу біженцям 
і рішення про постачання Україні зброї, вжиті заходи 
не зупиняють жорстокість російських окупантів, допо-
мога не є достатньою.

Осягнення теми жорстокості через мистецтво 
не обмежується лише проблемами загибелі мирно-
го населення в результаті військової агресії. Не менш 
важливою є проблема інших форм насильства, зокре-
ма характерне для окупованих територій зґвалтуван-
ня українських жінок. У 2023 році декілька знакових 
для України культурних інституцій — Київська органі-
зація Національної спілки художників України, Секція 
плаката і графічного дизайну КОНСХУ, Київський на-
ціональний університет культури і мистецтв, Київський 
університет культури — спільно провели виставку 
«ҐВАЛТ» і зазначили, що вона буде частиною міжна-
родного арт-проєкту під лозунгом «Мистецтво проти 
насильства».

Н. Адамович назвала період українського мистец-
тва з 2022 року «Мистецькі твори як доказ злочинів ро-
сіян» [2]. Розширюється роль та вплив документаль-
ного мистецтва, дослідження жорстокості здебільшо-
го переходять у площину документальних фото і відео, 
на яких зображені руйнування цивільних об’єктів уна-
слідок військової агресії Росії. Дослідницькі центри 
досі не з’являються, але агентів протидії жорстокості 
у сфері MHPS (ментального здоров’я та психологічної 
підтримки) та захисту прав людини стає більше (завдяки 
створенню робочих місць та залученню широкого кола 
фахівців організаціями «Unisef», «IOM», «Hex» 
та інших).

У 2017 в Києві було засновано мистецьку аген-
цію «Інші», яка згодом була перейменована в «Proto 
produkciia». Як зазначено на сайті агенції: «Агенція proto 
produkciia спеціалізується на втіленні сміливих мистець-
ких та освітніх ідей. Обираємо працювати над продукцією 
незалежного мистецтва та неочевидних навчальних фор-
матів. Прагнемо масштабування та експорту українського 

культурного й освітнього продукту за кордон. Проєкт 
орієнтований на пошук прогресивних театральних форм 
і підтримку камерних експериментальних форматів» 
[13]. Найвідоміший проєкт агенції в 2023 році — це сти-
пендія імені Антонена Арто, яка впроваджена за допомо-
гою лабораторії сучасної опери «Opera aperta» у парт-
нерстві з «GT Foundation» з Румунії за фінансової під-
тримки Європейського Союзу за програмою «House 
of Europe», а також «Culture of Solidarity Fund», який 
фінансує «European Cultural Foundation».

Антонен Арто, на честь якого названо стипен-
дію — французький письменник, драматург, автор кон-
цепції театру жорстокості — писав: «Нам потрібно, 
щоб вистава, яку ми дивимося, була єдиною у своєму 
роді, щоб вона здавалася нам настільки ж непередбачу-
ваною і настільки ж неповторною, як і будь-який життє-
вий акт, як будь-яка подія, визначена відомими обстави-
нами. У театрі, який ми хочемо створити, саме випадок 
стане нашим божеством» [5, с. 23]. Стипендія заохочує 
практичні дослідження — в Одесі за сприяння фонду 
відбулася перфоманс-опера «Сирени», започаткова-
но навчальні програми разом з Ларисою Венедіктовою 
та Ярославом Футимським, тижневий воркшоп 
в Одеському національному художньому музеї, прове-
дено виставу-виставку «СучАрт в таїнстві». Також роз-
почато підготовку нової постановки «Opera aperta» 
завдяки підтримці «House of Europe» та співпраці 
з «Fundația Gabriela Tudor».

1 грудня стартували презентації робіт стипендіаток 
та стипендіатів, першою стала вистава Андрія Любова 
«СучМист у таїнстві». Завданням проєкту було поєдна-
ти дослідження жорстокості, а також сучасних перфор-
мативних та імерсивних практик.

Вистава отримала суперечливі відгуки, прикла-
дом чого є неоднозначні рецензії в Одеському виданні 
«Думська» та у «Kyiv daily». В офіційному релізі го-
вориться: «Робота фокусується на проблемах сучасних 
українських мисткинь і митців, які були вимушені поки-
нути свої домівки через війну, рятуючись від російських 
обстрілів. Вони одночасно є акторками вистави та акто-
рами перформансу, які презентують свої роботи та об-
говорюють актуальні наявні проблеми» [13].

Згідно з аналізом М. Галіної: «…спонтанність 
та непередбачуваність почасти йдуть бік о бік з аматор-
ством <…> Зухвала заява щодо “театру жорстокості” 
обернулася в процесі реалізації відром з помідорами, 
які організатори пропонували кидати в митців (митців 
шкода)» [8].

Як зазначила одна з організаторок: «Культура 
та пошуки нових мислеформ мають стати рушій-
ною силою протидії стресу» [13]. Згідно з офіцій-
ним релізом, вистава мала стати антивиставою, тобто 
прем’єрою антитеатру (mockumentary, documentary), 
на якій «художники та моделі подібно до таємної вече-
рі зберуться на сцені за одним столом, супроводжуючи 
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зустріч бесідами, монологами та поданням себе гляда-
чеві» [13].

Експериментальний характер виражався і в діа-
логічній структурі проєкту, який має «надати можли-
вість художникам озвучити проблеми, з якими вони сти-
каються. Розповісти, як війна вплинула на їхнє життя. 
Познайомити митців та глядачів між собою. Творцям 
подати свої роботи… Унікальність цього проєкту по-
лягає в тому, що сценарій майже відсутній, а основна дія 
відбуватиметься за столом на сцені. Сцена перетворю-
ється на художню майстерню, де бажаючі займаються 
написанням картин з натури, а також місцем для дис-
кусій за міркуванням про високе мистецтво та звичайні 
чинники буття. Режисер виступає медіатором вистави. 
При розробці вистави використовуються деякі принци-
пи “театру жорстокості” Антонена Арто та Гентського 
маніфесту Міло Рау» [13].

Саме розмитість визначення «деякі принципи» 
змусило критиків запитувати, а що саме від досліджень 
жорстокості є в цьому проєкті?

Редактори «Думської» вирішили, що відображен-
ням теми жорстокості був початок вистави: «Почнемо 
з того, що при вході в залу глядачам доводилося пересту-
пати через тіла учасниць, які лежали на підлозі. На закли-
ки послати під три чорти режисера та вийти з мізансцени 
приниження, дівчата обіцяли “скоро встати”» [3].

Імерсивність та спонтанність не дуже сумісні 
з принципами наукового дослідження, тому зазначений 
експеримент дозволяє радше відчути експресивне життя 
митців, але чи проливає воно світло на проблему жорсто-
кості? Відповідь, мабуть, негативна.

Наступний проєкт агенції «Proto produkciia» — 
це перфоманс-опера «Сирени».

Проєкту передували дослідження нових форм ви-
разності в «Opera Aperta» — лабораторії сучасної опери 
в Києві, заснованої композиторами Романом Григорівим 
та Іллею Разумейко. Серед останніх робіт лабораторії — 
археологічна опера «Чорнобильдорф», «Opera Lingua», 
та опера «Genesis», створена для Музею Ханенків 
в Києві під час повномасштабного вторгнення.

У прес-релізі перфомансу зазначено: «Що ми відчу-
ваємо, коли чуємо сирени? Звук повітряної тривоги домі-
нує у просторі, просочуючись у наше життя, навіть коли 
фізичні гучномовці мовчать. Ми зустрінемося з міфом, 
який росія довго конструювала щодо Причорномор’я. 
Ми зазирнемо в темряву та відшукаємо в ній спільне світ-
ло, закладаючи нові сенси сьогодення. В колективній са-
унд-інсталяції разом створимо новий звуковий ландшафт 
українського півдня» [13].

Вистава також не мала чіткого сценарію, в її ство-
ренні взяли участь глядачі. Актори здебільшого запро-
шували до діалогу — поговорити про свою ідентичність 
і зрозуміти, ким ми є насправді.

Щодо жорстокості, то в перфомансі глядачів 
дуже жорстоко занурили у світ російської пропаганди, 

де Катерина ІІ (актор та поет Євген Баль) повернулася 
до нас і розповідала, що це вона вигадала Одесу, і без неї 
та російської імперії тут нічого б не було. Одесити дуже 
довго жили в цьому міфі, і тільки після початку повно-
масштабного вторгнення чимало з них почали цікавити-
ся справжньою історією міста.

За формулою пропаганди, Катерина додавала 
до брехні трохи правди: «Це я вас створила, тут до мене 
нічого не було. Тут жили іновірці, турки. Тільки я прине-
сла сюди культуру, побудувала оперний театр». Судячи 
з реакції глядачів, ніщо не заохочує так розмовляти укра-
їнською, як зіткнення з російською пропагандою. Люди, 
які починали вчитися ще за радянських часів, саме так ви-
вчали історію міста, але зараз вони отримали можливість 
«рескриптингу» — переписати свої минулі стереоти-
пи, знайти відповідь на маніпуляції, які вони раніше були 
змушені мовчки слухати і погоджуватись.

Наступна частина перфомансу переносить нас 
у сьогодення. Здавалося б, хто захоче чути звуки по-
вітряної тривоги в перфомансі, якщо ми і так чує-
мо їх щодня в реальному житті? Але автори вистави 
дали нам можливість відчути це як культурний ланд-
шафт, частину аудіовізуальної картини міста, впліта-
ючи туди інші типові для Одеси звуки — оголошення 
продавців на пляжі: «Пахлава медова, рачки», крики 
чайок, нявкання одеських котів. Цей прийом надає 
глядачам унікальну картину, яку ми бачимо і як пер-
сонаж картини, і немов відсторонено — як звучить 
сьогодення.

Глядачі могли скористатися другим мікрофоном 
та додавати свої звуки і нескінченне відлуння: було дода-
но від нейтрального «Наступна зупинка …», до сумних 
новин «Волонтери не повернулись», «Ракета влучила 
в житловий будинок»

Одна з глядачок додала фразу «Війна закінчи-
лась», — але акторка-ведуча миттєво додала: «Війна 
триває», — і ці фрази ще довго перегукувались 
у відлунні.

Як зазначено в прес-релізі: «Звук сповіщень по-
вітряної тривоги став домінувати в просторі від по-
чатку повномасштабного вторгнення росії на тери-
торію України. Часом якийсь звуковий тригер викли-
кає ці виючи сирени у свідомості і я заклякаю. <…> 
це вже частина мого щоденного життя. Коли я довго 
не чую сирен, то це викликає в мені ще більшу три-
вогу» [13].

Підсумки — зазвичай виникнення культурних ін-
ституцій дослідження жорстокості (центрів при уні-
верситетах або мистецьких стипендій) сприяє більш 
ефективному розумінню проблеми, але коли пошу-
ки ведуться лише в межах мистецьких експериментів 
та не мають плану та сценарію, процес відкриття нових 
аспектів та кращого розуміння проблеми стає дуже по-
вільним, непередбачуваним та результати дуже складно 
об’єктивно інтерпретувати. Так, протилежна реакція 
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на виставу «СучМист у таїнстві» різних видань пока-
зує, що частина критиків відчула важливість такого екс-
перименту, а частина замість «театру жорстокості» за-
пропонувала назву «театр доброти».

Якщо порівняти вистави українського «театру жор-
стокості» з дослідженням робочої групи Батлерівської 
лікарні (Butler Hospital) та Університету Кларка (Clark 
University) під керівництвом Н. Капецца, то наукова но-
визна та значущість результатів останнього одразу по-
мітні: є план дослідження, сформована репрезентативна 
група піддослідних, визначені кореляції та сформовані 
наукові результати.

Чи свідчить це про те, що мистецькі спроби дослі-
дження проблеми жорстокості є принципово неефек-
тивними у порівнянні з науковими дослідженнями? Таке 
твердження буде некоректним. Мистецькі акції дають 
змогу не просто вивчати проблему жорстокості, а від-
чути її і зрозуміти її вагу. Тому ідеальним варіантом 
є змішаний проєкт, в якому вчені пропонують митцям 
ідеї для експресії і потім вивчають отримане глядача-
ми враження (наприклад, проєкт «European Research 
Council» (ERC) на чолі з Університетом Лозанни та до-
слідницею Salzbrunn M. «Art and Activism: Creativity 
and Performance as Subversive Forms of Political 
Expression in Super-Diverse Cities»).

В Україні найближче до такого змішаного фор-
мату підійшла агенція «АртПоле», яка спеціалізу-
ється на створенні мультидисциплінарних проєктів: 
«Співпрацює з музикантами, письменниками, перфор-
мерами, художниками з різних країн, запрошує до спіль-
ної роботи перекладачів, антропологів культури, філо-
софів. Як результат — нові поєднання дисциплін, нові 
методи роботи, нові коливання» [6]. У грудні 2023 року 
засновниця проєкту Оля Михайлюк приїжджала в Одесу, 

де презентувала проєкти «Світлокола» та «Ірпінь. 
Хроніки відродження».

Мисткиня одночасно є дослідницею і експерткою 
з відновлення громад. Проєкт «Ірпінь» звертається 
до теми жорстокості, і його можна назвати чи не най-
кращим втіленням концепції «Мистецькі твори як до-
каз злочинів росіян», при тому це проєкт не про жор-
стокість, а про можливості відновлення, гуртування 
та надії. Жорстокість проявляється між рядками — ав-
торка попередила про це перед демонстрацією і отри-
мала згоду глядачів на можливість торкатися болючих 
питань — «так ми станемо ближче і будемо розумі-
ти один одного краще». Між розповідями про квіти, 
відновлення рослин та плани відбудови, ми дізнаємо-
ся, що в одного з героїв згорів будинок, другий втра-
тив сина, третій отримав чотири уламкові поранення 
за часів окупації. Ми досліджуємо жорстокість і мож-
ливості її подолання — де Оля Михайлюк надає нам 
можливість або просто відчути це як глядачам, або по-
будувати висновки як дослідникам щодо ефективних 
стратегій боротьби з жорстокістю і подоланням її за до-
помогою мистецтва.

Висновки. Розбудова системи культурних інсти-
туцій вивчення феномену жорстокості сприяє швидшої 
адаптації до жорстокої реальності сьогодення та ефек-
тивні стратегії відновлення. На жаль, скорочення фінан-
сування українських університетів та музеїв не дозво-
ляє сподіватися, що в найближчі роки саме вони стануть 
центрами таких досліджень. Проте частково цю пробле-
му можливо розв’язати через наявність міжнародних 
фондів стипендіальної підтримки, які надають окремим 
митцям та вченим можливість втілити проєкти дослі-
джень. Найбільш ефективними були б змішані проєкти, 
які об’єднали б мистецькі та наукові пошуки.
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Borodina N. 
The Role of Cultural Institutions in Researching the Phenomenon of Cruelty in Art
Abstract. The paper explores the problem of the influence of cultural institutions on the study of the phenomenon of cruelty in art. 
It was found that in Europe and the USA research centers at universities and museums are becoming centers of such research, 
and the study of cruelty is a popular choice of research topics for two or three years. The specified features allowed the event to form 
mechanisms for combating cruelty and violence, which are successfully used in psychological support and the fight for human rights. 
In Ukraine, similar scientific and research centers have not yet been opened, so the research continues in the artistic and empirical 
plane, with the help of funding from European and American funds and sponsorship programs or at the artist’s own expense. This 
situation causes a lack of communication between individual research artists and reduces the effectiveness of research. The pos-
sibility of some gains in understanding the topic of cruelty in the modern Ukrainian context without cultural institutions is sub-
stantiated, but such an approach significantly reduces the possibility of a systematic vision and study of the consequences of cru-
elty in order to combat them and restore them. The researcher-artist form of collaboration is recognized as the most promising.
Keywords: cruelty, violence, performance, art, immersiveness.
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Поняття «новаторство»
в українській мистецькій критиці 1960-х років:

до історії терміна

The Concept of “Innovation”
in Ukrainian Art Criticism of the 1960s:

On the History of the Term

Анотація. У межах історії понять розглянуто термін «новаторство» так, як його розуміли українські мистецтвознавці та художни-
ки-критики у період панування соціалістичного реалізму й одночасно зародження нонконформістського українського мистецтва 
(1960-ті роки). Виявлено, що заохочення до новаторства, поширене у мистецтві соцреалізму, означало не надання художнику творчої 
свободи (що є засадничим принципом мистецтва взагалі), а було вимогою дотримання стилістики та естетики реалізму, пошуку форм 
хоч і нових, але наповнених лише соціалістичним змістом. Також розглянуто терміни «реалістичне новаторство», «формалізм», «тра-
диція», «сучасний», «художня майстерність» тощо, які пов’язані з терміном «новаторство». Доведено, що жорстка критика фор-
малізму («формалістичного трюкацтва») в українських мистецьких виданнях штучно стримувала новаторський пошук художників.
Ключові слова: 1960-ті, мистецтво, соцреалізм, новаторство, формалізм, критика, історія понять, соціокультурна складова.

Актуальність дослідження та постановка проб-
леми. Теза, що митець має бути новатором, навіть коли 
працює з традиційним матеріалом чи з культурною спад-
щиною попередніх епох (що стало особливо актуальним 
у мистецтві постмодерну), здається, не потребує доказів. 
Переосмислення традиції, відкриття нового, створення ін-
дивідуальних, неповторних художньої мови, стилістики, 
естетики — завдання справжнього художника; мистецтво 
рухають уперед новатори, а епігони зазвичай лишаються 
в тіні. «Трансформація класичного мистецтва у сучасне пе-
редбачає новаторство, яке не тільки забезпечує креатив, але 
і має бути заснованим на переосмисленні мистецтва як тако-
го», — зазначають Р. Косаревська та О. Левченко [10, с. 40], 
і «сучасне мистецтво» тут можна розуміти у широкому сен-
сі, як нове для кожного історичного етапу.

1907 року вийшла праця А. Бергсона «Творча ево-
люція» («L’Évolution créatrice»), в якій обґрунтовувалося, 
що принцип новаторства, невпинного виникнення чогось 
нового («novelty») лежить в основі як еволюції життя в ці-
лому, так і творчого життя, що інтуїція є чинником творчо-
сті [1]. Ідеї А. Бергсона вплинули на художників-модерністів 
початку XX століття, які сповідували культ нового, ревізува-
ли попередні надбання культури й мистецтва. Новаторство 
у мистецтві було актуальним і в радянські часи, його мож-
на вважати нервом 1960-х, того періоду, коли соціум праг-
нув оновлення після страшних років сталінських репресій 

та великої війни. Але що саме розуміли під терміном «нова-
торство»? Завдання статті — зробити внесок у теоретичне 
осмислення термінологічної бази українського мистецтвоз-
навства радянського періоду. Цікавість до цього сегменту 
мистецтвознавчого дискурсу викликана необхідністю де-
конструювання певних його стереотипів задля уможлив-
лення нового прочитання того, що видається зрозумілим 
само собою.

Мета статті: у межах історії понять дослідити розумін-
ня терміна «новаторство» радянськими мистецтвознавця-
ми та художниками-критиками.

Виклад основного матеріалу. Пафос побудови нового, 
до того небаченого суспільства, нової культури, нового мис-
тецтва, новаторства у різних видах діяльності був характер-
ним не тільки для перших років існування радянської держа-
ви, — принаймні на словах він існував і в пізньорадянський 
період. У роки відлиги в різних сферах стали особливо акту-
альними питання новаторства, «продиктованого логікою 
науково-технічного прогресу 1960-х, появою ЕОМ та ра-
кетно-космічних технологій», — пише дослідниця нонкон-
формізму Л. Смирна [13, с. 129]. «З одного боку, інновацій-
ність торкалася взаємоінтеграції художньої і науково-дослід-
ної практик, з іншого — спричинилася до нових мистецьких 
технологій», і в образотворчому мистецтві це вилилося 
у пошуки так званого «сучасного стилю», що «на проти-
вагу класичним параметрам, мав би передбачати інновацію 
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й експеримент» [13, с. 129]. «Якими шляхами повинно йти 
справжнє новаторство, які формальні прийоми може взя-
ти на озброєння наше мистецтво?» — питання, актуальне 
на «етапі створення мистецтва майбутнього комуністич-
ного суспільства» ставили мистецтвознавці у фахових ви-
даннях [15, с. 25]. Але, як описує Л. Смирна тогочасну реаль-
ність, за студентами-художниками, які прагнули «новатор-
ства», стежили — кафедра марксизму-ленінізму Київського 
державного художнього інституту долучилася до заборони 
«формалістичної» виставки у студентському гуртожитку 
на вул. Ломоносова [13, с. 129–130].

Якщо не в повній творчій свободі, тоді в чому виража-
лося новаторство, на думку теоретиків радянського мистец-
тва? «Головний теоретик» СРСР В. Ленін писав: свобода, 
яка пов’язана з боротьбою за щастя народів, мир і соціалізм, 
дозволяє митцю «ширше та далі бачити», «глибше прони-
кати у явища життя», «сміливіше ставити питання, що хви-
люють суспільство», отже дає простори для творчості, но-
ваторства, художніх відкриттів [12, с. 17]. Свобода і но-
ваторство у нього є синонімами. Але, як ми побачимо далі, 
у мистецтві соцреалізму свобода художника та його право 
на пошуки нового трактували доволі специфічно.

Важливою для розуміння, що саме вважалося нова-
торством в останні десятиліття існування СРСР, є стаття 
«Вимоги часу» знаного мистецтвознавця П. Говді у жур-
налі «Мистецтво» за вересень-жовтень 1961-го. Вона була 
інспірована Програмою Комуністичної партії Радянського 
Союзу, яку кілька місяців широко обговорювали, а прийня-
ли на XXII з’їзді КПРС 31 жовтня 1961 року. Головний до-
кумент партії планував подальше будівництво комунізму 
аж до 1980-го; двадцятирічна перспектива вимагала осмис-
лення того, що вже відбулося у мистецтві, й того, що є акту-
альним для майбутнього.

«Глибоку теоретичну розробку знаходить в ній 
[Програмі — М. П.] проблема <…> правдивого розкрит-
тя у художніх творах явищ сучасності», — зазначав П. Говдя 
і пов’язував «оспівування сучасності» з володінням «гра-
нично викінченою художньою мовою», тобто високою май-
стерністю, а майстерність, своєю чергою, з новаторством, 
«шуканнями у мистецтві». Художню майстерність радян-
ського митця він визначив так: талант, ідейні погляди, глибо-
кі знання явищ життя, відчуття часу, високе професіональне 
уміння. Ну а вдосконалення майстерності — це розвинення 
в собі гострого відчуття епохи та зміцнення зв’язків із жит-
тям народу.

Шукання у мистецтві, застерігав П. Говдя, не варто 
розуміти спрощено: як відмову від попереднього мистець-
кого досвіду. Він навів слова відомого українського живо-
писця (не назвавши імені) про те, що «передвижники своє 
віджили», і зазначив, що такі настрої є «серед деякої час-
тини наших художників, особливо молодих, які захоплю-
ються “шуканнями”», а також процитував російського мит-
ця Г. Нісського, який вважав застарілими Рембрандта ван 
Рейна, І. Рєпіна та інших майстрів. Але ж передвижники, на-
гадав П. Говдя, любили рідну природу, «ходили в народ» 

і створили критичний реалізм, тобто були новаторами сво-
єї епохи. Ідейне новаторство вимагає новаторства форми, 
«яка б органічно відповідала новому змісту».

Утім, мистецтвознавець не брався визначити, якою 
має бути нова форма, адже кожен справжній художник зна-
ходить свою форму. На його думку, полотно Т. Яблонської 
«Хліб» 1949 року, «твір високої ідейно-художньої на-
снаги», було новаторським за художньою формою тому, 
що мисткиня підмітила риси, які є найхарактернішим для ра-
дянської людини, а саме «оптимізм, віру в себе, в колектив, 
у щасливе життя». Потім дехто намагався повторити кар-
тину, але нічого не вийшло, тому що мрія Т. Яблонської роз-
повісти, як щасливо живуть колгоспники, «не захопила їх, 
не надихнула на створення величного полотна». Гармонійне 
поєднання змісту і форми, підсумовує П. Говдя, це і є нова-
торство: «Чим досконаліша форма, — тим глибше розкри-
ває вона зміст, тим прекрасніший твір» [3, с. 10–11].

Зазначимо, що відповідність змісту і форми картини 
«Хліб» реальності голодних повоєнних років нерідко став-
лять під сумнів. З історичних джерел відомо, що селяни були 
змучені війною, важко пережили голод 1946–1947 років, гос-
подарство було відновлювати дуже складно. Отже, художни-
ця прикрасила життя (і це руйнує концепцію П. Говді)? Але 
сама Т. Яблонська згадувала, що у багатий колгосп Летаву 
на Поділлі 1948 року вона потрапила випадково, на практи-
ку зі студентами, що там дійсно було велике хазяйство, з яким 
справлялися переважно жінки, адже чимало чоловіків заги-
нуло на фронті, і що вона щиро захопилася цією радісною ко-
лективною працею, «веселою, завжди з піснями» [17, с. 93–
96]. «Уславлений “Хліб” — це не кон’юнктура… <… > 
я щиро повірила у переваги колгоспного ведення госпо-
дарства і від душі полюбила надзвичайних жінок-трудів-
ниць», — стверджувала вона вже 1992 року, переосмислю-
ючи минуле [17, с. 105].

Що ж до тих «новаторів», які виходять не зі змісту, 
а лише з форми, їхні вправи приречені «на неуспіх, твор-
че безсилля», — знову процитуємо П. Говдю. Вважати су-
часне мистецтво лише «лаконічним», «експресивним» 
і «монументальним» — значить звужувати «поняття ме-
тоду соціалістичного реалізму», збіднювати творчу інди-
відуальність. Ставити на один полюс «натуралізм, дрібну 
ілюстративність, фотографічну подібність», а на протилеж-
ний — «схематизм “експресивних” і “лаконічних” конструк-
цій» — значить впадати у крайнощі. Нерозривно пов’язані 
поняття «художня майстерність і новаторство, новаторство 
і традиції!», — наполягав П. Говдя [3, с. 11].

Отже, він уникнув пояснення, якою може бути чисто 
формальна сторона роботи, а якою не може. По суті, вихо-
дило, що формі дозволено бути будь-якою, якщо вона: а) від-
повідає високій ідеї; б) пов’язана з глибоким змістом; б) до-
бре цей зміст розкриває; в) наповнена справжніми почуття-
ми; г) спирається на досягнення світового мистецтва. Щодо 
останнього пункту, то у проєкті програми КПРС було пря-
мо прописано, що у мистецтві соцреалізму «сміливе но-
ваторство в художньому зображенні життя» поєднано 
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«з використанням і розвитком прогресивних традицій сві-
тової культури» (у вказаному числі «Мистецтва», як і в на-
ступних, ця фраза знову і знову повторювалася, немовби 
мнемонічна вправа, у статтях, присвячених різним видам 
мистецтва).

Хай не введе в оману словосполучення «світова куль-
тура», адже ключові слова тут: «прогресивні традиції». 
Порівняємо із ситуацією 1920-х, коли В. Ленін боровся про-
ти «нігілістичної недооцінки культурної спадщини». Тоді 
прихильники «формалістичного “новаторства”» оголоси-
ли, що О. Пушкін, О. Толстой, М. Глінка, І. Рєпін «застарі-
ли», реалісти є «консерваторами й рутинерами», а найви-
ще досягнення мистецтва — «модерністські викрутаси». 
«Тут багато лицемірства і, звісно, несвідомої поваги до ху-
дожньої моди, що панує на Заході», — писав В. Ленін, і далі 
виголошував фразу, яка стала знаменитою, — що він не ро-
зуміє, не відчуває ніякої радості від творів експресіонізму, 
футуризму, кубізму, та інших «ізмів» [12, с. 39–40]. Таким 
чином, ленінська естетика панувала й через сорок років — 
між модернізмом і прогресом знаку рівності не ставило-
ся. «Радянське образотворче мистецтво за своєю приро-
дою є новаторським, — стверджував 1961 року художник 
В. Касіян, — бо відбиває ідеали нового суспільства, якого 
ще не знала світова історія» [9, с. 19]. Він вдався до дихотомії 
«реалізм — антиреалізм», нагадуючи, що радянське мисте-
цтво творчо застосовує прогресивні традиції реалізму попе-
редніх епох, але рішуче відкидає антиреалістичні течії буржу-
азного мистецтва .

Попри те, що статті В. Касіяна та П. Говді сусідили в од-
ному числі «Мистецтва» (до того ж дописувачі були члена-
ми редколегії), автори розійшлися в оцінках молодого худож-
ника В. Зарецького. П. Говдя вважав, що його твори відзна-
чені художньою майстерністю (що для нього було маркером 
новаторства, як ми зрозуміли). Натомість В. Касіян розпо-
вів, що на виставкомі перед виставкою, яка присвячена була 
XXII з’їзду КПРС і XXII з’їзду КПУ, точилися суперечки на-
вколо картин В. Зарецького, занадто площинних і декора-
тивних, щоб бути реалістичними. Критика декоративнос-
ті В. Зарецького дозволила В. Касіяну зробити висновок, 
що пошук нових засобів живописності (тобто власне нова-
торство у живописі) «повинно йти в плані дальшого роз-
витку обсягового, просторового трактування форми» і та-
кож «психологічного поглиблення характеристики персо-
нажів» [9, с. 17–19]. В. Касіян визначив жорсткі рамки, які 
співвідносилися винятково з міцним реалізмом, і в яких було 
доволі важко створити щось дійсно нове, не вторинне від-
носно того шляху, який уже пройшов реалізм.

Отже, Програма КПРС 1961 року нібито заохочу-
вала до «сміливого новаторства в художньому зображен-
ні життя», обіцяла, що перед митцями відкритий простір 
«для виявлення особистої творчої ініціативи, високої май-
стерності, для різноманітності творчих форм, стилів і жан-
рів» [2, с. 3]. Але в реальності межа між сміливим «новатор-
ством», «творчою ініціативою» та одіозним «формаліз-
мом», який знову, після репресивної хвилі 1930-х, жорстко 

засуджувався у 1960-ті, була надзвичайно тонкою, і горе ху-
дожникам, як її переходили.

Як відомо, 1 грудня 1962 року М. Хрущов відвідав мос-
ковський «Манеж», де ознайомився з роботами нових аван-
гардистів, після чого почалася велика розгромна антиформа-
лістична кампанія. Дослідниця українського пізньорадян-
ського інтелектуального нонконформізму О. Заплотинська 
зазначає, що новаторство / експериментаторство, яке до цьо-
го віталося, а якщо критикувалося, то «по-батьківськи», 
на початку 1963-го перестало бути прийнятним. Фахової 
критики поменшало, натомість у пресі виросла кіль-
кість «голосів з народу»; відродилася лайлива риторика 
1930-х [8, с. 147]. У 1970-ті поняття «новаторство», «но-
ватор» часто використовували у негативному значенні, — 
ними позначали представників творчої інтелігенції, які зби-
лися з правильних ідеологічних позицій, — а далі майже 
зникли з офіційного дискурсу, оскільки влада не бажала на-
гадувати про поширення нонконформізму [7, с. 17].

Уже в першому числі «Мистецтва» за 1963 рік вийшла 
стаття «З позицій реалізму» П. Говді та О. Пащенка (на той 
час ректора Київського художнього інституту). Засудивши 
московських «новаторів», автори вказали на українських — 
В. Мельниченка та А. Рибачук, творче подружжя, недавніх 
студентів Київського художнього інституту, які у 1960–
1961 роках оздобили інтер’єри Центрального автовокзалу 
у Києві. Як зрозуміло сьогодні, це була серйозна робота, мо-
лоді митці намагалися знайти сучасні, відповідні епосі сти-
лістичні рішення та матеріали, адже, згідно з постановою 
ЦК КПРС і Ради міністрів СРСР № 1871 від 4 листопада 
1955 року «Про усунення надмірностей у проєктуванні 
та будівництві», яка диктувала відмову від сталінської розко-
ші, автовокзал був кубом із бетону, металу і скла. Але 1963-го 
автори статті засудили їхні пошуки, мовляв, це творча пораз-
ка, до якої призвели «навмисне ігнорування законів мистец-
тва — рисунка, перспективи, кольору», а також прагнення 
обов’язково створити щось оригінальне” [4, с. 24] (і “оригі-
нальне” тут звучить нищівно-іронічно).

Амбітні художники В. Мельниченко й А. Рибачук зав-
жди прагнули створювати «щось оригінальне», як відомо 
тепер, озираючись на їхній творчий шлях, а над інтер’єрами 
автовокзалу, додамо, працювали самовіддано, напружено, без 
вихідних, за мізерні 100 карбованців на місяць, а потім на-
віть без оплати [5, с. 112–113]. Їхню роботу розкритикува-
ли — можливо, частково заслужено? — за те, що не вдалося 
розкрити зміст, «мозаїчні панно невдало вирішені в масш-
табному співвідношенні зі стінами», їхнє розташування 
«здається випадковим, позбавленим будь-якої логіки, деко-
ративного принципу, почуття ритму», за «навмисну аси-
метрію, диспропорцію, що начебто виправдані задумом», 
але «силуети автобусів лишаються “непрочитаними”, не-
поміченими, мають вигляд декоративної кладки» тощо, — 
а «в результаті вийшло позбавлене змісту формалістичне 
трюкацтво» [15, с. 28]. Зазначимо, що експресивний ви-
слів «формалістичне трюкацтво» (що виник, очевидно, 
ще у 1920-ті й поширився у 1930-ті) був дуже популярний 
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на початку 1960-х, з’являвся у промовах партійних функціо-
нерів, на шпальтах журналів.

На думку мистецтвознавиці Н. Рипської, 
В. Мельниченко та А. Рибачук надто захопилися тим «су-
часним», яке неправильно «пов’язується лише з новатор-
ством в галузі чистої форми в мистецтві», являє собою «не-
звичне, неподібне до іншого, навіть якщо це пряме насліду-
вання імпресіонізму чи формалістичних течій буржуазного 
мистецтва початку XX в.». А рецепт дійсно нового і прогре-
сивного дуже простий: «…правильно оцінювати кожне нове 
цікаве явище в мистецтві, підтримуючи справжнє реалістичне 
новаторство і піддаючи об’єктивній критиці формалістичні 
трюкацтва», — вважала Н. Рипська. Тут знову бачимо ви-
слів «реалістичне новаторство», який затискає художню 
свободу у жорсткі рамки. «Чим багатшим буде арсенал об-
разотворчих засобів реалізму, — запевняла Н. Рипська, — 
тим впевненіше реалістичне мистецтво протистоятиме за-
непадницькому мистецтву капіталістичного світу» [15, с. 28]. 
За свідченням мистецтвознавця М. Криволапова, робота 
В. Мельниченка та А. Рибачук, яку в Україні голосно крити-
кували, у Москві на конкурсі молодих архітекторів відзначили 
Першою всесоюзною премією (хоча імен художників-мону-
менталістів не вказали) [5, с. 114].

Зауважимо, що художник М. Глущенко, який не тіль-
ки бачив на власні очі європейський модернізм, а й сам пра-
цював як модерніст, і в Україні 1950–1960-х його вважали 
майстром імпресіонізму, — засуджував прагнення молодих 
українських художників (і конкретно тих же В. Мельниченка 
та А. Рибачук) експериментувати з «ізмами», вдавати-
ся до чисто формальних пошуків. Мовляв, після інститутів 
із «муштрою і дисципліною», вони західне мистецтво пер-
шої половини XX століття не знають, не вміють аналізувати 
і можуть лише сліпо наслідувати [11, с. 105–106]. Це сліпе 
наслідування, на думку М. Глущенка, було протилежністю 
новаторству: «Ось перші результати розкладання, створе-
ні Заходом: захоплення художніми течіями, які в нас давно 
проминули»; «Федора Манайла <…> оголосили генієм, 
кричали “геть інститути”, а те, що він робить, було відомо 
в Німеччині ще 30 років тому», — зауважував М. Глущенко 
1962 року [11, с. 100]. Від імені покоління, яке пам’ятало 
«опуси Кандинського та різні трикутники й квадрати 
Малевича», виступав також поважний художник і мистец-
твознавець І. Грабар (який на початку XX століття вчився 
у знаменитій мюнхенській студії реаліста А. Ажбе разом 
із В. Кандинським): «…всілякі кубізми, супрематизми, аб-
стракціонізми дійсно застаріли вже сорок років тому», — на-
гадував він і запевняв: «…нікого з нас не може ввести в оману 
лженоваторство формалістів» [6, с. 8].

Зауважимо, що деякі мистецтвознавці намагалися, від-
кидаючи прості дихотомії, інспіровані радянською ідеологі-
єю, розібратися, що є справжнім новаторством та перспек-
тивними пошуками форми. Таке враження справляє стаття 
Н. Рипської про виставку скульптури у Київському будин-
ку вчених 1969 року. Авторка пов’язує удосконалення май-
стерності, а отже і новаторські пошуки, з «розширенням 

і поглибленням можливостей художнього осягнення світу, 
характеру людини, виявленні при цьому індивідуальних 
творчих манер». На її думку, «пошуки, намагання загли-
битися в натуру», передати її неповторність — це шлях, 
складніший та відповідальніший за просте наслідуван-
ня традиції. Прагнення передати індивідуальні риси веде 
до пошуку нових пластичних рішень, і тут можливе нехту-
вання деталями, подробицями, відступ від «абсолютної 
візуальної правдоподібності». Здається, від такої сентенції 
лише один крок до легітимації різних формальних пошу-
ків, але Н. Рипська цього кроку не робить. Натомість вона 
пише панегірик «чудовому художнику» Вінсенту ван Гогу 
(тим дивніший, що офіційно постімпресіонізм не був до-
зволений у радянському мистецтві), який хотів би навчити-
ся «рисувати не руку, а жест, не математично правильну го-
лову, а загальну експресію», «показати, як землекоп підні-
має голову, коли переводить подих або розмовляє, коротше, 
показати життя». Н. Рипська впевнена, що тут «відбито 
процес художньої творчості, художнього бачення, на про-
тивагу натуралістичному копіюванню дійсності», і їй при-
кро, що підхід, знайдений Вінсентом ван Гогом, інспіру-
вав «формалістичні деформації у буржуазному мистецтві, 
жонглювання чистою формою». Натомість художник-ре-
аліст може, спираючись на такий підхід, «творчо розши-
рити шляхи реалістичного мистецтва, посилити художню 
виразність образів». Київські скульптори, чиї роботи ана-
лізувала Н. Рипська, «сміливо користуються прийомами 
художньої виразності, загострення форми» і мають успіх 
у глядача, якщо прийоми їм підказує натура і вони орга-
нічно пов’язані із творчим задумом [16, с. 6–7]. Порівняно 
з іншими статтями, в яких формалізм таврували за допомо-
гою штампів, цю можна назвати навіть виваженою (жодно-
го разу не використано слів «соціалізм», «соціалістичне 
мистецтво» і навіть «радянське мистецтво»), — можли-
во, причина у тому, що гучна антиформалістична кампанія 
початку 1960-х уже стихла.

На відстані у шість десятків років (якщо рахувати від 
початку 1960-х), після понад трьох десятиліть вільного за-
своєння та переосмислення західного мистецтва XX — по-
чатку XXI століть, причини демонізації формалізму в СРСР 
є неочевидними. У пошуках пояснень звернімося до кано-
нічного трактування терміна, яке зафіксовано у відповідній 
статті «Великої радянської енциклопедії» (другого видання, 
1949–1958). Отже, у формалізмі вбачався штучний відрив 
форми від змісту і надання формі самостійного значення. 
Ідейною основою формалізму названо суб’єктивний ідеа-
лізм і агностицизм — ідеалістичні течії, які послідовно кри-
тикував матеріалістичний марксизм-ленінізм, до того ж фор-
малізм пов’язували з фрейдизмом, екзистенціалізмом та ін-
шими «буржуазними» течіями у філософії та психології. 
Формалізм, це глибоко чуже народу явище, яке реакційні 
імперіалістичні кола часто використовували як ідеологічну 
зброю, призводив до відмови від зображення дійсності, за-
перечення традицій національного культурного спадку, про-
гресивних принципів класичного реалістичного мистецтва. 
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Всі течії модернізму, згідно з енциклопедичним трактуван-
ням, починаючи від символізму та імпресіонізму, — форма-
лістичні. Щоправда, наприкінці статті є заклик відрізняти 
формалізм від руйнування ветхих канонів, пошуку нових, са-
мобутніх форм відображення дійсності, але, як вже з’ясовано, 
у радянському мистецтвознавстві існувала тенденція легко 
вбачати у новаторстві формалізм, якщо воно відходило від 
реалізму, і таким чином критика перетворювалася у полю-
вання на відьом. Під репресії підпадали насамперед митці, 
яких тепер називають нонконформістами, адже саме вони 
у хрущовську відлигу почали шукати нову візуальну мову.

Доповнюючи спостереження О. Заплотинської про те, 
що термін «новаторство» після 1970-х майже зник з офіцій-
ного дискурсу, зазначимо, що й термін «формалізм» у тре-
тьому виданні «Великої радянської енциклопедії» (1969–
1978) потрактовано набагато «спокійніше», стаття значно 
менша за обсягом, хоча знов-таки зазначено, що марксист-
сько-ленінська естетика послідовно боролася з проявами 
формалізму, доводячи, що зневага до змісту заради форми 
підриває соціальну активність мистецтва і його спромож-
ність брати участь як у суспільній боротьбі, так і у вихованні 
людей. До переліку формалістичних течій «буржуазного» 
мистецтва XX століття додалися відносно нові леттризм, аб-
страктне мистецтво, поп-арт, оп-арт.

Висновки.  Це дослідження в рамках істо-
рії понять демонструє невелике поле радянського 
мистецтвознавчого дискурсу, обмежене терміном 

«новаторство». Його розглянуто у зв’язку з терміна-
ми «формалізм», «реалізм», «соцреалізм», «тради-
ція», «сучасний», «художня майстерність». Завдяки 
зверненню до офіційних джерел, таких як програ-
ма КПРС, ленінські статті, публікації у часописі 
«Мистецтвознавство», доведено, що у публічному 
просторі термін «новаторство», а з ним і явище нова-
торства сприймали позитивно з перших років радян-
ської влади. Водночас новаторство у мистецтві не ста-
ло синонімом повної свободи — навпаки, воно було 
штучно затиснуте у межі реалізму / соцреалізму. З од-
ного боку, офіційна риторика до новаторства закли-
кала, з іншого, регламентували його, засуджувала, вба-
чаючи у «неконтрольованому» новаторстві прояви 
формалізму. Таким чином, термін «новаторство», 
хоч і мав майже таке саме значення, як сьогодні (праг-
нення проявити ініціативу, запропонувати щось нове, 
свіже), за своїми функціями відрізнявся. Новаторство 
у мистецтві було дозволено лише у певних границях: 
пошук форми, «яка б органічно відповідала новому 
змісту», тобто прославляла різні сторони життя у но-
вому соціалістичному суспільстві. Сьогодні радянські 
соціокультурні умови потребують критичного пере-
осмислення через призму деколонізації, адже тільки 
свідоме прощання з міфами дозволяє рухатися далі. 
Всебічна підтримка новаторства у радянській культу-
рі — один із таких міфів.
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Poliakova M.
The Concept of “Innovation” in Ukrainian Art Criticism of the 1960s: On the History of the Term
Abstract. Within the framework of the history of concepts, the term “innovation” as it was understood by Ukrainian art critics and artists 
during the reign of socialist realism and at the same time the emergence of non-conformist Ukrainian art (1960s) is considered. It was revealed 
that the encouragement of innovation, so widespread in the art of socialist realism, did not mean giving the artist a creative freedom (which 
is a fundamental principle of art in general) but was a requirement to observe the stylistics and aesthetics of realism, to search for forms, albe-
it new, but filled only with socialist content. The terms “realistic innovation,” “formalism,” “tradition,” “modernism,” “artistic skill”, etc., which 
are related to the term “innovation,” are also considered. The harsh criticism of formalism (“formalistic tricks”) in Ukrainian art publications 
artificially restrained the innovative experiments of the artists.
Keywords: 1960s, art, socialist realism, innovation, formalism, criticism, history of terms, socio-cultural component.
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Особливості функцій кіномузики
у творчості українських композиторів

другої половини XX століття

Characteristics of Film Music Functions
in the Works of Ukrainian Composers of the Second Half 

of the Twentieth Century

Анотація. Досліджено особливості функцій музики в кінотворах з точки зору впливів останньої на розвиток культурного 
та суспільного простору сучасного світу. Висвітлено основні завдання кіномузики другої половини XX століття, напрями 
і тенденції, за якими розвивалася її еволюція. Обґрунтовано, що зазначені процеси особливо помітно виявили себе саме 
у цей період й стимулювали увагу не лише практиків, а й теоретиків — дослідників екранних мистецтв, до виявлення функ-
цій кіномузики, її стильових та жанрових особливостей, принципів застосування у кінотворах. Останні тенденції вивчено 
на основі окремих прикладів — зразків творчості українських композиторів, діяльність яких була пов’язана із розвитком 
кінематографу в Україні другої половини XX століття, що, на наш погляд, досліджено ще недостатньо. Як результат дослі-
дження встановлено, що домінантною функцією як закадрової, так і внутрішньокадрової музики в кінематографі України 
другої половини XX сторіччя є взаємодоповнення відеоряду й звуку, а також посилення емоційної складової візуального 
зображення. Серед важливих принципів використання музики при цьому назвемо послідовність у розкритті головної ідеї 
екранного твору, продуманість етапів загострення конфлікту та гармонізації загальної сюжетної лінії. Обґрунтовано базо-
ві принципи композиторської творчості, здійснювані з метою відповідної реалізації функції музики в кінематографі Укра-
їни другої половини XX століття. Узагальнення набули основні функції музики в українському кінематографі другої поло-
вини XX століття, виявлені у діяльності композиторів цього періоду, що дозволило простежити практичну реалізацію моде-
лей взаємодії музики і зображення в кінотворах.
Ключові слова: кіномузика, кіномузика українських композиторів, взаємодія музики і зображення, функції кіномузики, 
структурні складові фільму, драматургія кінотвору.

Постановка проблеми. Кіномузика відіграє сут-
тєву роль у сучасній світовій культурі й виконує ба-
гато функцій у загальній структурі екранного твору. 
Сьогодні її розглядають переважно як невідокремле-
ну складову останнього. Музика в кіно підпорядкову-
ється відеоряду, ілюструє й доповнює його зміст. Але 
насправді роль музики, так само як шумів і звуків у кі-
номистецтві, є значно більшою, аніж можна собі уяви-
ти. Переконливим підтвердженням цієї думки є наяв-
ність музики до фільмів, яка після прем’єрних показів 
розповсюджується як окремий твір, що подекуди стає 
не менш, а навіть і більш популярним, аніж твір екран-
ний. Не є винятком і творчість українських компози-
торів другої половини XX століття, присвячена кіно-
мистецтву. Їхньою особливістю є увага до емоційної 
складової змісту візуального ряду, що представлена 
на екрані.

Як зазначає Г. Фількевич, ще у 1930-х роках звуко-
ве кіно розвивалося у напрямі натуралістичного вико-
ристання звуків, притаманних повсякденню, створен-
ня музичних ілюстрацій для супроводу німих фільмів 
та оригінальних звукових картин. У популярних збірках 
музичного супроводу до показу кінофільмів знаходимо 
яскраві зразки творчості українських композиторів, зо-
крема В. Борисова, М. Вериківського, І. Віленського, 
М. Коляди, В. Косенка, Ю. Мейтуса, Б. Яновського 
та інших.

Згодом в Україні з’являється понад двадцять ком-
позицій, створених спеціально для кінофільмів такими 
композиторами, як І. Белза, І. Віленський, І. Сац та ін-
шими. При цьому серед жанрового розмаїття музич-
ного супроводу екранної дії на початкових етапах роз-
витку кіномузики домінувала пісня, згодом додалися 
яскраві зразки танцю та маршу [16, с. 694–695]. При 
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цьому характерною рисою музики до кінофільмів озна-
ченого періоду й наступних двох десятиліть була особ-
лива жанрова і стильова специфіка. Музика виступала 
дієвою складовою кінематографу, режисери викорис-
товували її для створення тих чи інших образних харак-
теристик героїв. У подальшому розвитку кіномузики 
в кінематографічному просторі України здійснювалося 
чимало творчих експериментів. Варто згадати, скажі-
мо, екранізацію українських народних пісень, введен-
ня до обігу кіномузики з функцією контрасту з екран-
ним зображенням. Цим прийомом вже у 1940-х роках 
послуговувалися такі композитори, як П. Козицький, 
С. Потоцький та інші. Ближче до середини минулого 
століття музика в кіно набула своїх характерних наці-
ональних ознак і самобутності, збагатилася іменами 
відомих сьогодні композиторів, серед яких незабут-
ні Б. Лятошинський, М. Скорик, Ю. Шевченко та інші. 
Проте в чому саме полягають особливі риси кіномузики, 
народженій в Україні, і в чому її об’єднують риси, спорід-
нені із європейською кіномузикою, а також які функці-
ональні завдання виконувала і далі виконує музика в кі-
нематографічному просторі України другої половини 
XX століття, — це потребує подальшого вивчення.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. У про-
цесі вивчення предмета дослідження авторка зверталась 
до публікацій, здійснених як зарубіжними авторами, так 
і їх українськими колегами. Питання особливостей роз-
витку кінематографу незалежної України ретельно до-
сліджувала І. Зубавіна [13]: в її роботі проаналізовано 
як основні історичні етапи розвитку кіно, так і основні 
характеристики і риси, притаманні тому чи іншому ета-
пу становлення цього виду мистецтва як оригінальної 
складової української культури. Вартою уваги є ґрунтов-
на праця В. Горпенка [10], де автор висвітлює особли-
вості аудіовізуальної культури XX століття, окреслює 
основні структурні компоненти екранного твору, звер-
тає увагу на значне художньо-тематичне навантаження 
музичного супроводу.

Завдяки виходу телепередач та фільмів, присвяче-
них діяльності українських композиторів у кіно, зокрема 
таких, як М. Скорик [11], Є. Станкович [13; 14], В. Губа 
[12], знаходять висвітлення факти значної ролі кіному-
зики в їхній творчості, увиразнюється вплив останньої 
на загальну динаміку мистецьких пошуків. Ґрунтовний 
аналіз історичних передумов та основних етапів роз-
витку музики для кіно в Україні у період з початку ви-
никнення німого кіно та до кінця минулого століття, 
здійснила Г. Фількевич [16]: дослідниця порушує акту-
альні питання жанрових, стильових особливостей кі-
номузики згаданого періоду, аналізує окремі функції, 
що їх виконувала музика упродовж своєї еволюції в умо-
вах розвитку кіномистецтва України.

Відзначимо, що кіномузика в творчості україн-
ських композиторів розвивалася у контексті основних 
положень західноєвропейської філософії середини 

XX століття, відповідно до яких свобода творчого са-
мовираження митця і багатоваріантності інтерпретації 
творів мистецтва надавали значні перспективи у тракту-
ванні кожного твору як відкритого до вільного прочи-
тання і пошуків індивідуального підходу до творчих за-
вдань. Такий підхід є дуже важливим для розуміння ролі 
музики у контексті загального твору, що було свого часу 
висловлено у працях У. Еко [2].

Вивченню питання функцій і завдань кіномузики 
свого часу приділила дослідницьку увагу З. Лісса [6]. 
Учена доводить, що окрім ілюстративної функції, кіно-
музиці в принципі притаманно використання її режисе-
рами і композиторами як звукову обробку природних 
шумів та звуків, підкреслення руху і розгортання його 
в часі. Музика може використовуватися у фільмі як ко-
ментар, застосовуватися як внутрішньокадрова. У такій 
спосіб музика виражає переживання героїв, наповнює 
зміст емоційною складовою загальної драматургії твору. 
При цьому розрізняють таку кіномузику, яка інформує 
про особливості сприйняття героєм тієї чи іншої ситу-
ації, і таку, що виражає вольові рішення героїв, їхні спо-
гади й прагнення.

У своїх роботах композитор і теоретик кіномисте-
цтва М. Шьон [3] ретельно досліджує сучасні техноло-
гії екранного звуку, специфічні звукові ефекти, які слід 
враховувати при створенні і виконанні музики до екран-
них творів, ділиться перспективними висновками з при-
воду ілюстративної та контрапунктичної функцій музи-
ки в аудіовізуальному просторі. В результаті багаторіч-
них теоретичних досліджень звуку і зображення в кіно 
дослідник дійшов висновків про те, що музика завжди 
відігравала суттєву роль у розвитку кіно, і від початку 
перед нею постало завдання ствердження і збереження 
власної ідентичності, щоб музичний ряд не повторював 
повністю відеоряд, і, в той же час, не був надлишковим, 
став одним із його структурних компонентів.

Основні функції кіномузики дозволяють обґрун-
тувати базові моделі її взаємодії з сюжетною лінією кі-
нематографічних творів. Виокремлюють ілюстративну 
модель, де музика супроводжує основну дію та висвіт-
лює зміст екранного твору, за характером загалом збі-
гаючись із сюжетом. Також часто задіяним є контраст-
ний, контрапунктичний спосіб взаємодії музики й зо-
браження, де музика за своїм характером і жанровою 
належністю вступає у своєрідний «конфлікт», контр-
апункт із вербальним або візуальним змістом екранно-
го твору. Особливість синхронної моделі полягає в тому, 
що музика здатна певною мірою керувати рухом сюжет-
них подій шляхом незначного випередження візуально-
го ряду. I це відбувається не так у часі, а радше у про-
сторі емоційної комунікації із глядачем. Застосування 
комунікативної моделі передбачає таке художнє рішен-
ня, де музичний супровід є інструментом комунікації 
між режисером і глядачем. Дещо полемічною вважаємо 
структуротворчу модель, якою передбачено здійснення 
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впливу музичного ряду на загальну структуру кінотвору, 
а в окремих випадках — керування нею [9].

Ці висновки значною мірою стосуються і розвитку 
кіномузики в Україні, хоча остання в усі часи вирізня-
лася самобутністю й оригінальністю форми, мелодики 
й змісту. Окремі, важливі етапи співпраці композито-
ра з режисером, практичні аспекти планування роботи 
над фільмом, а також інформацію, здобуту в спільній ді-
яльності з багатьма творчими колективами представле-
но у праці М. Шрадер [8]. Окремою перевагою його 
роботи вважаємо те, що автор звертає увагу на нагаль-
ну в наш час проблему змін методів і технік композиції 
з зв’язку зі зростанням ролі комп’ютерних технологій 
у мистецьких процесах.

Питання ролі музики із кінофільмів у художній 
культурі проаналізували у своїх роботах і зарубіжні до-
слідники, серед яких D. Banda, J. Moure [1], M. Cooke 
[4]. А. Ross [7]. Актуальністю вирізняється також ро-
бота К. Калінак [9], де розглянуто головні умови до-
сягнення драматургічної єдності музики і зображення 
в екранному творі, звернено увагу на сучасні трансфор-
мації базових функцій кіномузики. Втім, бачимо, що пи-
тання особливостей кіномузики кінематографу України 
другої половини XX століття з точки зору її функціо-
нальних завдань та національної специфіки висвітлено 
ще недостатньо і потребує більш ретельного розгляду.

Виклад основного матеріалу. Перш ніж вирішити 
завдання цієї статті, мусимо висвітлити важливі аспекти, 
які притаманні кіномузиці загалом. Адже українська кі-
номузика, від свого початку і до сьогодні, розвивається 
в напрямі, єдиному для кіномузики на світовому рівні. 
Ті завдання, які ставили і ставлять для себе кінокомпо-
зитори в Україні, відповідають тим художнім завданням, 
які сьогодні є актуальними для загального кінопросто-
ру. Останнім часом кінематограф проявив себе у новій 
якості, виникнення якої уможливилося новими техноло-
гічними досягненнями, що їх засвідчує людство. Серед 
них цифрові технології, штучний інтелект тощо.

Як внутрішньокадрова, так і закадрова музика була 
і залишається органічною частиною кіномистецтва. 
Попри суттєву різницю в їхній семіотиці, обидва різно-
види мистецтва поєднує глибина емоцій, завдяки чому 
забезпечується потужний вплив на почуттєву сферу 
сприймаючих. Спільною є також і часова природа вну-
трішньосистемної організації. У цих аспектах екранна 
та музична складові фільму підтримують і доповнюють 
одна одну [1; 9]. Є невипадковим також те, що від по-
чатку свого розвитку, коли глядачі бачили лише візуальну 
складову, а музика виконувалася безпосередньо в залі, 
під час перегляду, й дотепер музичні звуки і, власне, му-
зика залишаються важливими структурними елемента-
ми кінотворів.

Пізніше до іменування кіно «великим німим», 
що було ознакою кінематографу до знаменної жовтне-
вої події 1927 року — часу офіційно визнаного набуття 

кіно своєї мови і звуку, додалося ще й визнання його 
на перших етапах «глухим», на що звернув увагу сучас-
ний теоретик і практик кіно М. Шьон [2]. Ідеться про 
відчуження екранного простору від аудиторії, перма-
нентну рефлексію і внутрішню самодостатність кінодії. 
На думку І. Зубавіної, коли звукові ефекти приєднали-
ся до вже існуючих мистецьких відкриттів німого кіно, 
зокрема у сфері монтажних рішень в процесі творення 
фільму, це стало початком змін у співвідношенні часо-
вих і просторових факторів кінематографу [12, с. 152–
153]. Безперечно, ці зміни суттєво вплинули на розви-
ток музики в кіно та її функції.

Перші музичні експерименти, які прозвучали на кі-
нопоказах в Україні, так само, як і в країнах Європи, 
спрямовувалися на приглушення тріску від кіноапара-
тури і були компілятивними: безпосередньо в процесі 
кіносеансів музиканти-тапери, а згодом — оркестри, 
створювали вільні імпровізації на відомі теми та числен-
ні попурі. У процесі розвитку кіномузики, з метою поси-
лення дії сюжетної лінії кіно на емоції глядачів, що впли-
вало на рівень відвідуваності кінопоказів, було запо-
чатковано практику замовлення дирекцією кіностудій 
або режисерами спеціально створеної музики для кіно, 
з правом подальшого відбору найбільш «вдалих» ком-
позицій з числа зразків, представлених композиторами, 
які часто залишалися невідомими, для подальшого ви-
конання музики солістами, невеликими колективами і, 
зрештою — симфонічними оркестрами [16].

Уже на межі 1920-х і 1930-х років виникають нотні 
архіви, де зберігалася музика, систематизована за своїм 
характером, темпом і жанровою природою. Згодом така 
каталогізація втратила актуальність: вдосконалювалися 
технології звукозапису, активно розвивалися нові жанри 
симфонічної, а згодом — електронної кіномузики, змі-
нювалися стилі, напрямки і традиції виконавської інтер-
претації, виникало все більше «відкритих творів» [2].

Кіномузику тих часів часто виконували без репети-
цій. Так було започатковано традиції музичного супро-
воду показу фільмів в кіно: партитури творів, які супро-
воджували прем’єри у кінотеатрах великих міст, переда-
вали для демонстрації фільмів у провінційних містечках, 
музиканти бачили їх зазвичай перед самим кіносеансом. 
Кіномузика в Україні поступово здобувала своїх шану-
вальників серед глядачів і прибічників звукового кіно 
в режисурі. Отже, історично склалося так, що перші 
функції, виконані музикою в кіно, були зумовлені прак-
тичною необхідністю приглушення небажаних шумів, 
звуків, прагненням посилити вплив екранного мистец-
тва на глядачів.

Початок ствердження звуку в кіно був непростим, 
адже німий кінематограф вже набув визнання, мав се-
мантичну своєрідність, успішний досвід практичного 
втілення і презентації засобів мистецької виразності, 
майстерність використання яких була зумовлена, на-
приклад, унікальними методами і прийомами монтажу. 
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Сумнівами щодо перспектив і значення звуку в кіно 
ділилися багато митців [1; 5; 16], які згодом змінили 
погляди на користь звукової складової екранних тво-
рів. Було розпочато пошуки єдності зображення і зву-
кового оформлення, які спричинили також і здійснення 
наукових розвідок щодо усвідомлення, розкриття осо-
бливостей мови кінематографу.

У такий спосіб стверджувалися основні функції кі-
номузики. Особливо активно ці процеси відбувалися 
як в Європі, так і в Україні, починаючи з 1950-х років. 
Поступово окреслювався ряд її додаткових функціо-
нальних особливостей, вивчення яких потребує ще ба-
гато дослідницького часу. Адже ідеться не лише про 
усвідомлений, осмислений рівень сприйняття: музика 
звертається і до інтуїції, підсвідомості глядача: в її за-
вдання входить керування емоціями і почуттями акторів. 
Упродовж демонстрації екранного твору комунікація 
відбувається на декількох рівнях: від автора, через дійо-
вих осіб і до глядача. Цю тенденцію підхопили й україн-
ські режисери й композитори, і, як буде окреслено піз-
ніше, своїми головними завданнями, починаючи з цього 
періоду, передбачали саме такі підходи [10].

Із початком 1960-х років відбулися перші спроби 
режисерів щодо активізації почуттів реципієнтів через 
випередження музикою внутрішньокадрової дії і, у та-
кий спосіб, здійснення суттєвого впливу на ритм сцен 
в кінокартині. Так проявляється наративна природа му-
зики в кіно, що має уточнювальне смислове наванта-
ження, може як виражати ту чи іншу думку, так і у свій 
спосіб презентувати те, що відбувається в кадрі. Вона 
представляє внутрішню силу, енергію дії, додає невер-
бальні інформативні нюанси, окреслює характеристи-
ки героїв, а подекуди й визначає рух в кадрі, темпоритм 
останнього.

Система музичних лейтмотивів, що супрово-
джують дії героїв, сприяє появі відповідних асо-
ціацій і суб’єктивно впливає на рух часу в фільмі. 
Внутрішньокадрова музика здатна надати кадру ново-
го дихання, руху, в той час, коли візуальна інформація 
з екрана свідчить про відсутність дії, створюючи і заго-
стрюючи у такий спосіб конфлікт всередині сюжетно-
образної концепції твору [9].

Поступово засоби, прийоми створення та вико-
ристання кіномузики, її виміри, швидкість поширення, 
а отже, і принципи функціонування, характеристики, 
мета створення, набули нових векторів дії, що повною 
мірою проявилося у творчості українських компози-
торів другої половини XX століття. З приводу сказа-
ного варто звернутися до окремих прикладів. Відразу 
зауважимо, що метою статті не передбачається повніс-
тю охопити все розмаїття композиторської творчості 
окресленого історичного періоду розвитку кіномузики 
в Україні. Нашим завданням є лише окреслити ті важливі 
моменти, які вважаємо головними векторами розвитку 
світової кіномузики й дотепер.

Так, принципи введення лейтмотивів, протистав-
лення контрастних музичних образів, що використо-
вував у кіномузиці Б. Лятошинський, упродовж 1950–
1960-х років розвивалися у творчості В. Гомоляки, 
К. Данькевича, Є. Станковича, Ю. Щуровського [16]. 
На початку 1960-х років в Україні починається відро-
дження поетичного кінематографу, здобувають по-
дальший розвиток традиції ліричного епосу, закладе-
ні О. Довженком. Значну роль при цьому відіграє саме 
музика, адже композитор у фільмі значною мірою керує 
емоціями глядача [11].

Яскравою ілюстрацією до цих роздумів є твор-
чість М. Скорика, автора музики до відомих україн-
ських фільмів — «Тіні забутих предків», «Високий пе-
ревал», «Жива вода», «Гуси-лебеді летять», серіалу 
«Царівна», мультиплікаційних фільмів «Як козаки ку-
ліш варили», «Лис Микита» та багатьох інших. Загалом 
композитор створив музику для 40 фільмів і з гордістю 
ставився до тих творів, які він створив для кіно. Ця му-
зика звучала і далі звучить у більш ніж 53 країнах світу 
і стала основою для популяризації творчості компози-
тора за межами України.

Кіномузика М. Скорика вирізняється особливою 
мелодійністю, яка досягається використанням укра-
їнського народного фольклору, що апріорі перебуває 
«поза часом», а також простотою, доступністю форми, 
що дозволяє мелодії твору бути відкритою для сприй-
няття широкого глядача [11]. Також важливою у твор-
чості М. Скорика для кінотворів стала тема природи, 
що можна почути у багатьох прикладах його музики 
для кіно.

Підтвердженням цього є відомий твір «Мелодія» 
для флейти і фортепіано із кінофільму «Високий пере-
вал» режисера В. Денисенка (1981–1982), яка давно на-
була статусу самостійного твору і має декілька варіантів 
виконання — від версії твору для фортепіано зі скрип-
кою до вокального твору з оркестром (твір, присвяче-
ний трагедії Голодомору на Україні 1932–1933 років, 
створений десятиріччя тому на вірші Б. Стельмаха, во-
кальна партія — О. Білозір). Аранжувань цього твору, 
здійснених самим композитором, нараховується по-
над чотирнадцять. Отже, від початку свого створен-
ня й виходу кінофільму у 1982 році й дотепер, ця му-
зика поширюється далі. Із початком повномасштабної 
війни в Україні співачка О. Полякова виконала пісню 
«Колискова», що спирається саме на цю музику.

Музика для кіно Мирослава Скорика є свідченням 
його інновацій, які композитор ввів до музичного обі-
гу в культурному просторі України. Так, він вперше ввів 
в українську музику ритми джазу, у творчості органі-
зованого ним естрадного ансамблю «Веселі скрипки» 
вводив до музично-виконавського обігу твори з інто-
націями національного, зокрема — гуцульського фоль-
клору та західноукраїнських пісень-романсів, вводячи 
елементи ритмів джазу, твісту, рок-н-ролу, блюзу і танго. 
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Пісня «Намалюй мені ніч» з елементами блюз-танго, 
що вперше прозвучала у виконанні Софії Ротару у філь-
мі «Червона Рута» (1971), і донині популярна в інтер-
претаціях популярних сучасних колективів.

Фільм «Тіні забутих предків» започаткував відро-
дження поетичного кіно в Україні й недарма увійшов 
до десятка кращих фільмів усіх часів і народів за даними 
ЮНЕСКО. У музиці до фільму М. Скорик використав 
для виконання народні голосіння та унікальні музичні 
інструменти Карпат, серед яких трембіта, коза, сопілка-
денцівка, флояра та інші. При цьому одним із найважчих 
завдань було записати трембіти: як відомо, музичні ін-
струменти для запису перевозили до Києва у пасажир-
ському салоні літака, і самих музикантів-виконавців та-
кож довелося доставити на студію звукозапису.

Народні мотиви, що пронизують музику до філь-
му, згодом композитор використає у таких творах, 
як «Гуцульський триптих» та «Карпатський кон-
церт» для симфонічного оркестру, де поєднані рит-
ми джазу й гуцульських наспівів, які стали основою 
для створення ряду інших композицій, серед яких тво-
ри для фортепіано «Бурлеска» та «Коломийка», а та-
кож «Концерт для скрипки з оркестром № 1», інші 
твори. Особливо відзначимо, що згаданий триптих 
вдалося виконати й записати в особливій автентичній 
атмосфері завдяки участі народних музикантів з Івано-
Франківщини, яких композитор знайшов особисто, 
об’їздивши кілька сіл.

Фактично, створення музики до кінофільму «Тіні 
забутих предків» стало основою виникнення такого на-
пряму у музичному мистецтві 1960-х років, як неофоль-
клор, що поєднував сучасні для згадуваного періоду му-
зичні техніки і народнопісенні мотиви. Саме у контексті 
розвитку цієї нової фольклорної хвилі С. Параджанов 
віддав перевагу молодому львівському композиторові, 
відчувши в останньому потенціал для створення музики, 
яка б відповідала намірам режисера створити «геніаль-
ну музику» для свого нового фільму.

У цьому контексті варто згадати твір М. Скорика 
«Не топчіть конвалій», що започаткував популяриза-
цію в Україні такого жанру, як твіст. Вперше твір був 
виконаний гуртом «Мандри» у кавер-версії, прозву-
чавши як внутрішньокадрова музика у кінострічці 
«Заборонений» (2019). Вочевидь, виконання цієї піс-
ні створило особливу, автентичну атмосферу, дозволи-
ло відтворити у кадрі дух того часу, коли розвивається 
дія фільму. С. Фоменко, фронтмен групи «Мандри» 
зауважує, що твір «Не топчіть конвалій», оприлюдне-
ний на початку 1960-х років, був абсолютною новацією 
для згаданого періоду. Небанальний текст, ритми твіс-
ту, надзвичайно популярні серед молоді, зробили цей 
твір мегахітом, вихід якого у простір радянської України 
став винятковою подією. Звернемо увагу, що саме жанр 
естрадної пісні композитор вважав плідним полем 
для втілення нових творчих ідей [11].

Окремо слід згадати у творчості композитора 
1967 рік — початок роботи у складі відповідної робо-
чої групи підприємництва «Укранімафільм» під керів-
ництвом режисера В. Дахна над першою серією ані-
маційного серіалу про козаків «Як козаки куліш вари-
ли». Згодом ця робота стане знаковою у кінопросторі 
України. Кіномузика М. Скорика стане тим прикладом, 
на який згодом спиратимуться подальші покоління му-
зикантів і композиторів: авторові вдалося органічно по-
єднати ритміку авангарду початку 1920-х років із класи-
кою українського мелосу й сучасними на той момент 
ритмами джазу й твісту, що були поширені в європей-
ському музичному просторі. З приводу ролі музики 
у створенні і подальшому зростанні популярності да-
ного анімаційного серіалу висловився художник-поста-
новник Е. Кірич, який підкреслив неабияку роль музики 
М. Скорика у втіленні загальної ідеї твору: композитор 
запропонував своєрідні темпоритмічні акценти, на які 
мав спиратися загальний перебіг екранних подій. Так, 
у багатьох сценах музика звучить попереду екранного 
зображення і своїм темпом, ритмом та характером зву-
чання, зумовлює подальші дії персонажів на екрані.

У межах завдань статті не можна оминути дослід-
ницькою увагою творчість Є. Станковича, присвяче-
ну кіно [14; 15]. Кіномузика посіла своє почесне місце 
у творчому доробку композитора, який є автором музи-
ки до понад ста фільмів ігрового кінематографу, а також 
документального кіно. Його творчість для кіно є синте-
зом авангардизму, фольклору й класики.

Поетичні образи, притаманні українській музич-
ній культурі, знайшли своє втілення у творах таких ком-
позиторів, як О. Білаш, В. Гомоляка, В. Губа, Є. Зубцов, 
І. Карабиць, І. Шамо. Характерними і спільними озна-
ками творчості композиторів для кінотворів, що наро-
дилися і отримали розповсюдження у другій половині 
XX століття, зокрема побудови загальної драматургії 
музики для фільмів, є те, що попри всі індивідуальні від-
мінності авторського стилю, їм притаманне звернення 
до образів природи, введення лейтмотивів та викори-
стання інтонацій народного фольклору та народнопі-
сенних інтонацій.

У цьому контексті згадаймо слова В. Губи, авто-
ра музики більш ніж до сотні кінотворів різних жанрів, 
стилів та напрямів [12], який в основу процесу компо-
зиторської творчості покладав змістовний аспект, тоб-
то на його переконання, кожний фрагмент музичного 
твору, фраза чи мотив, мають бути гармонійно вклю-
чені в загальний семіотичний простір екранного тво-
ру і його внутрішню динаміку. На думку композитора, 
фундаментом плідної взаємодії візуального та музично-
го зображення є їхня емоційна складова. Остання в му-
зиці спирається передовсім на мелодію, яка підпоряд-
ковує собі темпоритмічну та гармонійну складові. При 
цьому музика має виконувати не лише функцію емо-
ційного посилення екранного зображення, вона має 
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стати своєрідним комунікативним провідником, містити 
в собі саме ті приховані наративи, які не можна вислови-
ти за допомогою візуального ряду.

У творах згаданого періоду для кіно часто голо-
вним жанром виступає пісня. Так, на думку О. Білаша, 
на особливу увагу заслуговує пісенно-лейтмотивна 
основа, яка має стати основою драматургії фільму.

Отже, як система, музика в кіно має свої 
якості та функції, що в Україні у другій полови-
ні XX століття розвивалися фактично у тому ж ко-
мунікативному кінопросторі, як і в багатьох краї-
нах Європи. Починаючи із початку розвитку кіно 
в Україні, важливої ролі набули елементи лейтмотивів, 

використання мелодії як головного інструменту по-
будови художнього образу, використання народно-
го фольклорного мелосу, постійне збагачення жан-
рової палітри, розвиток і впровадження у кінотвори 
симфонічної музики тощо. Основні базові принци-
пи, що класифікуються в сучасному кінематографі 
на ґрунті взаємодоповнення і контрапункту між зву-
ковою та візуальною складовими в драматургії кіно-
твору, послідовності й логічності у розвитку сюжету 
та розкритті ідеї кінотвору, яскраво виявилися у твор-
чості відомих композиторів України у співпраці із ре-
жисерами відомих кінотворів України другої полови-
ни XX століття.
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Qian Tan
Characteristics of Film Music Functions in the Works of Ukrainian Composers of the Second Half 
of the Twentieth Century
Abstract. This article investigates the characteristics of music functions in films from the perspective of their impacts on the devel-
opment of the cultural and social spaces of the modern world. It highlights the main tasks of film music in the second half 
of the 20th century, as well as the directions and trends that shaped its evolution. It is argued that these processes were particular-
ly noticeable during this period and stimulated the attention of not only practitioners but also theorists—researchers of screen 
arts, to explore the functions of film music, its stylistic and genre-specific features, and principles of application in films. The lat-
est trends are examined based on individual examples—works of Ukrainian composers, whose activities were associated with 
the development of cinema in Ukraine in the second half of the 20th century, which, in our view, has been insufficiently studied. 
As a result of the research, it has been established that the dominant function of both off-screen and on-screen music in the cin-
ema of Ukraine during the second half of the 20th century is to complement the video sequence and sound, as well as to enhance 
the emotional component of the visual image. Among the important principles of using music in this context are consistency 
in unveiling the main idea of the screen work, the thoughtfulness in intensifying conflict, and harmonizing the overall plot line. 
The fundamental principles of composer’s creativity, aimed at the appropriate implementation of the music function in the cine-
ma of Ukraine in the second half of the 20th century, have been substantiated. The main functions of music in Ukrainian cinema 
of the second half of the 20th century, revealed in the activities of composers from this period, have been summarized, allowing 
us to trace the practical implementation of models for the interaction of music and imagery in films.
Keywords: film music, Ukrainian composers’ film music, interaction of music and image, functions of film music, structural com-
ponents of the film, dramaturgy of the film work.
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Технологічне мистецтво.
історія поняття та його трактування

Technological Art:
History of the Concept and Its Interpretation

Анотація. Досліджено міждисциплінарний характер технологічного мистецтва, що включає взаємодію мистецтва, 
науки та технологій. Аргументовано вплив стрімкого розвитку технологій на соціокультурну картину світу, а також 
модифікацію нашого сприйняття навколишнього середовища. Основну увагу приділено історії поняття «техноло-
гічне мистецтво», яке охоплює еволюцію взаємовпливу мистецтва та технологій від механічних через цифрові медіа 
до технології віртуальної та доповненої реальностей.
Розглянуто різні трактування цього поняття, зокрема, у працях Франка Поппера, який робить акцент на зміні есте-
тики в цифрову епоху. Взято до уваги критичний погляд Поля Віріліо на технології через їхній руйнівний вплив 
на суспільство, а також Едварда А. Шанкена, який вбачає у технологічному мистецтва нові перспективи для творчо-
сті. Джилл Фантаузза констатує певне напруження між технологічним мистецтвом та традиційним мистецтвом, тоді 
як Еллен Перлман говорить про два різні вектори функціонування технологічного мистецтва — перший спрямова-
но на інтеграцію передових технологій як форму художнього вираження з актуалізацією філософських ідей, проте 
другий — на інклюзивне залучення широкої аудиторії. Останній є демонстрацією технологічних інновацій з розва-
жальною або навчальною метою.
Автор дійшов висновку, що технологічне мистецтво слід розглядати не лише як категорію мистецтва, яка викорис-
товує технологічні інструменти, а як ширше відображення процесу інтеграції новітніх досягнень у мистецькі про-
цеси, який впливає на соціокультурний ландшафт. Об’єднуючи естетичні, концептуальні та технологічні виміри, тех-
нологічне мистецтво сприяє зародженню нових форм мистецтва, розширюючи арсенал митців новими методами.
Ключові слова: технологічне мистецтво, інтеграція, міждисциплінарність, цифрові технології, соціокультурний ландшафт.

Постановка проблеми. Актуальність досліджен-
ня технологічного мистецтва обумовлюється його 
міждисциплінарним характером, а також його бага-
товимірністю, що спровоковано мінливістю естетич-
них та соціальних орієнтирів, які відображаються 
в ньому. Стрімкий розвиток технологій призводять 
до змін соціокультурної картини світу, модифікуючи 
разом з тим наше сприйняття навколишнього середо-
вища. Вивчення історії та трактування технологічного 
мистецтва дозволяє зрозуміти, як ці зміни впливають 
на художні практики і творчість загалом. Технологічне 
мистецтво — на перетині мистецтва, науки та техно-
логій — відображає актуальні культурні, соціальні 
та економічні реалії, а його вивчення потребує комп-
лексного підходу. Таким чином, дослідження історії 
поняття та трактування технологічного мистецтва 
є надзвичайно важливим, оскільки воно дозволяє глиб-
ше зрозуміти сучасні тенденції у мистецтві, виявити 
нові форми художньої виразності та оцінити вплив 
технологічного прогресу на культурний ландшафт.

Мета статті: сформувати цілісний погляд на яви-
ще технологічного мистецтва, розглянувши його істо-
ричну динаміку та трактування в роботах теоретиків 
мистецтва.

Методологія дослідження базується на комплек-
сному підході, який включає кілька ключових методів: 
історико-культурологічний метод дозволяє проаналі-
зувати явище технологічного мистецтва у контексті 
історичних і культурних змін, що передбачає ство-
рення хронологічної картини розвитку цього явища; 
використання історичних джерел дозволить відсте-
жити еволюцію технологічного мистецтва, визначи-
ти його ключові етапи та зрозуміти вплив культурних 
і соціальних факторів на його розвиток; теоретичний 
аналіз передбачає вивчення основних теорій та кон-
цепцій щодо технологічного мистецтва. Поєднання 
цих методів забезпечує комплексний підхід до вивчен-
ня технологічного мистецтва, його історії, еволюції 
та різних підходів до його трактування. Зазначене до-
зволить виявити основні тенденції та суперечності 
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в його інтерпретаціях та сформувати власне уявлення 
про сучасний етап розвитку та функціонування тех-
нологічного мистецтва.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Ключова роль у дослідженні технологічного мистец-
тва належить Франку Попперу, який у роботі «Від 
технологічного до віртуального мистецтва» конста-
тує зміну естетики, що відображає складність су-
часної цифрової епохи, як наслідок взаємодії тех-
нологій з мистецькою сферою. Так, дослідження 
Ф. Поппера базується на трьох позиціях:

• позиціювання віртуального мистецтва як нової, 
вдосконаленої версії технологічного мистецтва;

• порівняння естетики митців віртуального мистец-
тва з більш традиційними митцями;

• констатація наявності позамистецьких цілей вір-
туального мистецтва, а саме соціальних або науко-
вих завдань, пов’язаних з актуальними потребами 
людства [9].
Поль Віріліо розглядає технологічне мистецтво 

через критичну призму, наголошуючи на трансфор-
маційному та часто руйнівному впливі технологій 
на мистецтво й суспільство. Зокрема, він аналізує 
вплив швидкості та технологій на людину, констату-
ючи зменшення тілесних переживань та когнітивне 
збіднення, що є наслідками віртуалізації реальності. 
Він стверджує, що технологічний прогрес, особливо 
в медіа та комунікації, призвів до нової форми мис-
тецтва, яку він називає «технологічно піднесеним», 
де традиційна естетика та сама суть мистецтва глибо-
ко змінені [2]. Концепція «дромології», науки про 
швидкість, є центральною в критиці Поля Віріліо, 
де він стверджує, що прискорення часу та простору 
в цифрову епоху спричиняє дезорієнтацію та втрату 
сенсу в мистецтві [7]. Роберт Е. Кон аналізує погляд 
Віріліо на «моторізацію Мистецтва», де прискорен-
ня та технології змінюють форму художнього вира-
ження, наслідки чого часто антиутопічні і відобра-
жають ширші суспільні страхи щодо технологічного 
прогресу [6].

На думку Eдварда А. Шанкена, технологічне 
мистецтво «створює нові форми та структури сен-
сів, які розширюють мови мистецтва, дизайну, інжене-
рії та науки, і відкривають нові перспективи творчо-
сті та винахідництва» [10, с. 51]. Джилл Фантауза (Jill 
Fantauzza) аналізує причини розриву між технологіч-
ним та традиційним мистецтвом, зазначаючи, що тех-
нологічне мистецтво охоплює й «цифрове мистецтво, 
що використовує високі технології як засіб» [3, с. 75]. 
Українська мистецтвознавиця Тетяна Совгира розгля-
дає технологічне мистецтво не просто як естетизацію 
технології, а як фундаментальну інтеграцію мистецтва 
та технологій, що породжує нові форми мистецької 
діяльності. На думку дослідниці, виникнення цифро-
вого мистецтва на перехресті художньої творчості 

та технологічних засобів створює складну культурну 
проблему, де можливості та взаємозв’язки все ще фор-
муються [13].

Виклад основного матеріалу. Коріння техноло-
гічного мистецтва веде до авангардних експериментів 
представників футуризму, які почали включати ме-
ханічні, а також електронні елементи у свої роботи, 
розширюючи звичні межі мистецтва. Технологічне 
мистецтво часто пов’язують і навіть прирівню-
ють до мистецтва нових медіа, проте явище є шир-
шим та знаменує значну зміну способів створен-
ня та сприйняття мистецтва. Історію технологічно-
го мистецтва можна простежити на прикладі різних 
культурних та мистецьких контекстів — кінемато-
графічного мистецтва, музики, живопису з їхнім без-
перервним взаємозв’язком із технологічними досяг-
неннями. При цьому технологічний прогрес часто 
стимулює появу нових форм художнього вираження. 
Крім того, концепція технологічної естетики знайшла 
відображення у філософських працях, зосереджених 
на естетичному зв’язку між людиною, технологіями 
та мистецтвом.

Ф. Поппер розглядає естетичні та технічні аспек-
ти напрямів технологічного мистецтва XX — почат-
ку XXI століття. Дослідник заглиблюється у вивчен-
ня перехідного процесу від механічних до цифрових 
медіа, а також трансформації мистецьких процесів 
у зв’язку із зазначеними змінами. Цей перехід розши-
рив спектр художнього вираження, а отже, змінив-
ши відносини між художником і глядачем. Серед на-
прямів, які автор виділяє в контексті технологічного 
мистецтва, — лазерне мистецтво, голографічне мис-
тецтво, екотехнологічне мистецтво, комп’ютерне мис-
тецтво, комунікативне мистецтво та ін.

На думку Ф. Поппера, технологічне мистецтво 
історично сформувалося з трьох основних джерел. 
Перше — це «візуальне мистецтво, фотографія, кіно, 
музика і загалом звук, а також архітектура та інші 
форми вираження навколишнього середовища. По-
друге, походження технологічного мистецтва можна 
знайти серед технічних джерел, таких як інженерні 
винаходи та подібні підприємства. I, по-третє, важ-
ливим джерелом є різні галузі природничих і гума-
нітарних наук, зокрема фізика, біологія та лінгвісти-
ка» [9, с. 11]. Таким чином, технологічне мистецтво, 
за Ф. Поппером, — це не лише використання нових 
медіа, а й переосмислення взаємодії між мистецтвом, 
технологіями та глядачами, створення мультисенсор-
ного та імерсивного досвіду, який відображає сучас-
ні культурні та технологічні ландшафти. Зазначене 
підкреслює критичний зсув у сприйнятті мистецтва 
від статичних об’єктів до динамічних інтерактивних 
систем, які активно залучають аудиторію, змінюючи 
уявлення про те, чим мистецтво може бути в епоху 
новітніх технологій.
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У дисертації «Третій простір: технологічне мис-
тецтво як художнє виробництво та технологічне дослі-
дження і розвиток», «A third space: technological art 
as artistic production and technology research and devel-
opment», дослідниця та художниця цифрових медіа 
Джил Фантаузза (Jill Fantauzza) простежує еволюцію 
ідей мистецтва та технологій від їхнього зародження 
у Стародавній Греції і до сучасності. На її думку, «Існує 
напруження між технологічним мистецтвом, або мисте-
цтвом, яке використовує високі технології як середови-
ще, і світом традиційного мистецтва, а також між тех-
нологічним мистецтвом та інженерною практикою». 
Авторка розглядає технологічне мистецтво як третій 
простір у спектрі між традиційним мистецтвом та ін-
женерією [3, с. 13]. Під напруженням вона має на ува-
зі, що технологічне мистецтво майже не допускається 
до системи сучасного мистецтва, а репрезентується лише 
на спеціалізованих подіях, зокрема на «Ars Electronica»¹. 
Проте, зазначає дослідниця, митці, які займаються тех-
нологічним мистецтвом та художники, які використо-
вують традиційні медіа, працюють за схожими механіз-
мами та з тотожними цінностями. Однією з можливих 
причин зазначеного вона вважає можливу відсутність 
технічної бази або досвіду експонування подібних ро-
біт. «Цінність цієї конструкції технологічного мистец-
тва як мистецького виробництва та технологічних дослі-
джень і розробок полягає в тому, що вона дозволяє нам 
розглянути можливості як для мистецтва, що виникає, 
так і для технологій, що виникають, у спектрі між практи-
кою створення мистецтва та технологічного розвитку» 
[3, с. 14]. Джин Фантаузза зазначає, що «існує нерішу-
чість системи сучасного мистецтва прийняти техноло-
гічне мистецтво як жанр чи рух, таким чином, що воно 
асимілювало інші види діяльності, такі як мистецтво пер-
формансу та відеоарт» [3, с. 14].

Наявність прогалини між світом мистецтва та тех-
нологічним мистецтвом також констатує художниця 
нових медіа, критик і кураторка Еллен Перлман у стат-
ті «Що не так із технологічним мистецтвом vs Ярмарок 
мейкерів», оприлюдненій за результатами панельної 
дискусії «Що не так з технологічним мистецтвом?», 
яка відбулася 29 вересня 2012 року в «The New 
Museum» як відповідь на заклик Роберта Смітсона. 
Згідно з листом художника Роберта Смітсона, який він 
написав у 1969 році Дьєрдю Кепешу, «Технологія обі-
цяє новий вид мистецтва», проте, на його думку, існує 
побоювання щодо виключення художника з його влас-
ного мистецтва та привласнення машиною частини ро-
боти, а надалі, й самої роль художника, завдяки можли-
вості автоматизації певних процесів [8].

¹ На думку Стівена Вілсона Тейкінга, «Ars Electronica», започаткована у 1979 році, є одним з найпрестижніших майданчиків тех-
нологічного мистецтва.

Підсумовуючи позиції, представлені на панель-
ній дискусії, присвяченій технологічному мистецтву 
та Ярмарку мейкерів (Maker Faire), порівняння яких 
є основою статті Е. Перлман, зазначимо, що обидві 
ці події досліджують перетин технологій і мистец-
тва, хоча їхні підходи з погляду цільової аудиторії сут-
тєво відрізняються. Так, високотехнологічне мисте-
цтво прагне інтегрувати передові технології як фор-
му вираження, часто розсуваючи межі традиційного 
мистецтва, а дискусія, присвячена цьому явищу фор-
мує професійну спільноту з художників та техноло-
гів, у той час, як «Maker Faire» спрямований на де-
монстрацію технологічних інновацій є інклюзивним 
та приваблює широку аудиторію. Таким чином, за-
хід, присвячений технологічному мистецтву у Новому 
музеї, ставить під сумнів і критикує, обговорює фі-
лософські та критичні наслідки використання техно-
логій у мистецтві, зокрема роль художника у зазна-
ченому процесі, тоді як «Maker Faire» використо-
вує технологію як інструмент для створення цікавого 
та інтерактивного досвіду з розважальною або на-
вчальною функцією.

Наприкінці XX — на початку XXI століття від-
бувся швидкий розвиток інформаційних технологій, 
що мало наслідком активну міждисциплінарну взає-
модію мистецтва, науки та технологій, а надалі — ди-
версифікацію мистецьких напрямів. Поява Інтернету 
та цифрових технологій породила нові форми мис-
тецтва, як-от мережеве мистецтво, мистецтво про-
грамного забезпечення та інтерактивні інсталяції, 
які не лише змінили саме середовище, але й місця, 
де мистецтво поширюється і сприймається аудито-
рією. «У 2000-х і 2010-х роках критична маса техно-
логічного мистецтва стала помітною через міжнарод-
ні виставки, публічні інтервенції, симпозіуми та спеці-
алізовані академічні програми» [3, с. 121].

У книзі «Інформаційні мистецтва: на перетині 
мистецтва, науки і технологій» актуалізовано питан-
ня про те, що таке технологія. Зауважується, що в різні 
історичні періоди були різні уявлення про технології, 
відповідно до знахідок та можливостей на той момент. 
Так, на думку автора, «Технологічне мистецтво — 
це рухома мішень. Художній жест, спрямований на пе-
рехід у сферу нових технологій, які є радикальними 
в одну епоху, може залишитися непомітним через 
кілька років» [12, с. 9]. Враховуючи швидкий роз-
виток та постійне оновлення технологій, пов’язаних 
із комп’ютерною графікою, 3D-моделюванням, 
інтерактивними можливостями, ці інструмен-
ти перевтілились з експериментальних платформ 
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на загальнодоступні інструменти в комп’ютерних 
іграх, фільмах або рекламній продукції.

У колективному дослідженні «Медіамистецтво: 
до нового визначення мистецтв в добу технологій» 
(редактор Стівен Вілсон) здійснено комплексне до-
слідження історичних, теоретичних і практичних ас-
пектів медіамистецтва, зі з’ясуванням його еволюції, 
міждисциплінарної природи та злиття мистецтва й тех-
нологій. Обговорюється поява комп’ютерних зобра-
жень, відеомистецтва та комп’ютерного мистецтва, 
з демонстрацією прогресу до нових мистецьких явищ, 
що сприяють технологічним інноваціям. Так, на дум-
ку куратора медіамистецтва, Майріціо Марко Тоцці 
(Maurizio Marco Tozzi): «Фізична присутність більше 
не потрібна. Технологічне мистецтво використовує 
єдину мову, в якій художники та глядачі стають 
мережею» [1, с. 114]. Ба більше, він наводить думку про 
те, що «технологія дозволила мистецтву відновити ес-
тетичне відчуття, яке часто втрачається традиційним 
мистецтвом, яке більше зацікавлене в рекламній мар-
кетинговій діяльності для аукціонів на мільйони дола-
рів, а не в справжній культурі», підтверджуючи власну 
її цитатою П’єра Луїджі Капуччі: «Технологія прими-
ряє мистецтво зі світом, із соціальною сферою, долаючи 
розрив, який виник із романтичним ідеалом, успадко-
ваним авангардними рухами XX століття, підтриманим 
критикою, естетикою та заснованим на ексклюзивнос-
ті. Технологічне мистецтво підтримує цю ексклюзив-
ну природу, але розміщує її за знайомим та інтуїтивно 
зрозумілим інтерфейсом, за привабливим та таємни-
чим порогом, який може приховати пекло. Таке прими-
рення мистецтва з соціальною сферою слід трактува-
ти не як збіднення, а, навпаки, як нове надбання. Крім 
того, оскільки ця апертура, ця розширена чутливість, 
це широке використання, цей комунікаційний потен-
ціал можуть бути легко інтегровані з роздумами про 
фундаментальні причини та загальні умови існування, 
навіть за межами антропологічного виміру» [14, с. 97].

Т. Совгіра у статті «Технологічне мистецтво 
як проблема інтеграції технологій та мистецтва» 
розглядає вплив цифрових технологій на різні види 
мистецтва. Зважаючи на те, що кожна епоха зі свої-
ми технічними винаходами кардинально змінювала 
шлях подальшого розвитку мистецтва, на думку до-
слідниці, «з одного боку, вплив технологій на мисте-
цтво породжує нові технологічні форми мистецтва 

(електронна музика, комп’ютерна графіка, цифровий 
живопис тощо), які базуються на комп’ютерному ме-
тоді та мають художню спрямованість; з іншого боку, 
дослідження підтверджує, що світ комп’ютерних наук 
залежить від мистецтва. Дослідження композиційної 
структури музичних творів та картин як математич-
ної регулярності певних звуків (кольорів), повторен-
ня сформувало дослідження багатьох видатних ма-
тематиків (Норберт Вінер, Андрій Марков та Петро 
Новіков)» [13, с. 97].

« З  у р а х у в а н н я м  т о г о,  щ о  о с о бл и в і с т ь 
комп’ютерних технологій часто полягає в потребі 
зворотного зв’язку з живим і неживим світом, техно-
логічне мистецтво XX століття стає інтерактивним 
і зворотним під впливом кібернетики. Існує безліч 
відео та телевізійних проєкційних інсталяцій з мож-
ливістю перетворення зображень у реальному часі» 
[13, с. 95]. Дослідниця розглядає цифровий живопис 
як один із сучасних типів технологічного мистецтва.

Таким чином, інтерпретаційне багатство техно-
логічного мистецтва полягає в його здатності поєд-
нувати естетичні, концептуальні та технологічні вимі-
ри, створюючи багатогранний досвід, який запрошує 
глядачів поміркувати про взаємопов’язану природу 
мистецтва та технологій. Це не лише символізує зміну 
мистецьких практик, але й означає ширше культурне 
та філософське дослідження ролі технологій у форму-
ванні людського досвіду.

Висновки. Розглянувши дослідження, присвя-
чені технологічному мистецтву, констатуємо від-
сутність чіткої жанрово-видової класифікації його 
напрямів. Це пов’язано з мінливістю та складністю 
самого явища, з динамічним розвитком технологій 
та постійною взаємодією зазначених сфер між собою. 
Враховуючи історичний контекст, технологічне мис-
тецтво слід розглядати не лише як категорію мистец-
тва, яка використовує цифрові інструменти, а як шир-
ше відображення процесу інтеграції технологій у мис-
тецькі процеси та повсякденне життя суспільства. 
Перспективним видається вивчення особливостей 
інтерпретації технологічного мистецтва в різних куль-
турних та соціальних контекстах. Підсумовуючи, іс-
торія технологічного мистецтва характеризуєть-
ся безперервною взаємодією між мистецтвом, техно-
логіями та наукою та соціокультурними процесами, 
динамічністю трансгресивних процесів.
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Tymofiienko B.
Technological Art: History of the Concept and Its Interpretation
Abstract. The article examines the interdisciplinary nature of technological art, which involves the interaction of art, science, 
and technology. It discusses the impact of rapid technological development on the socio-cultural landscape of the world, 
as well as the modification of our perception of the surrounding environment. The main focus is on the history of the con-
cept of “technological art”, which encompasses the evolution of the interplay between art and technology from mechanical 
through digital media to virtual and augmented reality technologies.
Various interpretations of this concept are considered, particularly in the works of Frank Popper, who highlights the shift 
in aesthetics in the digital age, Paul Virilio’s critical view of technologies through their destructive impact on society, 
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and Edward A. Shanken, who sees new perspectives for creativity in technological art. Jill Fantauzza notes a certain ten-
sion between technological art and traditional art, while Ellen Perlman speaks of two different directions in the functioning 
of technological art—the first aimed at integrating cutting-edge technologies as a form of artistic expression with the actu-
alization of philosophical ideas, and the second direction aimed at inclusive engagement of a broad audience, presenting 
technological innovations with an entertainment or educational purpose.
The author concludes that technological art should be viewed not only as a category of art that uses technological tools 
but as a broader reflection of the process of integrating the latest achievements into artistic processes, affecting the socio-cul-
tural landscape. By combining aesthetic, conceptual, and technological dimensions, technological art fosters the emergence 
of new forms of art, expanding the arsenal of artists with new methods.
Keywords: technological art, Integration, Interdisciplinary, digital technologies, Socio-cultural landscape.
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