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КОНФЕРЕНЦІЯ “ЕРДЕЛІВСЬКІ ЧИТАННЯ”
ТА ЇЇ РОЛЬ У РОЗВИТКУ

ХУДОЖНЬОЇ ОСВІТИ НА ЗАКАРПАТТІ

У процесі педагогічної роботи протягом 1980 –1990-х років в 
Ужгородському училищі прикладного мистецтва, а пізніше – Коле-
джі мистецтв ім. А. Ерделі постійно виникало питання, яким чином 
рухатися далі до вищого розвитку художньої освіти. Очевидним 
здавалося шукати відповідь у діях засновників цієї освіти. Тради-
ційною була відповідь: “Так хотів Ерделі”. Особливо багатою була 
палітра думок А. Ерделі після виходу у світ щоденників А. Ерделі 
“IMEN”. У цій збірці творів та думок ми бачимо ставлення маестро 
до виховання нового освітнього покоління художників, відчуваємо 
його відношення до дилетантів у мистецтві, захоплення творчістю 
Кароя Ференці, Поля Сезана, релігійні уявлення художника, оцінку 
культурних досягнень різних народів. 

Трансформація нашого провідного художнього навчального за-
кладу у вищий вимагала організації наукової роботи як у нашому 
колективі, так і в Закарпатті загалом. Виникла потреба у тіснішому 
спілкуванні з колегами по ремеслу. Таким чином, ще перебуваючи у 
статусі коледжу з правом підготовки бакалаврів, ми започаткували 
конференцію “Ерделівські читання”. 

Серед перших учасників, що виступали на конференції, були 
члени колективу – І. І. Небесник, М. В. Приймич, М. В. Сирохман, 
колеги із обласного художнього музею ім. Й. Бокшая – Г. Б. Рижова 
та О. В. Приходько, керівні особи концерну “Укрмісцевпром”, пра-
цівники Ужгородського державного університету. 

Поступово науково-педагогічні працівники Коледжу мистецтв, а  
згодом – Закарпатського художнього інституту, визначилися щодо 
напряму своїх досліджень і захистили дисертації про розвиток за-
карпатської художньої школи, що і відображалося у їхніх доповідях. 
Рівень конференції ставав усе вищим після долучення до її організа-
ції обласного управління культури ОДА. Фінансування конференції 
за державні кошти давало можливість залучати кращих науковців у 
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галузі мистецтвознавства з усієї України. Активну участь в “Ерде-
лівських читаннях” протягом останніх років брали науковці Львів-
ської національної академії мистецтв – Орест Голубець, Ростислав 
Шмагало, Галина Стельмащук, президент Національної академії 
мистецтв Володимир Чебикін, доктор мистецтвознавства, академік 
Олександр Федорук, доктор мистецтвознавства Віктор Даниленко, 
академік НАН України Микола Мушинка (Словаччина), Франтішек 
Гібл (Чехія), Данка Барнова (Словаччина), Люба Горват, Феліціан 
Поп (Румунія), Едвард Касинець (США), член-кореспондент НАМУ 
Анатолій Криволап та інші.   

На нашу думку, співпраця з провідними науковцями України в 
галузі мистецтвознавства дозволила підвищити рівень роботи нау-
ковців Закарпатської академії мистецтв, вплинула на рейтинг вишу, 
що сприяло акредитації навчальних програм закладу та рівень ба-
калавра та магістра, відбувалася координація діяльності колективів 
вищої художньої освіти України. 

Сьогоднішня конференція, яка за останні роки набула статусу 
Міжнародної, є ювілейною, тобто 25-ю за порядком, починаючи із 
1995 року, користується заслуженою популярністю у мистецькому 
середовищі і порушує важливі питання художньої освіти України. 
Віримо, що так буде і у майбутньому, зважаючи на те, що у 2021 
році святкуємо 130-річчя від дня народження А. Ерделі та Й. Бок-
шая – засновників художньої освіти Закарпаття. 

Іван НЕБЕСНИК,
професор, ректор

Закарпатської академії мистецтв

Вітальне слово

Вельмишановне панство! У сьогоднішній знаковий день – двад-
цять п’ятої річниці загальновідомої в усьому світі Міжнародної 
науково-практичної конференції “Ерделівські читання 2020” – 
маю честь вітати присутніх у залі і тих, хто долучиться до роботи 
конференції онлайн, із цим великим святом. Мистецтвознавство і 
культурологія – науки занадто точні і такі, що не терплять викорис-
тання неперевірених або недоведених фактів. У цьому сенсі щоріч-
на зустріч і тісна співпраця провідних мистецтвознавців України 
та інших європейських країн в Ужгороді – крайній точці західних 
кордонів держави на базі одного з найпотужніших мистецьких за-
кладів – Закарпатської академії мистецтв є цілком логічним продов-
женням заповіту кращих митців Закарпаття, які прагнули створити 
унікальну мистецьку школу краю. Звичайно, серед зіркової плеяди 
закарпатських художників одне з провідних місць належить відомо-
му живописцю, громадському діячу Адальберту Ерделі. Він мріяв 
своєю творчістю прославити рідну землю, він виховав ряд всесвіт-
ньо відомих художників – вихідців із славетного краю – Андрія Коц-
ку, Адальберта Борецького, Ернеста Контратовича, Василя Габду, 
Єлизавету Кремницьку, Ференца Семана, Павла Баллу, Володими-
ра Микиту та інших. Його геніальні твори показують той рівень у 
мистецтві, до якого слід прямувати сучасним митцям і мистецтвоз-
навцям. Адальберт Ерделі був одним із засновників закарпатської 
живописної школи, першим директором Ужгородського училища 
прикладного мистецтва. Адальберт Ерделі увійшов у історію ві-
тчизняного образотворчого мистецтва і як голова Закарпатської об-
ласної організації Спілки радянських художників України, що наро-
дилася в Ужгороді повоєнного 1945-го року.  Людина – світоч, лю-
дина – легенда, яка своїм буремним життям і творчістю прославила 
Закарпатську Україну. 

Приємно констатувати факт, що нинішні працівники Академії є 
гідними продовжувачами справи маестро. Високий рівень худож-
ньої освіти і потужні теоретичні знання, що щедро  віддають викла-
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дачі вишу своїм студентам, виводять останніх на світовий художній 
рівень. Таке може статися лише за однієї умови, а саме тоді, коли 
новації базуються на традиціях. Слід відмітити і вражаючу кількість 
публікацій, що вивчають, досліджують і прославляють мистецтво 
краю. Це гідно пам’яті тих, хто поклав життя задля розвитку і про-
цвітання мистецтва Батьківщини. 

Олексій РОГОТЧЕНКО,
доктор мистецтвознавства, заслужений діяч мистецтв України,

Голова секції художньої критики та мистецтвознавства Київської
організації Національної спілки художників України,
професор Інституту проблем сучасного мистецтва

Академії мистецтв України. 

УДК 792.024 : 687.16 – 05

Олександр ФЕДОРУК,
доктор мистецтвознавства, професор,

академік Національної академії мистецтв України, м. Київ, Україна

МИСТЕЦЬКИЙ ПРОМІНЬ
СЛАВЕТНОЇ МАРІЇ ЛЕВИТСЬКОЇ

(по мистецькій драбині Іоанна Ліствичника)

Винесене в заголовок поняття славетний ми відносимо насам-
перед до щедрого на рідкісні таланти і загалом усього мистецько-
го колективу Національного театру опери і балету ім. Тараса Шев-
ченка, якому немало років свого великого творчого життя віддала 
Марія Левитська, – до талановитих оперних співаків, до улюбле-
них мною солістів Євгенії Мірошниченко, Анатолія Борисовича 
Солов’яненка, Марії Стефюк Людмили Монастирської, Валентина 
Детюка, талановитих танцівників з балетного, до талановитого го-
ловного режисера національної опери А. Солов’яненка, головного 
диригента М. Дядюри, до незабутного головного балетмейстера 
Анатолія Шекери, до закоханих в свою працю митців декораційного 
цеху під орудою професіонала золотої проби Олександра Фадєєва, 
до майстрів виготовлення театральних строїв та усіх інших, причет-
них до створення величного простору сцени; до того незабутнього 
гримера Віталія Доломанського, який усе своє життя, працюючи в 
театрі, збирав малюнки, начерки гримів, а наприкінці життя зайшов 
до майстерні Марії Левитської зі словами: “Я усе зберіг, відтепер 
вони належатимуть вам”. Поняття славетний має у біографії теа-
тральної художниці – чи не найкращої театральної художниці Укра-
їни упродовж кількох останніх десятиріч! – професійно причинні 
пояснення. Насамперед вона зі славетного мистецького родоводу: її 
прабабуся Анна Єгорова була кіноакторкою, улюблена бабуся Оле-
на Борилоллі, в домі Левитських уже після війни – просто Льоля, 
була артисткою, котра зазнала поневірянь у більшовицьких заслан-
нях, а після повернення з каторги усю себе присвятила улюбленій 
внучці і заповнила Театром, ляльками з лялькового театру і книж-
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ками про світ балету, про театр її дитячий світ разом з мамою Іри-
ною Левитською (1927–2012), яка, до речі, пройшла також перший 
вишкіл по сценографії у професора Отто Нідермозера у Віденській 
Hochshule fur angewandte Kunst. Дідусь – професор Михайло Левит-
ський, знаний і шанований офтальмолог Києва, працював у клініці 
на вулиці Маловолодимирській, і до цього будинку, збудованого в 
стилі українського модерну (“тепер цей будинок віддано Рухові”[1]) 
привезли смертельно пораненого в оперному театрі Столипіна. 
У кімнатах будинку Левитських висіли картини С. Маковського,  
С. Жуковського, Г. Світлицького, С. Світославського, В. Орловсько-
го, зібрані професором Михайлом Левитським… Поняття славет-
ний в нашому уявленні суголосне з репертуарно-інтелігентною куль-
турою усього колективу Національного театру, який наче багатопа-
лубний лайнер серед океанів глядацьких “браво” вдумливо веде по 
компасу інтуїції та ерудиції його керівник академік Петро Чуприна. 
Недарма ж бо ці “браво” на честь Національного театру імені Тара-
са Шевченка лунали на усіх континентах планети – від Австралії до 
Мексики, від Канади до Японії, – лунали вони, ці “браво”, скрізь у 
країнах Європи! Поняття славетна Левитська завойоване у нелег-
кій праці талановитими професіоналами, виношене самозреченістю 
кожного, бо Національний театр опери та балету – це коштовна пер-
лина і гордість нашої української культури!

З молодих літ М. Левитська була зазнайомлена з найвищого ґа-
тунку сценографами, для яких простір сцени був їх життєвою до-
лею й театрові вони віддавали могутній свій талант. Графського 
роду Федора Нірода Левитська знала з дитинства, і на усі свої Богом 
відведені творчі дні вона запам’ятала якось сказане ним, що для ху-
дожника оперного театру важливим є не лібрето, а музика: "У му-
зиці відображено суть лібрето”. І далі додала: “Ось як буває – один 
вислів визначного художника – важливий на ціле життя” [2]. Усі 
студенти, і в їх числі Марія, називали його – Вчитель життя, вчи-
тель любові до Театру – Данило Данилович Лідер. Педагог, профе-
сор, завідувач відділу сценографії Київського художнього інституту 
Данило Лідер, якого вона знала завдяки своїй мамі – талановитій 
монументалістці, графікові Ірині Левитській (1927–2012) [1] від са-

мого дитинства. Це він вивів молоду ученицю Київської художньої 
школи на світлий простір Театру, готував її до вступу до інституту, 
це він сприяв зростанню її таланту. Це він, заспокоїв її заплакану, 
зневірену перед захистом дипломного проєкту, приїхавши до неї на 
Богом забутий Виноградар [1]. До історії з дипломом Левитської 
необхідно додати, що Вчитель на захисті виступив перед Держав-
ною комісією і, відзначаючи якість виконаних Левитською диплом-
них ескізів до вистав “Маскарад”, “Стійкий принц”, “Три сестри”, 
переконав усіх членів однією фразою: “Студентка – єдина в історії 
нашого театрального відділення, яка за роки навчання оформила 15 
вистав у різних театрах України: у Києві, Донецьку, Дніпропетров-
ську, Сімферополі, Хмельницькому…”. Справді, для студентки то 
були роки наполегливого навчання і професійного зростання та схо-
дження по мистецькій драбині Іоанна Ліствичника, роки праці над 
оформленням вистав у багатьох театрах України. І для уявлення про 
характерний у біографії Левитської понятійний феномен славет-
на художниця Левитська підкреслюємо важливу рису в поведінці 
мисткині – її закоханість у театр, безмежну відданість театрові, її 
вимогливість до себе насамперед і до людей, з якими вона як голо-
вний художник Національної опери України демонструє чіпкий ву-
зол такої професійної прив’язаності. У сенсі творчого зростання для 
першокурсниці Левитської, скажімо, був зразковий приклад, коли 
вони з Вчителем приїхали о шостій годині ранку до Хмельницько-
го, де той задумав у театрі створити сценографічний диптих вистав 
“Кар’єра Артура VI” Бертольда Брехта і шекспірівського “Макбета”. 
До них Марія Левицька повинна була створити костюми. І ось вона 
побачила, як черговий відчинив для них двері театру і Вчитель од-
разу піднявся на сцену, витягнув з портфеля лінійку і взявся мовчки 
вимірювати її простір. Цей випадок Левитська запам’ятала на усі 
свої роки: Вчитель жив і марив майбутніми прем’єрами вистав у 
Хмельницькому. Це – його відчуття професійного обов’язку. Пове-
дінка Вчителя запала їй в душу. І вона тоді збагнула: по-іншому не 
можна [3]. Тож, простежуючи еволюцію творчості Левитської, далі 
повторимо відзначене дослідниками її творчості не раз: за інститут-
ський атестаційний проєкт до “Стійкого принца” Кальдерона де ля 
© О. Федорук
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Барка Левитська отримала диплом у номінації "Краща робота"в гру-
пі “Молодий художник” на всесвітній Празькій квадрієнале–83. І як 
згадувала потім про цю подію сама Марія Сергіївна: “Кіра Пітоєва, 
дружина Лідера, запропонувала віддати цей диплом до Київського 
музею театрального, музичного та кіномистецтва. Я й віддала”. Від 
ранніх років творчої праці на театральній ниві художниця зберегла 
відчуття сценічного образу, простору сцени, наприклад, в ескізах, 
виконаних одразу після закінчення інституту до вистави “Майстер 
і Маргарита” в Сімферопольському драматичному театрі (другої в 
тодішньому Союзі постановки після московського театру на Таган-
ці), чи театральних строях та декораціях до вистави “Кар’єра Арту-
ра Уї” в Хмельницькому, або в строях та декораціях до вистави “За 
двома зайцями” М. Старицького в Білій Церкві (ескізи одразу заку-
пили до знаного Бахрушинського музею в Москві). Скрізь, у бага-
тьох театрах України, від самого початку Левитська розпочала свої 
наполегливі мистецькі сходини по драбині Якова з метою випро-
бування самої себе на мистецький гарт, на творче самовиявлення 
образної суті того, що має діятись на сцені – в декораціях, у худож-
ньому оформленні театральних строїв. Вона привчила себе – уроки 
вчителя Лідера! – перед кожною виставою вивчати психологічно 
простір сцени, її енергію, як органічно сприйматимуться площини 
проспектів та об’єми декорацій, де відвести місце для тіні та як має 
сяяти світло і як виглядатиме при цьому глядацька зала, як знайти 
ключ до художників-декораторів – як зізнається щиро сама потім 
про тих художників-декораторів, “які перетворюють мої ескізи на 
гігантські полотна, вкладаючи свої майстерність і душу..." [1: 235] 
Отже, “цих” і “як” у молодої, наполегливої Левитської вистачало!..

Левитська виконувала свій диплом у Молодіжному театрі, при-
міщення якого було на тодішній вул. Свердлова поруч з Міністер-
ством культури і відомим для творчої інтелігенції кафе "Хрещатик", 
інтер’єр якого талановито розмалював Борис Плаксій (а після цього 
через якийсь тиждень за “рішенням згори” монументальні компо-
зиції художника безжально знищили – і це був первісток недале-
кого ідеологічного терору). У Молодіжному театрі працювали над 
виставою Кальдерона де ля Барка “Стійкий принц”. За кілька днів 

до початку прем’єри за рішенням згори виставу закрили. І як згаду-
вала потім сама художниця, вона з “вовчим квитком” опинилася на 
вулиці. Про працю в київських театрах у ті роки їй не можна було 
навіть мріяти… І ось знову повертаємось до тези заголовка нашої 
статті про мистецький промінь славетної – і це третє авторське по-
яснення заголовної думки-переконання-свідчення.

Непросте це питання: як могло таке трапитись, що партійні чи-
новники поставили на виставі Кальдерона “черговий хрест”? Стар-
ше покоління киян пригадує – повертаємось думкою до сказаного 
абзацом вище – популярні серед тодішньої молоді на початку Про-
різної вулиці (тодішньої Свердлова) Молодіжний  театр і артистич-
не кафе біля нього, яких згодом золотими літерами впишуть до кола 
шістдесятників на чолі з такими легендарними-славетними творчи-
ми носіями демократії й свободи як Ліна Костенко, Іван Драч, Ро-
ман Іваничук, Іван Остафійчук, Єлизавета Кремницька і Павло Бе-
дзір, Оссі etc. У Молодіжному театрі поставили виставу Кальдерона 
“Стійкий принц” про боротьбу і перемогу духа над страхом смерті. 
Кафе якраз на ту пору розписав Борис Плаксій. Художник розписав 
кафе у модерних національних традиціях, його композиції виклика-
ли симпатії й захоплення у творчих сучасників. Та не встигла слава 
про унікальні розписи злетіти над Києвом, як котроїсь ночі за жор-
стоким циркуляром режимних органів вночі збили розписи зі сті-
ни, а кафе ліквідували (пригадаймо, як тоді за наказом університет-
ського ректора Білого та чоловіків у чорному гарнітурі знищили у 
вестибюлі університету творчі композиції групи молодих київських 
новаторів!). З виставою в Молодіжному театрі трапилося те саме: 
ставити Кальдерона заборонили. Режисера-актора Г. Гладія змусили 
шукати інше місце. А випускниця Київського художнього інституту, 
учениця Данила Лідера Марія Левитська не могла навіть думати про 
майбутню працю за професією в театрах Києва [1: 160–161]. Прига-
дуємо: розпочалися печальні літа суворої реакції. Радянський Союз, 
ганебно для себе окупувавши Афганістан, розпочав жорстоку війну 
агресора з його народом, проливаючи безневинну кров десятків ти-
сяч молодих людей з обох воюючих сторін. Реакція звила зловісне 
кубло-гніздо над народами, і загарбницька війна стала опудалом для 
© О. Федорук
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тодішнього покоління призовників до армії та їх батьків. Отож ви-
ставу київські бонзи заборонили…Ескізи молодої художниці до ви-
стави, на щастя, збереглися, проте молоду випускницю з синочком 
Данилком на руках і дипломом вузу у кишені чекали нелегкі випро-
бування. Марія Левитська почала шукати працю в різних театрах, 
у т. ч. у тодішньому російському драматичному Сімферопольсько-
му під орудою художнього керівника і головного режисера Анато-
лія Новікова (1927–2017). У цьому театрі він довірив випускниці 
художнього вузу оформити виставу “Майстер і Маргарита”. Деко-
рації, костюми були виконані з властивими для молодого фахівця 
індивідуальним почерком, її прагненням синтезувати зміст текстів 
словесного і мистецького в єдине гармонійне образне коло. Якщо 
поглянути на ці ескізи декорації з сучасного естетичного виміру, то 
бачимо їх інноваційні знахідки: експресивна, емоційна насиченість 
простору, метафоричне мерехтіння ліній-блискавок між барокови-
ми будинками з аркадами і колонами, контраст освітлених сходів 
і нічного темного з кругляком-місяцем неба... Від динамічних на 
сцені декорацій, побудованих на контрастних ефектах світла і тіні, 
віяло диханням таємничої містичної сили. Атмосфера виповнюва-
лась загадкою – це був діалог того, що відбулося, з тим нечеканим і 
несподіваним, що може постати. Декораційне оформлення вистави, 
ескізи до неї отримали схвальні відгуки і їх широкий відгомін став 
промінчиком надії в нелегкому тоді житті вчорашньої випускниці 
інституту з багатьма реалізованими в студентські літа проєктами 
вистав у театрах України. Не випадково через кілька років у Києві 
відбулися гастролі сімферопольської “Майстра і Маргарити”. І це 
виглядало як одкровення – прем’єра після відміни багаторічної за-
борони на твори Булгакова для глядачів-киян стала окриленням та 
відкриттям за суттю, простір перед театром імені Лесі Українки за-
повнив натовп: цікавість до вистави досягла апогею, і на вулиці про 
порядок дбала міліція на конях… Однак за ситуації Новиковського 
режисерського диктату працювати в театрі свободолюбній Левит-
ській стало неможливо і тому головний режисер-директор і Марія за 
взаємною згодою розійшлися… Щастя робить людині часом непе-
редбачені доброзичливі жести, і таким весняним проліском для Ле-

витської стало запрошення працювати від однокурсника з Київської 
кіностудії ім. О. Довженка. Так Марія вплелася віночком у великий 
колектив кіностудії, стала художником-постановником по костюмах 
кінострічки “Соломія Крушельницька”, яку мав намір поставити мо-
лодий талановитий режисер Олег Фіалко. І таке щедре запрошення 
виявилося золотим корінням щастя і для режисера-постановника, і 
для художниці-постановниці. Вона розпочала свою нелегку працю, 
що розтяглася на плідне десятиріччя активних пошуків і знахідок у 
колі таких неординарних колег як Іван Миколайчук, Роман Балоян, 
Олег Фіалко, Володимир Савельєв, Сурен Шахбазян, Андрій Влади-
миров, Павло Степанов...

...Перші сходинки Марії Левитської по драбині Іоанна Ліствич-
ника були подолані! 
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ДО ПИТАННЯ АДАПТАЦІЇ МОДЕРНІЗМУ
ТА ПОСТМОДЕРНІЗМУ В МИСТЕЦЬКІЙ ОСВІТІ УКРАЇНИ

У статті проаналізовано аспекти, що стосуються питань теоретич-
ного осмислення реалізму і соцреалізму, мистецтва ХХ століття і сьогод-
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нішнього дня. Складність їх вирішення у значній мірі зумовлюється стій-
кими рудиментами застарілої термінології, за якою стоять обґрунтовані 
із ідеологічних позицій тлумачення певних понять. Цілком очевидно: доки 
мистецтво ХХ ст. не стане у нас безперечним надбанням мистецтво-
знавчої науки, невід’ємною частиною постійних музейних експозицій, 
доти поняття “сучасне мистецтво” не зможе позбутися незрозумілого 
закорінення у явища давно минулих років.

Ключові слова: реалізм, соцреалізм, модернізм, постмодернізм, Україна.

Постановка проблеми. Розвал радянської тоталітарної системи 
та остаточне падіння “залізної завіси” спричинили в культурно-мис-
тецькому середовищі України подвійний ефект: з одного боку, щез-
ли будь-які внутрішні обмеження, з іншого – відкрився безконеч-
но різноманітний навколишній світ. У такій ситуації спостерігаємо 
цілком закономірне повернення до образотворчих засад модернізму, 
від яких наших творців було насильно відлучено в часи тотального 
запровадження соцреалізму. Разом з тим, розгорталася активна екс-
пансія постмодернізму, котрий на Заході існував уже майже чверть 
століття і встиг пройти певні стадії розвитку – поп-арт, гіперреалізм 
і концептуалізм. Відбувалася швидка адаптація невідомої досі для 
нас трансавангардної формули “все може бути мистецтвом”.

Певну симетрію явищ в Україні та на Заході позначила “Нова 
хвиля” кінця 1980-х – початку 1990-х років. Незважаючи на при-
четність до космополітичного за своєю природою постмодерніз-
му, вона мала очевидні національні ознаки. Недаремно тогочасна 
російська критика окреслювала її як “південну альтернативу” чи 
“трансавангардне необароко”. Творам українських художників була 
притаманна яскрава живописна експресія, виражена у нестримному 
буянні відкритого кольору, в ілюзорному русі химерних “необароч-
них” форм на площині широкоформатних полотен. 

“Нова хвиля” не мала організаційно окресленої структури, ви-
никла спонтанно і захопила художників з багатьох мистецьких осе-
редків України. Найактивніші її прояви можна було спостерігати в 
Києві, котрий у посттоталітарній, централізованій державі початку 
1990-х років перейняв роль головного мистецького осередку. Врахо-
вуючи запізнілу появу в Україні постмодернізму, цілком закономір-

ним можна вважати той факт, що стилістика та емоційна виразність 
“Нової хвилі” були складними до сприйняття не лише для широкого 
загалу шанувальників мистецтва, але й значної частини художників. 
Рудименти штучно створеної “ідеологічної надбудови” у вигляді 
соцреалізму, пріоритети фальшивої достовірності зображень вияви-
лися дуже живучими.

Не випадково “нова хвиля” захопила насамперед малярство, 
адже саме тут відбулися дивовижно швидкі зміни, розгортався ши-
рокий спектр найрізноманітніших “-ізмів”. Провідні позиції втрати-
ли графіка і декоративно-ужиткове мистецтво, які раніше відкрива-
ли специфічні можливості для проявів нонконформізму. В найваж-
чій ситуації опинилася скульптура, сповнена стійких стереотипів 
радянського псевдореалістичного мистецтва та монументалізму. На 
межі необхідних перемін опинилася мистецька освіта. 

Виклад основного матеріалу. В сумбурних процесах поточно-
го мистецького життя та виховання нових поколінь творчої молоді 
все відчутнішою ставала проблема теоретичної бази – відсутність 
підручників і наукових мистецтвознавчих видань нового поколін-
ня, які б опиралися на узгоджене трактування відповідних понять і 
термінів. У порівнянні з 1990-ми роками, нинішня ситуація істотно 
змінилася, проте вона все ще є далекою від належної стабілізації.

У зв’язку зі сказаним, звернемося лише до трьох аспектів зга-
даної проблеми, які є особливо важливими для мистецької освіти. 
Один з них – містифікація реалістичного мистецтва, “найвищою 
стадією” розвитку якого в тоталітарному суспільстві вважали соц-
реалізм.

Згадаймо насамперед матеріали, які офіційно подає Вікіпедія.  
В них знаходимо, що термін “реалізм” вперше виник лише в середи-
ні XIX століття, на позначення мистецтва, що протистоїть роман-
тизму та академізму. Одним з перших реалістів був Густав Курбе з 
його виставкою “Павільйон реалізму” (1855). Далі слідує інформа-
ція, що в 1870-х роках реалізм розділився на два основних напрями 
– натуралізм та імпресіонізм. Отже, існування реалізму, як такого, 
виявляється дуже коротким.
© О. Голубець
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Особливо цікавою є інформація про подальше співіснування на-
туралізму та імпресіонізму. Натуралістами називали колишніх ака-
демістів (!), які прагнули якомога точніше, фотографічно відобрази-
ти дійсність, зокрема, повсякденне життя селянства і робітничого 
класу. В міру того як імпресіоністи отримували визнання, інтерес до 
натуралізму сходив нанівець. Завдання безпристрасного фіксування 
реальності, які ставили натуралісти, з успіхом стала виконувати фо-
тографія. 

На тлі поданої інформації невипадковими сприймаються думки 
відомого іспанського філософа Хосе Ортеги-і-Гасета про процеси, 
які відбувалися в мистецтві ХІХ століття: “Твори ХІХ ст. […], які 
годі віднести до нормального типу мистецтва, є найбільшим відхи-
ленням в історії естетичного смаку […]. Імператив надмірного ре-
алізму, який переважав в художній чутливості минулого століття, 
слід розцінювати як скрайнє збочення естетичної еволюції. А звідси 
випливає, що нове натхнення, хоча б яким на позір екстравагантним 
воно не було, є просто поверненням […] на справжній мистецький 
шлях” [1].

Після вагомих здобутків модерного мистецтва соцреалізм повер-
нув нас до мистецьких форм ХІХ століття, доповнивши їх потрібни-
ми тоталітарній сиcтемі ідеологічними пріоритетами. Очевидно, що 
цей часовий дисонанс не можна вважати позитивним. Разом з тим, 
слід пам’ятати, що міметичне мистецтво (поза кінцевими його про-
явами у ХІХ столітті і “соцреалістичною реанімацією”) було части-
ною науки, своєрідною формою пізнання навколишнього світу, який 
завжди був джерелом натхнення художників. Тому мистецька освіта 
може і повинна включати традиційні академічні складові, тим біль-
ше, що з часів трансавангарду сам постмодернізм визнав заслуги 
класичного міметичного мистецтва. Ці складові навчального проце-
су лише не можуть перетворюватися у кінцеву мету, а повинні тво-
рити початковий, важливий етап формування сучасного художника. 

Другий аспект проблеми – необхідність свіжого, незаангажова-
ного та об’єктивного погляду на історію мистецтва ХХ століття, яку 
в радянський час розглядали в нас з відверто ідеологічних позицій. 

Унаслідок цього в певних термінах узагальнювали, акумулювали 
тенденційно подану інформацію, завданням якої було запрограмо-
вувати певну негативну реакцію. Цей надзвичайно живучий сте-
реотип ще й тепер накладається на сприйняття значною частиною 
митців старшого покоління практично всіх мистецьких напрямків 
модернізму та постмодернізму, починаючи від фовізму, кубізму, фу-
туризму, конструктивізму, експресіонізму, сюрреалізму чи абстрак-
ціонізму та закінчуючи перформенсом, інвайронментом, інсталяці-
єю тощо. 

Потрібно назавжди позбутися абсурдно хибних формулювань, 
які знаходимо в “мистецтвознавчих” виданнях минулого: “В наші 
дні модернізм вже настільки скомпроментував себе в очах не лише 
трудящих мас, але навіть і його апологетів, що в другій половині 
1960-х років у капіталістичних країнах появилися течії, які імену-
ють себе “постмодернізмом”. Або таких: “У мистецтві ХІХ і ХХ 
століть […] можна прослідкувати дві головні лінії історичного роз-
витку. Одна з них пов’язана з прогресивним сходженням від роман-
тизму до реалізму, спочатку критичного, а потім соціалістичного. 
Друга – з поступовим нагромадженням симптомів та елементів за-
непаду, з виникненням і подальшою еволюцією модернізму” (пере-
клад з російської – О. Г.) [2].
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мо, що в кінцевому результаті за ними стоїть. У такій ситуації не-
можливо уявити повноцінні спілкування, а тим більше теоретичні 
дискусії, бо її учасники будуть говорити немовби різними, взаємно 
незрозумілими мовами або ж однаковими словами, які мають різ-
не значення. Саме в цьому аспекті цілком очевидної, невідкладної 
актуальності набуває підготовка в Україні мистецьких терміноло-
гічних словників і різноманітних довідкових видань. На їх основі 
має бути створена загальна канва викладання історії мистецтва в 
сучасних мистецьких навчальних закладах України, принципово 
відмінна від пострадянського варіанта, де будь-які відходи від реа-
лістичного мистецтва вважали шкідливими. 

Третім аспектом проблеми є невизначеність самого поняття “су-
часне мистецтво”. На Заході воно цілком логічно та історично зако-
номірно збігається з означенням “нове мистецтво” та охоплює най-
новіші форми образного мислення й художнього виразу (зазвичай, 
останніх 20 років). Натомість в Україні тривала ізоляція від навко-
лишнього світу спричинила специфічний ефект – своєрідне “зави-
сання” поняття “сучасне мистецтво” на межі початку ХХ століття. 
Саме тому воно сьогодні може бути не цілком зрозумілим, віднос-
ним, позбавленим конкретики.

Суперечливість процесів, що розгортаються в українському 
мистецтві, зумовила появу специфічних “термінів-замінників”. 
Здебільшого вони не мають аналогів, а тому є незрозумілими поза 
межами України. Наприклад, замість поняття “сучасне” широкого 
розповсюдження набувають його замінники – англомовний аналог 
“contemporary” та наш – “актуальне”. У варіанті “contemporary” 
українські художники немовби намагаються звести нове мистецтво 
до вимірів, які панують у західному світі. Бо якщо поняття “сучас-
не” в Україні охоплює й “несучасне” (чи не зовсім сучасне), то кра-
ще від нього відмежуватися і назвати “contemporary”.

Значно складніша ситуація зі вживанням означення “актуальне”. 
Організатори “актуальних” мистецьких акцій чи автори “актуаль-
них” творів вкладають у нього різний зміст. За умов багатовектор-
ності руху та відсутності реальної шкали цінностей актуальними 
можуть видаватися різні аспекти мистецького життя: все зале-

жить від того, в який бік зміщуємо акценти. Актуальною, наприк- 
лад, можемо вважати творчість художників молодого покоління, 
сформованого поза межами безпосереднього впливу тоталітарного 
суспільства. Актуальними також називаємо найновіші мистецькі 
форми і течії, а відповідно, й творчість художників, що їх дотриму-
ються (у цьому випадку спостерігаємо очевидний збіг з означенням 
“contemporary”). Так само актуальним стосовно сучасної України 
можемо сприймати звернення до образотворчих засад творчості 
чільних представників авангарду початку ХХ століття.

Таким чином, українська “актуальність” сягає не лише постмо-
дернізму, але й значно віддаленішого в часовому вимірі авангарду-
модернізму. У мистецьких акціях українських митців нерідко від-
чуваємо відголоски давно минулих у західному мистецтві помислів. 
Зауважимо також, що наші “постмодерністи” зазвичай прагнуть 
дотримуватися традиційної фігуративності (характерний приклад – 
феномен згаданої вище “Нової хвилі”) та значно краще адаптують 
форми, які дають широке поле для експресивного виходу емоцій, а 
відповідно – ігнорують ті, які пов’язані з концептуально-граничною 
мінімалізацією засобів виразу.

Для з’ясування ситуації звернімося до окремих сучасних енци-
клопедичних видань і словників, котрих, на жаль, так мало в Україні, 
але які друкують наші найближчі сусіди. Ситуація з уживанням по-
няття “актуальне мистецтво” відносно до векторності “схід – захід” 
є доволі характерною. У Росії, наприклад, так само розповсюджене 
поняття “актуальне мистецтво”. Однак у сусідній (з західного боку) 
Польщі немає словосполучень “актуальне мистецтво” (“aktualna 
sztuka”) чи “мистецтво актуальне” (“sztuka aktualna”). Про це свід-
чать довідникові видання, які з’являлися у різні роки – “Малий лек-
сикон сучасного мистецтва” (1990), “Мистецтво світу. Лексикон” 
(1998), “Словник течій, рухів і ключових понять мистецтва другої 
половини ХХ ст.” (2002) [4]. 

У польському словнику 2002 року зустрічаємо лише своєрід-
не тлумачення поняття “актуалізм” Воно означає різновид новіт-
нього “політичного”, “заангажованого” мистецтва, яке “виникає у 
революційних ситуаціях” і веде до повного стирання різниці між 
© О. Голубець
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мистецькою і політичною діяльністю, до руйнування мистецтва як 
певного посередника, “заради безпосереднього діалогу художника і 
суспільства” (переклад з польської – О. Г.) [5].

У посттоталітарному просторі “актуальне мистецтво” немовби 
намагається стати відповідником колишнього авангарду або ж, точ-
ніше, авангардизму, який завжди позначав “передній край”. Однак 
виникає закономірне запитання – чи варто намагатися це робити, 
коли у світовому мистецькому просторі сьогодні взагалі незрозумі-
ло, де перебуває “передній край”? Притому в умовах України ситуа-
ція є набагато складнішою: поруч із новими явищами ілюзію “перед-
нього краю” тут нерідко творить те, що вже давно відбулося і стало 
надбанням історії. 

Разом з тим, слід визнати, що сьогодні непросто обійтися без 
вживання поняття “актуальне мистецтво”. У загальній сумбурній 
ситуації мистецького середовища воно допомагає виставити певні 
часові орієнтири, відсіяти рудименти соцреалізму і новітній кіч, 
пройнятий намаганням “продатися”, будь-що догодити смакам 
“скоробагатьків” і широкого споживача. Необхідність вживання по-
дібних “термінів-замінників” відпаде природним чином, коли озна-
чення “сучасне” набере у нас загальноприйнятих обрисів.

Проблема стабілізації поняття “сучасне мистецтво” у нашому 
суспільстві нерозривно пов’язана з адаптацією усього комплексу 
мистецьких явищ ХХ століття. Проте правильне, незаангажоване 
їх розуміння видається поки що практично неможливим. Бо у за-
хідному світі специфіку сучасного мистецтва, подану на тлі усього 
попереднього історичного розвитку, рядовий громадянин засвоює 
поступово – у дошкільних закладах, навчальних програмах шкіл, 
ліцеїв і гімназій, не кажучи вже про інститути, академії та універ-
ситети. Теоретична підготовка до сприйняття сучасних мистецьких 
форм підтримана там наявністю відповідного професорсько-викла-
дацького складу, істориків, критиків і теоретиків мистецтва. 

В Україні все відбувається навпаки: маємо очевидні ознаки не-
впинного розростання прірви між творчою “постмодерністською 
елітою” (яка нерідко ставиться до оточення відверто зневажливо) і 

потенційним “споживачем” сучасного мистецтва, котрий зазвичай 
взагалі не розуміє динаміки розвитку подій. Загальній ситуації від-
повідає відсутність належної кількості державних музеїв сучасного 
мистецтва та експозицій мистецтва ХХ ст., наукової систематизації 
мистецьких цінностей цього періоду. Цілком очевидно: доки мисте-
цтво ХХ ст. не стане у нас безперечним надбанням мистецтвознав-
чої науки, невід’ємною частиною постійних музейних експозицій, 
доти поняття “сучасне мистецтво” не зможе позбутися незрозуміло-
го закорінення у явища давно минулих років.

Висновки. Висвітлені вище три аспекти стосуються питань те-
оретичного осмислення реалізму і соцреалізму, мистецтва ХХ сто-
ліття і сьогоднішнього дня. Складність їх вирішення значною мі-
рою зумовлюється стійкими рудиментами застарілої термінології, 
за якою стоять обґрунтовані з ідеологічних позицій тлумачення 
певних понять. Не важко прогнозувати першу реакцію “фахівців”, 
які одержували освіту застарілого типу, на експозицію таких гігант-
ських міжнародних мистецьких форумів як “Документа” в Каселі 
чи Бієнале у Венеції. Для них також незрозумілою буде західна мо-
дель мистецької освіти, де молоді дають вибір власного поглиблено-
го розвитку в руслі певної мистецької течії. Без засвоєння сучасного 
рівня знань наші фахівці будуть доволі дивно виглядати в процесі 
стажування за кордоном чи участі у міжнародних конференціях, 
присвячених проблемам розвитку сучасного мистецтва.

Сьогодні українська культура і мистецтво стоять перед потребою 
вирішення нелегких, проте надзвичайно важливих завдань. Від них 
значною мірою залежить наше майбутнє, наше місце та позиції у 
скарбниці світової культури. Без створення міцного духовного фунда-
менту неможлива ефективна трансформація суспільства та подолання 
численних рудиментів минулого, які стоять на перешкоді розбудови 
цивілізованої суверенної держави. Одним з основних пріоритетів її 
політики безумовно повинна стати мистецька освіта. Адже правиль-
ність формули “краса врятує світ” не може викликати заперечень. То 
чому ж вона не може врятувати державу в ці складні для неї часи, тим 
більше, що тонке відчуття краси здавна було властиве українцям.
© О. Голубець
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ADAPTATION OF MODERNISM AND POSTMODERNISM
IN ART EDUCATION IN UKRAINE

Aspects concerning the theoretical understanding of realism and social 
realism, the art of twentieth century and modern one are analyzed in the article. 
The complexity of their solution is largely due to the persistent rudiments of 
outdated terminology, which is based on ideological interpretations of certain 
concepts. It is obvious: while the art of the twentieth century will not become 
an indisputable heritage of art history, an integral part of permanent museum 
exhibitions, until the concept of “modern art” cannot get rid of incomprehensible 
rootedness of the phenomena of long past years.

Keywords: realism, social realism, modernism, postmodernism, Ukraine.
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ДЕКОРАТИВНО-УЖИТКОВЕ МИСТЕЦТВО:
ФІЛОСОФСЬКО-ОСВІТНІ ОСНОВИ РОЗВИТКУ

І СУЧАСНІ ВИКЛИКИ

У статті наголошується, що сучасні проблеми розвитку декоративних 
мистецтв в умовах міжвидової та термінологічної дифузії мають вирі-
шуватися на основі глибокого філософського самоусвідомлення явища, яке 
має тисячолітні традиції, практичний та теоретичний досвід. Україна 
має шанс на своєрідне засвоєння величезного досвіду майстерності худож-
ників-ремісників у контексті нових дизайнерських напрямків, що активно 
розвиваються: екологічного, етноромантичного, галерейного, колекційного 
тощо. Рекомендується піднімати престиж декоративних мистецтв та 
ремесел у руслі нинішньої екологічної політики. Системно розвивати про-
граму відродження вітчизняних мистецько-культурних індустрій, зокрема, 
у формі художньо-індустріальних парків, що включають усі види мисте-
цтва, рукотворний екодизайн, традиційні осередки народних промислів, 
реставраційні майстерні, програми культурного туризму, ярмарки, фести-
валі ремесел та ін. Соціокультурний та екологічний вплив такої програми 
дій у створенні екологічно чистої системи виробництва, екодизайну, від-
родженні декоративних мистецтв та ремесел, і як результат – розвиток 
екотуризму та культурної свідомості загалом. 

Мета. Виявлення та аналіз філософсько-освітніх та естетичних основ 
розвитку декоративно-ужиткового мистецтва у контексті нових соціаль-
но-культурних викликів.

Методика. Базована на системному підході, що синтезує методологічні 
принципи суміжних наук: мистецтвознавства, філософії, естетики, педа-
гогіки з універсальними для цих наук методами історичного, типологічного 
та порівняльного аналізу. 

Результати. Визначено базові філософсько-естетичні витоки явища 
декоративно-ужиткового мистецтва у контексті мистецької та спорід-
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неної дизайн-освіти, банк основоположних ідей та принципів її поступу в 
часовому континуумі. Виявлено напрацьовані віками соціально-культурні 
цінності, актуальні для різних історичних періодів і перед сучасними ви-
кликами, що постають перед мистецькоосвітньою сферою.

Наукова новизна. Полягає у визначенні філософсько-естетичних засад 
функціонування декоративно-ужиткового мистецтва у руслі мистецької та 
дизайн-освіти, її позачасових універсальних соціально-культурних цінностей.

Практична значимість. Дослідження сприятиме формуванню глибин-
ного, філософсько-естетичного рівня світоглядного сприйняття явища 
декоративно-ужиткового мистецтва, мистецької та дизайн-освіти, вироб-
ленню орієнтирів щодо впровадження та проєктування нових креативних 
ідей розвитку в мистецтві, освіті, екодизайні. 

Ключові слова: філософсько-освітні основи, естетичні та соціально-
культурні цінності, мистецька та дизайн-освіта, нові соціальні запити.

Постановка проблеми. Сучасні митці “контемпу” часто кажуть: 
“ні, ні, я не ремісник…”. Вони часто не хочуть працювати з мате-
ріалом, протистояти йому або шукати з ним гармонії. Відповідь на 
запитання: які ж основи художньої практики? – все рідше лунає з 
їхніх уст. Експериментальна робота зі склом, глиною, металами, 
ниткою чи пластиком потребує численних маніпуляцій, проб і тех-
нологій. Складність у тому, що завжди слід бути готовому до пораз-
ки, включати інтуїцію, не боятися матеріалу. 

Впродовж тисячоліть історія мистецтва накопила багатющий 
досвід співвідношення мистецтва і ремесла. У листопаді 2018 р. в 
дзеркальній залі Львівської опери відбулася Міжнародна конферен-
ція “Музика і філософія: до 150-річчя знайомства Вагнера і Ніцше”. 
Культурна самосвідомість українців на зламі ХІХ – початку ХХ ст., 
безумовно, формувалася під впливом таких титанів західноєвропей-
ської філософії та музичного мистецтва як Ф. Ніцше та Р. Вагнер. 
Українських митців епохи модерну об’єднує стремління до духов-
ного пошуку, нового в мистецтві на основі давніх архетипів і пер-
шообразів. Ця об’єднавча змістова функція нового стилетворення, 
помножена на символізм і нову міфотворчість, породила візію на-
ціональної духовної традиції з глибокими ціннісними орієнтирами.

Виклад основного матеріалу. Сакрально-ідеалістичне спряму-
вання творчості широкої плеяди українських митців модерну стало 

одноголосним підтвердженням ідеї реабілітації декоративно-ужит-
кового мистецтва в умовній ієрархії мистецтв. Устремління до но-
вих цінностей на основі національних первнів породило, у свою 
чергу, рух за збереження та розвиток традиційного народного мис-
тецтва, фольклору, а відтак, тотального для всієї Європи явища ху-
дожньо-промислової освіти, що сформувалася на основі кристалі-
зації естетичних принципів модерну. Філософія циклічності життя, 
“вічного повернення” Ф. Ніцше органічно влилася в коловорот ідей, 
що беруть свій початок від найдавніших часів. Будучи професором 
класичної філософії, Ніцше, звичайно ж, опирався на давньогрець-
кі міфи та тексти, у яких закладене розуміння художника-деміурга, 
творця життя.

Аналогічні ідеї проголошував і Ріхард Вагнер, за яким сила мис-
тецтва та мистецьких закладів може стати провісником і моделлю 
для будь-яких суспільних організацій і навіть для державотворення. 
Саме Вагнеру належить зведення цих глобальних ідей до лаконічно-
го поняття “Gesamtkunstwerk”, тобто ідеї синтезу різних видів мис-
тецтв. Він виклав теорію синтезу мистецтв у працях “Мистецтво і 
революція”, “Мистецтво майбутнього” (1849), “Художній твір май-
бутнього” (1850). На хвилі загальноєвропейського руху “Мистецтво 
і ремесло” друг Вагнера архітектор Готфрід Земпер розвинув ці ідеї. 
Він твердив, що розвиток прикладних мистецтв навіть випереджу-
вав і надихав розвиток архітектури, яка традиційно розцінювалася 
як “матір усіх мистецтв”. Таким чином, в епоху модерну роль мис-
тецтва і митця утверджувалася на зразок богонатхенної творчості. 
Водночас і категорія ремісничої рукотворності зводилася до рівня 
мистецтва.

Митці – учасники організаційно-творчих процесів доби модер-
ну в найактивніший спосіб проявили художньо-естетичні позиції не 
лише у практичній образотворчості, але й у філософському тракту-
ванні та переосмисленні творчих ідей на теоретичному рівні. Це, 
у свою чергу, сприяло створенню фундаментальної бази розвитку 
національних мистецьких шкіл. Синкретизмом цього процесу, чим 
віддаленішого від нас, тим сильнішим, пояснюється той факт, що 
мистецька освіта не розглядалася окремо від мистецтва, була під-
© Р. Шмагало
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порядкована йому, як своєрідна сфера обслуговування. Та й саме 
мистецтво, яке зародилося в лоні релігійних уявлень та переконань, 
було суціль канонічним, звідси й освіта загалом була духовною, а 
мистецька – лиш вишколом, підпорядкованим мистецько-релігійно-
му канонові. Всі ж релігії, від найдавніших вірувань та міфології 
і до сучасних світових релігій, розглядають акт творення як абсо-
лютний пріоритет Бога-Творця. При тому Божественне творення не 
обмежується створенням Всесвіту (Космосу), Землі і Людини, а по-
ширюється на поняття творчості взагалі, охоплюючи художню твор-
чість та ремесла передовсім. Саме походження мистецтв і ремесел 
міфологічно-релігійна система пов’язує з іменами богів. З міфології 
нам добре відомі боги-ковалі, богині-пряхи і ткалі, а з єгипетської 
міфологічної іконографії знаємо зображення бога Хнума, який злі-
пив людину на гончарному крузі. Згодом витворилася дивовижна 
річ: навіть акт творення Всесвіту практично в усіх прадавніх сус-
пільствах асоціювався з працею ремісника, а реміснича (художня) 
творчість вважалася богонатхненною. У цій давній традиції затаєна 
головна відмінність від сучасних форм освіти. Тут ми зупинимося 
лише на деяких визначальних віхах теоретичного бачення ціннос-
тей мистецтва і ремесла в історії. Освітні проблеми передачі знань і 
вмінь, очевидно, постали одночасно із самим фактом усвідомлення 
людиною ремесла як особливої цінності. Паралельно творенню ре-
чей, як знарядь впливу на зовнішній світ, відбувався процес їхньо-
го одухотворення за аналогією з актом творчості Божої. Подальше 
заглиблення людей у розмаїття створюваного ними речового світу 
викликало потребу у систематизації знань і вмінь виготовлення 
і творення. Твори мистецтва в ієрархії речових цінностей завжди 
перебували на першому місці, ще до появи самого терміна “мис-
тецтво”. Так, наприклад, у санскриті, священній мові Вед, слово 
“шилпа” вживалося як термін на означення усіх ремесел і мистецтв. 
Декоративно-ужиткове і образотворче мистецтво не диференцію-
валося давніми індоєвропейцями, які створили касти ремісників 
щонайменш на два тисячоліття раніше від появи ремісничих гіль-
дій і цехів у середньовічній Європі. Декоративні принципи (краса) 
лежали в основі всіх первісних художніх уявлень. Декоративністю 

були пронизані скульптура, живопис, архітектура, які поряд з ху-
дожніми виробами вважалися ремеслом. Міфологічні витоки так 
званої ієрархії мистецтв засвідчує грецька антична культура із чи 
не найпершим натяком на поділ мистецтв на “високі” – божественні 
і “низькі”, якими займаються смертні люди. Ще чіткіше мистець-
кий аспект виявляється в іншому грецькому міфі – про Пігмаліо-
на. Тут йдеться про особливий “божественний” статус скульптури  
[8: 7]. Як бачимо, поділ мистецтв на “вищі” й “нижчі” почався ще в 
античні часи і мав ієрархічний характер, пов’язаний з давньою са-
кральною традицією. Очевидно і те, що ієрархічний поділ мистецтв 
був не одноразовим декларованим актом, а етапним культурно-іс-
торичним процесом, поступово входив у свідомість з допомогою 
міфів, отже, опановував культуротворчу сферу поволі, та зате фун-
даментально, оскільки в тому чи іншому вигляді дожив до нових 
історичних часів. Художні ремесла ставали економічною основою 
давньогрецьких держав-полісів, що спричинило подальший поділ 
декоративно-ужиткових і образотворчих мистецтв. Утім, економіка 
лише частково відвернула мистецтво античності від чинників ду-
ховного світу. Далі на підставі уяви про ієрархію ремесел філософ 
Аристотель вивів поняття ремесла вищої цінності, заради самого 
творення артефактів. Гуманістична культура епохи Відродження на-
дала нового імпульсу для становлення сучасного поняття “красних 
мистецтв”. Це становлення безпосередньо пов’язане із заснуванням 
перших академій мистецтв, коли митець-гуманіст Джорджо Вазарі 
(1511–1574) намагався ототожнити пластичні мистецтва в єдиному 
ключі навчального процесу. 

Диференціація мистецтв за рангами у ХVІІІ ст. здійснювалася 
філософами (І. Баттьо, А. Вольтер, Д. Дідро та ін.) на основі “теорії 
смаку”. Лише згодом німецький філософ Іммануїл Кант (1724–1804) 
та поет і філософ Фрідріх Шіллер (1759–1805) надали поняттєвій 
сфері мистецтва наукової стійкості і філософського обґрунтування, 
що спричинило кастову агресивність навчальних закладів красних 
мистецтв. Французький енциклопедист Дені Дідро (1713–1784) був 
одним з перших, хто закликав митців-педагогів академій красних 
мистецтв звернути увагу на мистецькі цінності ремесла. Провідни-
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ком нових поглядів на проблему співвідносності мистецтва і ремес-
ла у ХІХ столітті став австрійський мистецтвознавець Алойз Рігль 
(1858–1905). Він розділяв суто декоративне і “вище” мистецтво, 
до якого відносив живопис, скульптуру, архітектуру та рівноцінну 
з останніми, четверту сферу “художнього ремесла”. Свого апогею 
теоретичний поділ між мистецтвом і ремеслом досяг упродовж  
ХІХ ст., що було необхідним для творення нової естетичної теорії 
як теорії мистецтва, а не краси. Соціальне і економічне стали визна-
чальними чинниками творчої реальності у сфері художніх промис-
лів у період розвитку промислового виробництва і капіталістичних 
відносин. Починаючи від 1860-х рр., все більше впливових теоре-
тиків і практиків схилялося не стільки до культивування ремесла і 
промислу, скільки до означення мистецтва як домінанти в ремісни-
чій діяльності. Для ствердження цієї позиції необхідно було знехту-
вати пануючим поділом мистецтва на вище (образотворче) та нижче 
(ужиткове). В унісон до цих нових тенденцій формувалися і нові 
погляди на мистецьку освіту, які задекларували в Англії художники 
і теоретики мистецтва Джон Рьоскін (1819–1900), Вільям Морріс 
(1834–1896). У контексті започаткованого ними руху “мистецтво і 
ремесло” широку підтримку отримала ручна праця задля реалізації 
утопічної ідеї облаштування світу за законами мистецтва. У цей пе-
ріод створюються навчальні заклади, де паралельно викладаються 
інженерія, архітектура і ремесла. Цеховий вишкіл замінювався на 
науку в фахових школах. Художні ремесла стали викладати навіть в 
академіях мистецтв. 

Рух “мистецтво і ремесло” в умовах художнього виробництва 
не міг бути відмежованим від наростаючої тенденції до об’єднання 
мистецтва і промисловості. В наступну епоху модерну суб’єктивна 
творчість, ідеї “мистецтва для мистецтва”, естетичний сепаратизм 
зазнали активної критики. Центральна ідея естетики В. Морріса 
про синтез мистецтв на основі співпраці і гармонійного взаємопід-
порядкування переводилася у спрощене прагматичне русло раціо-
налізму. Цю якісно нову віху в теорії започаткував Ґотфрід Земпер 
(1803–1879) з нагоди Першої всесвітньої виставки художньої про-
мисловості в Лондоні (1851). Запропонований метод вивчення ес-

тетичної основи форм у вигляді положень “Практичної естетики” 
став ключем для самоусвідомлення матеріально-художнього виду 
діяльності, що отримав подальше визначення як дизайн. Теоретичні 
погляди Ґ. Земпера мали не менший вплив і на розвиток архітек-
тури. Ключем у даному контексті можна вважати наступний його 
висновок: “На даний час я прийшов до глибокого переконання, що 
історія архітектури починається з історії художніх ремесел, і що 
пра образом прекрасного і стилю в архітектурі є відповідні закони 
у сфері художніх ремесел” [2: 22]. Розпад мистецтв в період модер-
нізму дедалі більше підпорядковувався інтелектуальним, теоретич-
ним чинникам. Але навіть в епоху постмодернізму, представники 
якого часто декларують остаточну відмову від ідей прогресу в житті 
та мистецтві, мистецька освіта у своєму практичному розгортанні і 
надалі зорієнтована на розвиток по висхідній та на пріоритети гу-
манізму. Навіть побіжний огляд ціннісних орієнтацій мистецької 
освіти свідчить про те, що шлях її розвитку лежить у сфері духов-
ного світу. Потреба в якісній теорії, яка б акумулювала наукові цін-
ності цих орієнтацій, є очевидною, і тільки вона може стати тим 
об’єднуючим ключем, який відкриє простір мистецтва і ремесла в 
постіндустріальному суспільстві. 

Їхнє прогнозування у свій час зробив німецький філософ Освальд 
Шпенглер (1880–1936), який зауважив, що дослідницька робота на 
Заході з давнього часу розпадається на ряд спеціальних областей, 
бездумна ізоляція яких зробила неможливим, щоби великі питан-
ня були хоча б помічені [11]. На відміну до стану речей наприкін-
ці ХІХ ст., коли історизм та академізм культивували наслідування 
усіх стилів і відношення до орнаментальної декорації як основно-
го джерела краси, у 1920-х роках, зокрема в методиці Львівської 
художньо-промислової школи, постала реакція. Насамперед, тео-
ретики і методологи нової доби закликали до аналізу засадничих 
основ мистецтва кожної епохи чи художника зокрема. У приклад 
наводилися естетичні положення Іммануїла Канта щодо творення 
свого власного канону краси кожною новою епохою відповідно до 
пануючих уподобань, звичаїв та життєвих проявів загалом [13]. Роз-
винута модерном тенденція рівноправ’я всіх мистецтв спонукала до 
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творення методичних основ вишколу синтезуючого типу. На роль 
декоративних і ужиткових вартостей предмета зверталася особлива 
увага, що, врешті-решт, мало викристалізувати певну універсальну 
схему основ композиції декоративно-ужиткових мистецтв поряд із 
вишколом так званих чистих (красних) мистецтв, головною сутніс-
тю яких вважалася художня краса. 

Після модерну гідними репрезентантами боротьби за здобутки 
національної культури та естетики постали рухи М. Бойчука в об-
разотворчому мистецтві, Л. Курбаса в театральному, О. Довженка в 
кіно і М. Хвильового в літературі.

Ідейна та методична основа естетичного характеру викладів 
продовжила розгортання зокрема і на еміграції. Неперевершеною 
базою для нових ідей став курс філософії мистецтва неокантіанця, 
професора Івана Мірчука, підготований до друку як загальний під-
ручник з естетики [5: 261]. Важливою є теза цього підручника про 
роль підсвідомості в реалізації талантів, що характеризують народ. 
В рекомендаціях щодо формальних проблем пластичних мистецтв 
підручник з естетики І. Мірчука особливо відповідає запитам де-
коративного кубізму, такого популярного у тогочасній мистецькій 
Празі. У цьому ж контексті заслуговують першочергової уваги і 
славнозвісні “Теоретичні нотатки” О. Архипенка. Про те, що вони 
є універсального характеру скарбницею методів нового мистецтва 
свого часу, я говорив на лекціях у м. Стенфорді, США, ще у 1996 
році [8: 316, 455]. Тоді ж підрахував, що О. Архипенко читав лек-
ції у 53-х інститутах, університетах та музеях, системно викладав у  
17 університетах, у тому числі в 5 заснованих ним школах в Парижі, 
Берліні, Нью-Йорку, Лос-Анжелесі та Чикаго. Послідовність його 
методики визначають заголовки розділів, їх шістнадцять: “Меди-
тативне мистецтво із всесвіту”, “Огляд” (метафізика, простір і час, 
творчі зміни, митець, процес роботи, перетворення, перекручення і 
втручання, табу і свобода, критика), “Філософія і мистецтво”, “Сим-
воліка”, “Форма”, “Стиль”, “Скульптурний живопис”, “Поліхромія” 
(Маніфест), “Конструкції”, “Геометрична скульптура-кубізм”, “Уві-
гнутість” (нова увігнутість), “Простір”, “Модуляція світла і прозо-
рості”, “Лінія”, “Колаж”, “Архипентура справжній рух у живописі” 

[12: 15]. Прагнучи створювати предмети нової естетико-стилістич-
ної вартості, він іде далі за видові рамки скульптури чи живопису, 
використовує засоби часу і простору, створюючи “Архипентуру”, 
яку називає новою формою мистецтва. Цікаво, що за іронією долі 
вихолощення цього твору до суто утилітарної функції наступними 
поколіннями дизайнерів “розмножило” його збаналізовану ідею у 
вигляді рухомих рекламних щитів по всьому світу. Останнім, завер-
шальним розділом теоретичних нотаток О. Архипенка є “Простір”. 
Силою, можливостями та енергією свого впливу простір інтелекту 
та творчої інтуїції цього митця-педагога вийшов зі сфери образо- 
творчого мистецтва, прямо чи опосередковано він вплинув і на по-
дальший розвиток декоративно-ужиткових мистецтв та дизайну [14].

Теорія і практика О. Архипенка, І. Кулеця, І. Мірчука та інших 
митців-педагогів спричинила активний розвиток різноманітних по-
граничних станів мистецтва поміж квартетом образотворчого, де-
коративно-ужиткового, архітектури та дизайну, сприяла їхній коо-
перації у стінах класичних академій мистецтв та шкіл декоратив-
но-ужиткового мистецтва: “Власне в нашому сторіччі, коли талант 
і воля мистця “зведені до нуля”, коли мистець “машинізується” і 
творить за планом, коли в погоні за оригінальністю (фатальне яви-
ще нашої доби) мистець тратить почуття міри і природне відчуття 
сутности істини – ми особливо потребуємо сильних індивідуаль-
ностей, які б зуміли спрямувати цей гін до властивого йому річища. 
Мусить бути зупинена погоня за позірною оригінальністю, за якою 
часто криється неуцтво чи неталановитість, а що найгірше – безвід-
повідальність”, – писав мистецький критик Юрій Соловій [7: 76].

І як тут знову не згадати Фрідріха Ніцше, який закликав “при-
боркати” науку за допомогою мистецтва.

Понад те, брак наукових знань дуже відчутний сьогодні. Адже 
всі спостерігаємо, що тепер, на початку ХХІ ст., у процесах взаємо-
проникнення народного і професійного мистецтва шальки терезів 
остаточно схилилися не у бік професійного, тим паче, елітарного, 
а на користь масової культури. Про безсилля і марноту мистецтва 
свого часу писав послідовник Ніцше Освальд Шпенглер, що те, чим 
займається під виглядом мистецтва музика після Вагнера або живо-
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пис після Мане, Сезана, Лейбля і Менцеля, є безсилля і брехня. Що 
серед інженерів першокласної фабрики машин ми знайдемо куди 
більше інтелігентності, смаку, ніж у всьому живописі та музиці су-
часної Європи [11]. В посиленні масової культури критики вбачали 
крах езотеричної “фаустівської культури”, неспроможність “штуч-
ного мистецтва” до подальшого органічного розвитку. Відтак, нової 
актуальності набуває нині рубрика філософії Ніцше про “вічне по-
вернення” і циклічну переоцінку всіх цінностей, навколо яких руха-
ється Світ. Постає (уже вкотре у нашій історії!) питання про долю 
українського народного мистецтва, а в мистецькоосвітньому аспекті 
– про спеціалізовану мистецьку освіту. У пострадянські, як було і 
в часи радянські, кореляція освітніх процесів залишається преро-
гативою соціальних інституцій, державних та суспільних організа-
цій, тепер ще й бізнес нестримно рветься в освітню сферу. Лише 
спільними зусиллями можна пом’якшити нещадні закони ринкової 
кон’юнктури, від яких за спостереженнями теоретиків 1940-х років 
(А. Малюца) народне мистецтво втрачало свою первісну живучість 
[3; 4]. Орієнтиром при цьому повинні залишатися теоретичні над-
бання і практичний досвід історичних форм організації народного 
мистецтва в Україні. Мистецтвознавчій науці має належати вирі-
шальне слово в усіх цих процесах. Саме вона, за здоровим глуздом 
і професійною логікою, повинна активно відстежувати і аналізувати 
ці стихійні явища, які захоплюють все ширші простори і несуть не 
тільки позитивні наслідки, а і негативні та хворобливі, серед яких 
найстрашнішим є підміна мистецтва псевдомистецтвом та розтлін-
ня народної мистецької традиції і творчості. Поки ця стихійна ді-
яльність у зародку, мистецтвознавча наука, її фахівці і експерти з до-
помогою державних чинників та зацікавленої громадськості могли 
б надати їй нормальних перспективних параметрів. Далі це стане 
проблемним. 

Без відповідно підготовлених викладацьких кадрів навіть на-
вчальні заклади стають апологетами й розсадниками сувенірного 
кітчу і “матрьошечного” безкультур’я. Матеріальна “вигода” від ді-
яльності таких установ не може стати аргументом на їх користь. Тим 
більше, що вона примарна і може приваблювати лише недосвідчену 

та слабообізнану молодь, яка, однак, відчуває зацікавленість мис-
тецтвом. І звичайно ж, замикаючись в собі, не ставши підсистемою 
академічної художньої освіти України, ХПТУ та “дизайн-школи” 
різного штибу не зможуть належно здійснювати своє покликання.

Про необхідність подолання штучної ізоляції різних рівнів, спеці-
альностей і напрямків мистецької освіти в атмосфері “старих пере-
городок” говорив академік Федір Шмідт ще на початку 1920-х років 
[10]. Тоді, як і тепер, мистецьким навчальним закладам різних рів-
нів та напрямків бракувало як офіційних, так і внутрішніх зв’язків. 
Академік широко розглядав це питання, охоплюючи музику, театр, 
образотворче та декоративно-ужиткове мистецтво, і висував про-
граму виховання митців-педагогів енциклопедичного розмаху [10]. 
Здається, що митці-педагоги – енциклопедисти з точки зору освіт-
ньої практики – розкішна мрія або ж справа далекого майбутнього, 
а повертаючись до дня нинішнього, слід заакцентувати ще одну чи 
не найважливішу особливість мистецької освіти та її досліджень. 
Якщо зміст мистецької освіти може бути надзвичайно строкатим і 
змінним у часі, то вимоги до її головного продукту видаються ста-
більними. Це якість вишколених фахівців, педагогів, дослідників 
тієї чи іншої мистецької професії та разом і визначаючі цю якість 
мистецькі твори. Без орієнтації на цей кінцевий продукт не можна 
обійтися, якщо хочемо пізнати історичну, теоретичну чи прикладну 
роль мистецької освіти. 

Наука, що покликана визначати художню якість творів та дава-
ти характеристику мистецьким процесам – мистецтвознавство – за 
логікою і природою речей має взяти на себе провідницьку роль се-
ред інших суміжних наук, що вивчають мистецькоосвітню сферу. 
У цьому контексті найголовнішою вимогою розмежування понять 
“художньо-промислове”, “декоративно-ужиткове” чи всеохоплюю-
чого поняття дизайну повинна стати первинна ідейна основа цих 
явищ. Так, художньо-промислова освіта історично сповідувала ав-
торство ремесла, творення художнього образу і змісту речі. Вона 
ніколи не підкорялася “релігії машини”, тоді як становлення кла-
сичної дизайн-освіти відбувалося саме під всеохоплюючим знаком 
машинізації та масовості, вужчого стремління до прагматизму та 
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функціонального проєктування [8]. Нині ж самодостатність філо-
софії декоративних мистецтв зневажливо ігнорується навіть окре-
мими професорами – очільниками кафедр декоративно-ужиткового 
мистецтва. На мою думку, ми не маємо ламати цю філософію на 
догоду “контемпу”, а вибудовувати нові вектори її розвитку.

Про циклічність і актуальність мистецькоосвітніх ідей, закоріне-
них в архаїчній та новій філософії, свідчить серед багатьох прикла-
дів один достатньо красномовний факт. У 2018 році група шведських 
дизайнерів здійснила дослідницький тур по Українських Карпатах. 
Метою цього турне стало вивчення традиційного, екологічно чисто-
го творення речей руками, без електрики. Звісно, у декоративному 
мистецтві горян шведські дизайнери знайшли велику поживу для 
збагачення історичним досвідом. Знаковою подією у цьому контек-
сті є й те, що косівська кераміка у 2019 р. була внесена до скарбниці 
Світової спадщини ЮНЕСКО. Але що спричинило таке зацікавлен-
ня? В сучасній Швеції, як і в багатьох інших розвинених країнах 
світу, люди вкотре постали проти масового виробництва речей, які 
шкодять екології, проти естетики стандарту. Та й світові економічні 
форуми, зокрема у швейцарському Давосі, перетворюються на фо-
руми з екології. Людство знову прагне предметів “з душею”, речей, 
у яких криється архаїка істини.

Висновки. Як і століття тому, декоративно-ужиткове мистецтво 
потребує чергової хвилі соціокультурної реабілітації. Маю на увазі 
не лише народне мистецтво і ремесло. Поруч із ними, низка кри-
зових явищ охопила і сферу професійної декоративно-ужиткової 
творчості. Адже досвід формування сучасного матеріально-про-
сторового середовища людини часто-густо опирається на цифрову 
ілюзорність 3-D проектів, у яких не залишається місця для реалі-
зації унікального досвіду професійних майстрів-творців, фахівців 
по роботі з матеріалом (глиною, металами, деревом, склом тощо).  
В умовах сучасної проєктної практики лінгвістичний додаток “етно” 
не забезпечує глибинної, філософсько-естетичної суті дизайнер-
ських ідей та цінностей. Звісно, якщо вони не оперті на традиційну 
духовну основу, на символьно-знакові елементи декору, на руко-
творність та технологічні вміння зробити матеріальний твір. Якіс-

ним індикатором нових соціальних запитів стали численні “вистав-
ки-реквієми”, наприклад “Лабіринти Львівської експериментальної 
кераміко-скульптурної фабрики” (2020) як свідчення знищення ве-
личезного пласту художньої культури. На їхнє місце вже прийшло 
чуже, або глобалізоване мистецтво. Україна випала з тривалого істо-
ричного періоду активного формування промислового дизайну, рів-
но ж як і активного формування модерністичних і постмодерніст-
ських течій в пластичних мистецтвах. Саме тому Україна має шанс 
на своєрідне засвоєння величезного досвіду майстерності художни-
ків-ремісників у контексті нових дизайнерських напрямків, що ак-
тивно розвиваються: екологічного, етноромантичного, галерейного, 
колекційного тощо.

Як діяти у цих обставинах термінологічної та міжгалузевої дифу-
зії? Насамперед, слід усіма можливими засобами піднімати престиж 
декоративних мистецтв та ремесел у руслі нинішньої екологічної 
політики. Слід системно розвивати програму відродження вітчизня-
них мистецько-культурних індустрій. Зокрема, у формі художньо-
індустріальних парків, що включають образотворчі та декоратив-
но-ужиткові види мистецтва, рукотворний екодизайн, традиційні 
осередки народних промислів, реставраційні майстерні, програми 
культурного туризму, ярмарки, фестивалі ремесел, виставки, майс- 
тер-класи. Мистецтвознавча та культурно-просвітницька робота 
має бути спрямована на нові форми кураторської роботи, зокрема, 
на зразок проекту “Арттекстиль. Інтеграція мистецтв” [1]. На по-
пуляризацію та організацію мистецького потенціалу талантів, на 
формування експертних та мистецьких груп навчальної практики, 
на створення культурно-мистецького продукту як унікального об-
личчя регіонів, а відтак – на сучасне переосмислення мистецьких 
традицій [9]. 

Соціокультурний та екологічний вплив такої програми дій оче-
видний: зокрема, це створення екологічно чистої системи пере-
важно рукотворного виробництва, екодизайну, базованих на відро-
дженні декоративних мистецтв, традиційних ремесел, і як результат 
– розвиток екотуризму та культурної свідомості загалом. Мистець-
коосвітні заклади мали би відіграти при цьому провідницьку роль, 
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адже при всіх потрясіннях, які переживало мистецтво, і навіть при 
загрозах його самобутності мистецька освіта завжди залишалася чи 
не єдиною надійною твердинею, яка зберігала і обстоювала його ін-
тереси. Нині перед людством цілком очевидно постали екологічні 
загрози виживання. У цьому контексті напрацьована тисячоліттями 
філософська мистецькоосвітня спадщина, базована на естетичних 
категоріях краси і космічної гармонії, продовжує бути актуальним 
орієнтиром для розбудови нових векторів розвитку екологічного ди-
зайну, декоративно-ужиткового мистецтва та ремесла.
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Rostyslav SHMAGALO

DECORATIVE AND APPLIED ART: PHILOSOPHICAL
AND EDUCATIONAL PRINCIPLES OF DEVELOPMENT

AND MODERN CHALLENGES

It is emphasized that modern problems of development of decorative arts in 
the conditions of interspecific and terminological diffusion should be solved on 
the basis of profound philosophical self-awareness of the phenomenon which 
has millennial traditions, practical and theoretical experience. Ukraine has a 
chance to master the vast experience of craftsmanship of artists in the context of 
new design trends that are actively developing: environmental, ethno-romantic, 
gallery, collection, etc. It is recommended to raise the prestige of decorative 
arts and crafts in line with current environmental policy. Systematically develop 
the programme of revival of domestic art and cultural industries, in particular 
in the form of art and industrial parks, including all kinds of art, handmade 
eco design, traditional centers of folk crafts, restoration workshops, cultural 
tourism programmes, fairs, craft festivals, etc.

Ecological, social and cultural impact of such a programme of action in the 
creation of an environmentally friendly system of production, eco design, revival 
of decorative arts and crafts, and as a result – the development of eco-tourism 
and cultural consciousness in general. 

Results. Basic philosophical and aesthetic origins of the phenomenon of 
decorative and applied art in the context of art and related design education, 
as well as the bank of basic ideas and principles of its progress in the time 
continuum are determined. There also have been traces social and cultural 
values   acquired over the centuries, relevant for different historical periods and 
modern challenges, facing the art and education sphere.

Scientific novelty. Determining of the philosophical and aesthetic principles 
of the functioning of decorative and applied arts in line with art and design 
education, its timeless universal social and cultural values.

Practical significance. The research will contribute to the formation of 
a deep, philosophical and aesthetic level of worldview perception of the 
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phenomenon of decorative and applied arts, art and design education, the 
development of guidelines for the implementation and design of new creative 
ideas in art, education and eco design.

Keywords: philosophical and educational bases, aesthetic, social and 
cultural values, art and design education, new social demands.
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МИСТЕЦТВО СКУЛЬПТУРИ
У ПРОФЕСІЙНІЙ ПІДГОТОВЦІ СТУДЕНТІВ-ДИЗАЙНЕРІВ

Скульптура – один із видів образотворчого мистецтва, який відіграє 
важливу роль у діяльності дизайнера, формуючи об’ємно-просторове мис-
лення. Це показано на прикладі аналізу зразків виробів із історії мебляр-
ства. У статті проаналізовано, які акценти треба розставити, виконую-
чи навчальні завдання зі скульптури, щоби застосувати отримані знання 
студенту-дизайнеру у майбутній професійній діяльності. Аналізується 
методика виконання завдання у рельєфній академічній та декоративній 
скульптурі. Велике значення приділено декоративному вирішенню завдань 
зі скульптури, оскільки це придасться для майбутньої проектної діяль-
ності дизайнера. У перспективі подальших досліджень – провести дослі-
дження значення мистецтва скульптури для дизайну середовища.

Ключові слова: мистецтво скульптури, декоративне вирішення, баре-
льєф, композиція, студент-дизайнер.

Постановка проблеми. Викладання предметів художнього ци-
клу відіграє важливу роль у навчальній підготовці майбутніх дизай-
нерів. Адже для створення образу у майбутній дизайнерській діяль-
ності фахівець повинен добре володіти як рисунком, живописом, 
так і скульптурою. Особливості створюваних студентами проєктів 
меблів та інтер’єру у тому, що проєктовані вироби повинні знахо-
дитись у реальному просторі. Тому викладання предметів, які фор-

мують об’ємно-просторове мислення студентів, повинно займати 
важливе значення.

Серед таких предметів виділимо, зокрема, дисципліну “скуль-
птура”. Відомо, що, на відміну від інших предметів художнього ци-
клу, як рисунок, живопис та ін., у скульптурі об’єм існує не на кар-
тинній площині чи у ілюзорній уяві, а у реальному просторі. Окрім 
того, виконання завдань дисципліни “скульптура” дає уявлення про 
пластичні можливості предметних форм, синтез мистецтв, декора-
тивні можливості скульптури в історії дизайну меблів, предметно-
просторового середовища тощо. Таким чином, вивчення студен-
тами спеціальності “дизайн” дисципліни “скульптура”, поруч із 
низкою інших, має таке важливе завдання як формування об’ємно-
просторового мислення майбутнього дизайнера. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Зазначимо, що із пи-
тання викладання скульптури для дизайнерів, на відміну від таких 
дисциплін як “композиція”, “малюнок” чи “живопис”, опублікова-
но невелику кількість робіт. Класикою для мистців є відома книга 
Е. Лантери “Лепка” [2]. У ній зібрано методичний матеріал із ви-
конання творів зі скульптури. Серед авторів незалежної України 
виділимо працю О. С. Красноголовця “Основи скульптури” [1]. Із 
останніх видань можна згадати публікації із викладання дисципліни 
“скульптура” Р. В. Одрехівського  [3: 4]. Серед статей, присвячених 
розвитку мистецтва скульптури, опублікованих останнім часом, ви-
ділимо працю О. Собкович, опубліковану у “Віснику Закарпатської 
академії мистецтв” (№ 10, 2018), “Скульптура Закарпаття – станов-
лення та особливості пластичного розуміння” [5]. Однак у цих та 
деяких інших виданнях мало приділено уваги значенню мистецтва 
скульптури у навчальній підготовці та практичній діяльності дизай-
нера.

Метою статті є провести дослідження із значення мистецтва 
скульптури у навчальній підготовці та професійній діяльності ди-
зайнера.

Виклад основного матеріалу. Студентам-дизайнерам рекомен-
дується виконувати завдання як із круглої, так і з рельєфної скуль-
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птури. Скульптурний барельєф голови та фігури людини, поруч із 
розписом, інкрустацією та іншими способами декорування, також 
здавна був поширеним у художньому оздобленні меблів, архітектур-
них споруд тощо. Наприклад, меблі з гробниці фараона Тутанхамо-
на (ХІV ст. до н. е.), меблі із стародавніх Помпей (I ст. н. е.) та ін.

Показовим є виконання барельєфу із моделі класичної гіпсової 
голови. Для наочності можна продемонструвати ілюстрацію тако-
го відомого зразка класики світової скульптури та історії меблів, як 
так званий у історії мистецтва “Трон Людовізі” (Стародавня Греція, 
близько 460 року до н. е.). Дивуємось, як через біг століть доля збе-
регла для нас таку чудову пам’ятку світової скульптури, барельєф, 
виконаний у мармурі, який, як розуміємо, декорував боковини та 
спинку мармурового трону. Показ цих та інших пам’яток скульпту-
ри є необхідним при виконанні завдання студентами із ліплення 
класичного (грецького) барельєфу. Окрім того, цей твір демонструє 
застосування конкретно даного завдання у історії меблів на практиці.

Студенти ліплять барельєф голови із круглої моделі. Таким чи-
ном, при виконанні цієї роботи вони вчаться правильно передати у 
барельєфі об’ємно-просторове скорочення круглої голови до пло-
щини фону. Таке ж завдання, як бачимо із зразка “Трону Людовізі”, 
виконували і давньогрецькі майстри. 

Важливо також ставити головні навчальні завдання на кожному 
етапі роботи. На гладкому глиняному фоні стеком для ліпки або ін-
шим загостреним предметом наноситься рисунок гіпсової класич-
ної голови, шиї аж до яремної ямки. Для класичного барельєфу най-
кращим є профільне положення голови. Не варто у барельєфі ліпити 
голову у ракурсному положенні чи передавати деталі, які спрямова-
ні у перспективу. Ці положення у барельєфі будуть малозрозумілі. 
Навіть видатні майстри скульптури прагнули уникати у барельєфі 
ракурсних і перспективних скорочень. Проліплюючи кожну деталь 
гіпсової голови, зокрема, необхідно постійно порівнювати її не тіль-
ки з іншими деталями голови, але із іншими складовими цієї ж де-
талі. Так, моделюючи мочку вуха, слід порівнювати її із завитком, 
протизавитком цього ж вуха тощо. Проробляючи пасма волосся, 
студент повинен стежити, щоб вони розташовувались за формою 

голови. Узагальненість форми завершує виконання завдання. Під-
водяться підсумки проведеної роботи. Якщо виявлені якісь недолі-
ки, допущені на попередній стадії, їх необхідно виправити. Переві-
ряється загальний стан роботи: пропорції частин голови, характер 
форми тощо. На останньому етапі особливу увагу варто звернути на 
округлість та узагальненість форми, відсутність “провалів” у трак-
туванні опуклості. Наявність методичних стендів у аудиторії, де 
проводяться заняття, сприяє більш успішному виконанню завдання. 

Важливе місце в історії меблярства займає барельєф фігури. 
Мета завдання виконання копії барельєфу фігури людини із гіпсової 
моделі – навчитись ліпити барельєф фігури людини засобами акаде-
мічної скульптури та вивчити застосування рельєфу фігури людини 
в історії дизайну меблів. 

Оздоблювали скульптурними рельєфами із зображеннями фігури 
меблі і у Стародавній Візантії. Візантійські меблі, за винятком дея-
ких виробів церковного призначення, до нашого часу не збереглись. 
Одним із найкращих збережених зразків є крісло архієпископа Мак-
симіліана (VІ ст. н. е.), що зберігається у архієпископському музеї м. 
Равенна в Італії. Дерев’яний каркас крісла оббитий пластинками із 
слонової кістки з рельєфними зображеннями повнофігурних поста-
тей Євангельських персонажів. Окрім того, трон декорують різьб-
лені смуги із зображеннями символів Пресвятої Євхаристії (плоди 
та листя винограду), тварин та птахів.

Широко застосовувався барельєф із зображенням фігури людини 
у декорі меблів епохи Ренесансу і бароко. Починаючи з епохи Рене-
сансу, формотворення має плановий характер. Предмети спочатку 
проєктують на папері, а лише згодом виконують у матеріалі. Кіль-
кість декоративних мотивів, що вживаються у декорі ренесансових 
меблів, велика: різноманітні за формою колони, пілястри, герми, 
купідони; інші форми виступів, які завершуються у верхній части-
ні фігуративним, переважно рельєфним зображенням. Інколи таке 
пластичне збагачення меблевого виробу опуклими формами супро-
воджується впуклими формами, такими як ніші, заповнені різними 
зображеннями, часто фігуративними. 
© Р. Одрехівський
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Композиція барельєфу у порівнянні з композицією у круглій 
скульптурі відзначається своєю специфікою. Так, рельєф оглядають 
лише з одного боку, тоді як композицію, виконану у круглій скуль-
птурі, – з усіх боків. Зовнішній контур силуету фігури сполучається 
з плінтом під прямим кутом, або “під конус” (з незначним розши-
ренням – до фону). Класичний грецький рельєф передбачає невисо-
кий виступ над фоном, фігура моделюється округло, не врізається у 
фон, як у контррельєфі. 

Нанесений на плінт рисунок прокладають глиною. Аналогічно 
до роботи над рисунком, прокладка здійснюється по всій поверхні 
фігури одночасно до набрання необхідної висоти рельєфу. Корегу-
ючи пропорції фігури та її деталей, потрібно декілька разів відійти 
від постановки на певну відстань і порівняти прокладену фігуру із 
оригіналом гіпсового зліпка. На відстані краще видно помилки у 
передачі пропорцій. Необхідно корегувати пропорції фігури доти, 
доки вони не будуть відповідати заданій постановці.

Зображаючи складки одягу на фігурі, варто звернути увагу на за-
кономірність їхнього розташування залежно від конструкції анато-
мічної побудови тіла. Необхідно в першу чергу звертати увагу на 
ті місця фігури, де одяг щільно прилягає до тіла і виявляє фігуру. 
Узагальненість форми завершує виконання завдання. Перевіряється 
загальний стан роботи: пропорції фігури, правильна передача руху, 
характер форми, точність передачі елементів фігури під тканиною 
одягу тощо.

Освітлення моделі та роботи, над якою працює студент, повинно 
виразно підкреслювати рельєфність та опуклість форм постановки. 
Для класичного рельєфу найкращим освітленням є верхнє або боко-
ве (бажано з лівого боку). Вважається, що саме при такому освітлен-
ні читабельність грецького барельєфу є найкращою. 

Власне, цих вимог студент повинен дотримуватися під час ви-
конання двох вищепроаналізованих завдань із виконання рельєфу 
голови та фігури людини. Адже власне барельєф – це вид рельєфу, 
який, на нашу думку, є чи не найкращим для декорування меблів.

Опановуючи мистецтво скульптури, майбутньому дизайнеру 
варто також виконати інші завдання, метою яких є не тільки сугу-

бо академічне, але, наприклад, декоративне вирішення постановки. 
Такі проблеми навчитися вирішувати також необхідно, адже вмін-
ня декоративно виконати скульптурні завдання, як і вищепроана-
лізовані академічні, допоможе студентові у майбутньому в одному 
із основних предметів для студента-дизайнера – це проектуванні. 
Адже студенти-дизайнери вдало виконують декоративно трактовані 
постановки із малюнку та живопису. 

У декоративному рельєфі краще уникати ракурсних скорочень, 
оскільки виконання їх у цьому завданні буде дуже складним. Реко-
мендується використовувати ортогональну проекцію. Окрім того, 
працюючи над таким завданням, а саме – за темою “Стародавнє міс-
то”, студенти поглиблюють свої знання не тільки з історії мистецтва 
та архітектури, але й з історії рідного краю. А також можуть засто-
сувати свої навики та знання, отримані під час виконання зарисовок 
на літній практиці із рисунка та живопису. Адже, працюючи над та-
ким завданням під час проведення літньої практики, або на заняттях 
зі скульптури, студенти виконують початкові ескізи та зарисовки.

Висновки та перспективи подальших досліджень. Дисципліна 
“скульптура”, як і багато інших предметів художнього циклу, тісно 
пов’язана із низкою інших предметів, які вивчають студенти спеці-
альності “дизайн”. Адже мистецтво скульптури завжди відігравало 
важливе значення у дизайні просторового середовища міста, у деко-
рі інтер’єру та меблів. У перспективах подальших розвідок потребує 
ширшого дослідження значення мистецтва скульптури та дизайну 
не тільки у дизайні меблів, але й у дизайні предметного та просто-
рового середовища. Спектр проблем у дослідженні взаємозв’язку 
мистецтва скульптури настільки широкий, що відкриває надзвичай-
но широке поле для діяльності дослідників мистецтва.
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Roman ODREKHIVSKYI

THE ART OF SCULPTURE IN THE PROFESSIONAL
TRAINING OF DESIGN STUDENTS

Sculpture is one of the fine arts that plays an important role in the 
designer’s activities, shaping volume-dimensional thinking. In sculpture, in 
contradistinction to drawing and painting, volume exists in real space. This 
should be understood by students while performing their academic work. 

Objectives. The purpose of this article is to show the role of the art of 
sculpture in the training of a design student.

Methods. The method of art analysis is dominant. However, in some places, 
including retrospective comparisons with design monuments, comparative 
historical, analytical and other methods have been applied.

Results. The results of the research support the idea that the art of sculpture 
plays an important role in the figurative and artistic decision of design works. In 
particular, it is also shown in the examples from the history of furniture design.

During the educational process, students-designers are recommended 
to perform works of relief and round sculpture for a better understanding of 
three-dimensional thinking. Tasks of the relief of the head and human figure 
are especially important. Greek classical bas-relief is the best example of such 
works. It is worth to make a few training copies. The canons of Greek bas-relief 
should be followed when performing these tasks. First of all, it is the integrity 
of the form, the absence of forgery of details, properly modeled planning. The 
lighting of the model and the work that the student is working on should clearly 
emphasize the relief and convexity of the forms of staging. And it should take into 
account the constructive and anatomical construction of the human figure and 
head. The furniture with bas-relief decor of different eras: Byzantium, Middle 
Ages, Baroque and other periods are noteworthy.

Mastering the art of sculpture, the future designers should also perform 
other tasks, the purpose of which is not only purely academic. To improve the 
understanding of decorativeness in the design, it is recommended to perform 
decorative reliefs. For example, on the topic of “Ancient City”. Decorative style 

will help to understand better the culture of design. While working on this topic, 
students deepen their knowledge not only of the history of art and architecture, 
but also of the history of their country. It is best and most convenient to perform 
the set works of sculpture in a soft material – clay or plasticine.

Conclusions. The art of sculpture has always played an important role in the 
design of the spatial environment of the city, in interior decoration and furniture. 
The results of the study can be used in the process of teaching of designers, 
during lectures of the history of design and sculpture.

Keywords: аrt of sculpture, decorative decision, bas-relief, composition, 
future designers.
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VAN-E ÉLET A GUTENBERG GALAXISON TÚL?
A TECHNIKAI FEJLŐDÉS HATÁSA A MŰVÉSZI

KIFEJEZÉS VÁLTOZÁSAIRA
ЧИ Є ЖИТТЯ ЗА МЕЖАМИ ГАЛАКТИКИ ГУТЕНБЕРГА? 

ВПЛИВ ТЕХНІЧНОГО ПРОГРЕСУ
НА ЗМІНИ МИСТЕЦЬКОГО ВИРАЖЕННЯ

У статті автор зазначає, що графіка, зокрема друкована, від появи до 
сьогодення була і є щільно пов’язана з досягненнями науки та техніки, де 
іноді прослідковується і зворотній вплив. Друкувальні пристрої звільнили 
інформацію від обмежень часу та простору, що особливо вплинуло на фор-
мування культур Єрихону, Міжріччя, Індії та ін. вже від VII тис. до н.е. 
Перші валики для друку робили з дорогоцінних металів, каменю, слонової 
кістки, дерева тощо. Але найбільш наближені засоби друку до Гуттен-
бергівського були в Китаї. Саме вони створили першу друковану книгу, так 
звану Діамантову сутру, у 898 році з позитивної кам’яної форми. З цього 
часу починається розвиток і поступове вдосконалення друкарства. 

Після виникнення цифрового зображення технічні особливості друку 
кардинально змінилися, що перевернуло уяву про графіку й відкрило зовсім 
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нові перспективи. У цифровій графіці ми також зустрічаємося з низкою 
проблемних завдань: калібрування, вибір формату, фарби тощо, відповід-
но щоб видрук був якісним. Для виконання принта необхідно стільки ж 
уваги та скрупульозності, як і в минулому столітті при виготовленні лі-
тографії. Традиційна і сучасна графіка не повинні протиставлятися одна 
одній, адже домінантою у обох є бажання відтворення творчої ідеї. По-
треба у постійності та динамічних змінах корелюються станом та плин-
ністю, які формують наші орієнтири у часі та просторі. На основі цього 
традиційна графіка з усталеними техніками може існувати й розвивати-
ся, зазначає автор, як субстанція постійності. Натомість комп’ютерна 
графіка перебуває у постійній динаміці, де швидко відбувається деакту-
алізація ще вчора прогресивного й сучасного, що напряму залежить від 
технологічних інновацій. 

Автор публікації наводить діаграми змін актуальних графічних тех-
нік в Угорщині протягом 1980–2008 рр. Також зазначає, що на сучасних 
виставках тільки менше половини творів виконано у традиційних тех-
ніках, серед яких 90 відсотків – шовкодруків. Автор зауважує, що у ХХ 
столітті Інтернет відкрив можливість майже повного доступу до ін-
формації, зокрема творів мистецтва. Дослідник підкреслює, що сьогод-
ні можна не фотографувати Пізанську вежу або мавзолей Леніна, а до-
статньо придбати доступ і можливість завантажити професійне фото 
з Інтернету, вибравши серед масиву цікавих ракурсів і якісних зображень. 
У комп’ютерних іграх, так само, граючий особисто формує образ свого 
героя через вибір аксесуарів, зброї, кількості життів, їх протяжності. 
Тобто процес інтелектуальної або творчої праці змінюється відбором 
вже готових прототипів або творів, які ми підбираємо на дигітальних 
платформах чи галереях. Подібна ситуація в 3D моделюванні й музиці. 

Але разом з цим відчуваємо, навіть аналізуючи Інтернет, інтенсивний 
потяг споживача до справжніх творів, подібно, як в харчуванні – до біо-
продуктів. Людина хоче відносної стабільності, але не любить шаблонів, 
а особливо – клонування. Приміром, якщо дві жінки проїдуться в ліфті 
в однакових блузках, то настрій в них буде зіпсовано на цілий день. На-
справді, у віртуальній реальності (Virtual reality) справжній простір роз-
чиняється видуманим світом.

Після модерну та постмодерну збільшується можливість вибору, та 
разом з цим і відповідальність у мистецькому просторі. Але до берега при-
плисти ми зможемо тільки за допомогою компасу, де є почуття й інте-
лект, мораль та вираження, повага до матеріалу та фахові знання, які 
формуються в залежності від інноваційного сприйняття та вимог часу. 

Ключові слова: графіка, графічні техніки, традиція, сучасність, Угор-
щина.

A grafika és különösen a sokszorosító, grafika a kezdetektől a 
jelenkorig rendkívül szorosan kapcsolódott és kapcsolódik a technika 
és tudomány eredményeihez és elmondható, hogy vissza is hatott 
rájuk. A sokszorosítás első jeleinek a különféle pecsételők, pecsételő 
hengerek tekinthetőek, amelyek lehetővé tették, hogy az információ 
függetlenné váljon a tértől és időtől, tehát az információátadásnak ne 
legyen feltétele a személyes kapcsolat, párhuzamosan több helyszínen 
és időben valósulhasson meg. Ez döntően hatott a nagy folyam menti 
kultúrák, államalakulatok kialakulására (Jerikó, Indus-völgyi civilizáció, 
Mezopotámia stb.) már az i.e. VII évezredtől. Ezek a pecsételő hengerek 
különböző anyagokból készültek: nemesfémből, kőből, elefántcsontból, 
fából stb. A kínaiak kísérletei közelítették meg leginkább a nyomdászat 
gutenbergi formáját. Ők készítették az első könyvnek számító 
nyomtatványt, a Gyémánt Sutrát, i. sz. 868-ban, kőtáblába vésett pozitív 
formáról [1]. Innentől kezdve a nyomtatás technikája az évszázadok 
során egyre tökéletesebbé vált, és ahogy fejlődött változott, vele együtt 
alakulták át a kor kihívásainak megfelelően a művészi kifejezés formái 
is. A digitális kép létrejötte és az ehhez kapcsolódó nyomtatási technikák 
alapvetően megváltoztatták a sokszorosításról és általában a grafikáról 
való elképzeléseinket és teljesen új perspektívákat nyitottak. Egy dolog 
azonban változatlanul megmaradt, mégpedig a várakozás izgalma, 
hogy sikerül-e a művész elképzeléseit maradéktalanul materiálisan 
megvalósítani, anyagban megjeleníteni. A nemes, hagyományos grafikai 
technikáknál is számtalan akadály merülhet fel pl. a nyomóforma 
maratásától elkezdve a festékminőségen át a nyomtatásig, a digitális 
technikák esetében ugyanúgy számos problémát kell leküzdeni – 
képformátumok, kallibrálás, nyomtató festékek stb. – hogy a nyomat a 
várt minőségben szülessen meg. A művészi digitális print létrehozásához 
éppen olyan odafigyelésre és gondosságra van szükség, mint ahogyan a 
múlt század litográfusai tették azt a saját korukban az adott technikájukkal. 
A digitális- és a tradicionális-nyomatok nem kell, hogy egymás ellentétét 
képezzék, hiszen összeköti őket az alkotói szándék kifejezése. Az eltérő 
anyagok, anyagminőségek, kifejezési módok alkalmasak lehetnek 
a világ polaritásának leírására is. A viszonylagos állandóság és a 
viszonylagos változás, mint az állapotszerűség és a folyamatszerűség 
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meghatározzák az alapvető térben és időben történő tájékozódásunkat. 
Ezek szerint tradicionális grafika anyagai és technikái joggal lehetnek 
a viszonylagos állandóság megtestesítői, hiszen az emberi léthez képest 
jelenléte és tartóssága akár ezer évben is mérhető, kifejezésmódja 
kiforrott, bár folyamatosan változó. Az alapanyag alapvetően papír, 
mely ma még mindig a legbiztonságosabb általános adathordozó. Ezzel 
szemben digitális technikák, így a digitális grafika állandó változásban 
van és az elévülése rendkívül gyors. Az élettartam változó. A különféle 
cégek által gyártott festékek és papírok, valamint a környezet egymásra 
hatása nem kiszámítható. A hetvenes években készített fénymásolatok 
körülbelül mostanra tűnnek el nyomtalanul. De ez nem jelent minden 
esetben tragédiát, csak akkor, ha a rajta lévő információ nem pótolható. A 
digitális eszközök változásával átalakul a kifejezésmód is. Mára a 80-as 
évek számítógépes grafikai világa inkább csak korleíró jelenséggé vált és 
a mai kor szemlélete számára érthetetlenül egyszerű. A digitális printek, 
mint általában a digitális eszközök a napi, vagy rövidtávú információt 
jelzik, jelképezik, amelyek megléte létfontosságú, hiszen ebben a korban 
élünk, de rohamos elévülésük természetes folyamat.

A tradicionális és a digitális grafikai technikák ötvözése akkor jár 
eredménnyel, ha mindegyik a saját nyelvén beszél és az információnak 
azt a rétegét hordozza, amely számára adekvát, az állandóság és a 
változás tükrében.

Az évszázadok során a technikai újítások, a különféle találmányok 
folyamatosan jelen voltak a képzőművészetben, azonban igazán nagy 
hatásuk csak akkor volt, ha a művészi kifejezés változásának igénye is 
megvolt a társadalom részéről. Az a részletező aprólékos ábrázolásmód, 
amit az olajfestés technikája tesz lehetővé, akkor vált teljessé, amikor a 
megrendelő elvárásai ezt megkövetelték. A XIII. századi temperafestés 
folyamatosan alakult át olajfestéssé, ami együtt járt a látványszerű 
ábrázolás előtérbe kerülésével. A valósághoz kötődő viszony átalakulása 
magyarázza azt is, hogy a perspektivikus ábrázolás önmagán túlmutató 
jelentőségre tett szert [2]. A XIV. század embere már egyre inkább 
önmagát szerette volna viszontlátni minden művészi alkotásában.  
A városok kialakulása és dinamikus fejlődése megváltoztatta a hithez 
való viszonyt is. Az a szemlélet, miszerint a testi szem, csak testi dolgokat 

láthat és emiatt az építészetben is a fény lehetőség szerinti kirekesztésére 
törekedtek, folyamatosan megváltozott, a hívő ember már nem “vakon” 
akart hinni, hanem látni akarta az átváltozás misztériumának csodáját. A 
fény szerepe ilyen módon megváltozott, már nem csak szükséges rossz 
a hétköznapi életben való tájékozódáshoz, hanem a túlvilág visszfénye 
[3]. A látható világ már nem csak bűntudattal töltötte el a lelkeket, hanem 
büszkeséggel is, ez emberi teremtő akarat megnyilvánulásainak példáit 
mutatta. A gótika hatalmas katedrálisai a teremtő emberi közösségek 
hatalmas évszázadokra szóló kordokumentumai is [4]. Nem véletlen, 
hogy a látható világ megismerésére és ábrázolására való törekvések, 
mely korokban erősödnek föl, vagy szorulnak időlegesen háttérbe. 
Természetesen ezt is a társadalmi igény határozza meg, gondoljunk 
itt olyan társadalmakra ahol ma a kép megjelenése már önmagában is 
bűn volt, nem hogy a törvényszerűségeivel való foglalkozás [5]. Az 
“ikonoklasztázia” mint jelenség szinte minden vallásban és kultúrában 
előfordul, de különös jelentőséget mindig akkor kap, amikor despotikus 
uralmi forma valósul meg, a kép bálvánnyá válik, túlemelkedik önmagán 
így egyesek egekbe emelik, mások pusztítják. 

Amikor tradicionális nyomtatási technikát és digitális printet egyszerre 
alkalmazunk, tekintettel kell lennünk arra is, hogy az anyagok egymással 
hogy fognak viselkedni. Milyen reakcióba lépnek a környezetükkel, a 
levegő páratartalmával, savaival, lúgjaival szennyező anyagaival? Fel 
kell mérni azt is, hogy a különféle nyomatoknak mennyi a várható 
élettartama és mennyire áll ellen az UV sugárzásnak. Természetesen az 
is fontos szempont, hogy amit közölni szándékozunk a művel azt milyen 
időtartamra szánjuk. A napi aktualitások is lehetnek rendkívül fontosak, 
de nem érdemes őket kőbe vésni, bár azt nem tudhatjuk előre, hogy a 
jövő század embere miből fog meríteni és mi fogja majdan kirostázni 
az értékeket, de ha meg sem marad számára semmi, akkor válogatnia 
is nehéz lesz. Az emberiség eddigi kultúrája sem mindig érték alapján 
szelektálódott és csak reménykedünk abban, hogy az eltelt évezredek 
a legértékesebb alkotásokat őrizték meg és Sziriát oszlopainak titkos 
tudása nem veszett el végleg. Az írás szerint az egyiket égetett agyagból a 
másikat kőből készítették, hogy se a tűz, se a víz ne tudja elemészteni [6] 
és felrótták rá az akkori emberiség minden tudását. Lehet, hogy túlzásnak 
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tűnik egy grafikai technika kapcsán ilyen időtávlatokat felemlegetni, de 
Hamvas Béla szerint “bolond, aki nem az öröklétre rendezkedik be” [7]. 
Pontosan soha nem tudhatjuk előre, csak sejthetjük, hogy mi az, ami 
fontos, vagy fontossá válhat. Mégis, ha ilyen kockázatokkal jár, hogy a 
begyakorlott és évszázadok óta jól működő technikákat még nem teljesen 
kiforrott alkalmazásokra váltsunk föl, nem lenne-e célravezetőbb, ha a 
kitaposott úton haladnánk? A grafika eddigi története is azt mutatja, hogy 
a kifejezés és magatartás olyan széles skáláját tárja elénk, amelynek 
ma csak töredékét használják az alkotók. Ha végigtekintünk a világ 
meghatározó grafikai seregszemléin, akkor azt tapasztalhatjuk, hogy az 
alkotások alig fele készül hagyományos eljárásokkal és ezeknek is 90 
százaléka szitanyomat, litográfia illetve némileg kevesebb rézkarc. 

A többi tradicionális technika szinte csak nyomelemként van jelen. 
A fameszet, rézmetszet, borzolás, lágy-alap és társaik szinte teljesen 
eltűntek. Az okokat persze lehetne sorolni, hogy miért alakult ez így. Benne 
volt ebben a XX. századi művészeknek és műítészeknek a borzongása 
mindattól, amire ráfogható, hogy akadémizmus, hogy konzervatív és a 
mindenáron való újat akarás a társadalomban, gazdaságban, kultúrában. 
A század hangulatában egyszerre volt jelen a világvége, másrészt a 
“szép új világ” [8] tudata. A tudomány és a technika eddig soha nem 
látott fejlődése megbabonázta a művészeket is. Nem is ok nélkül, hiszen 
a világ egy olyan új képe bontakozott ki a szemük előtt, amelyről azt 
gondolták, hogy az eddigi képalkotási módszerekkel nem írható le.  
A mikro- és makrokozmosz jelenségei, a Föld Holdról készített fényképe, 
a molekuláris méretek láthatóvá tétele, az idő eddig tapasztaltakhoz 
képest töredéknyi megragadása, mikor láthatóvá válik egy puskagolyó 
gyertyalángon való [9] olyan kérdéseket vetett fel, amely nemhogy a 
mezzotinto hiányát, hanem az egész művészet létjogosultságát felveti. 
“Hans Belting, a karlsruhei főiskola művészetfilozófiai professzora, 
valamint Arthur C. Danto, aki New Yorkban a Columbia Egyetemen 
tanít filozófiát, a művészettörténet végéről tudósít bennünket” – írja 
Bak Imre a kortárs képzőművész [10] és folytatja “A művészeket – akik 
természetesen rendületlenül dolgoznak tovább – szintén foglalkoztatják 
ezek az írások”. Tehát először is, nem arról kellene szólnunk, hogy mi 
értelme van grafikai módszerek újszerű alkalmazásának, régi technikák 
leporolásának, felújításának, hanem egyáltalán arról, hogy szükség 
van-e művészetre, létezik-e egyáltalán. Szerencsére erről a közönség, a 
befogadó és az alkotó sem vesz tudomást és a képalkotásnak eddig soha 
nem látott mennyiségével szembesülhetünk. A számítógép és az internet 
demokratizálta a művészetet. A legszélesebb tömegek juthatnak hozzá a 
műkincsek műtárgyak megtekintéséhez, még ha csak virtuális formában 
is. A legjelentősebb múzeumok és gyűjtemények teszik hozzáférhetővé 
féltve őrzött kincseiket, sokszor letölthetően és jó minőségben. Mégis 
annak ellenére, hogy egy karosszékből végignézhetjük Rembrandt összes 
grafikáját, mely a világ minden táján szerte található, nem csökkent, sőt 
nőtt a múzeumok látogatottsága. Hosszú sorok kígyóznak a képtárak 
előtt, hogy egy pillantást vethessenek a vélt eredetire.
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Régi és új képek
Az emberiség történetében talán még soha nem volt annyira fontos, 

vagy csak fontosnak tartott az “új” fogalma a mindenben az “újság” 
keresése. Az új, a nóvum, mint alapvető érték kerül sokszor bemutatásra. 
Ilyen még nem volt, hirdetik úton, útfélen legyen bármiről is szó, 
pedig tudható hogy az újdonság csak egy állapot, amit az idő nagyon 
hamar megszüntet, de ez nem vonatkozik a termék, – legyen bár az 
szellemi, vagy anyagi mivoltú – minőségére használhatóságára. Az 
“új” ilyen típusú megjelenése természetesen összefügg a XIX század 
társadalmi és gazdasági változásaival, a nagyipar és a világkereskedelem 
kialakulásával. A világpiac és a fogyasztáson alapuló társadalom hajtja, 
űzi az embereket, akik már inkább fogyasztók, hogy mindig a legújabbat, 
legmodernebbet használd, cseréld ki a régit, dobd el, égesd el. Marinetti 
és társai írták: “Le akarjuk rombolni a múzeumokat, a könyvtárakat, az 
akadémiák minden fajtáját, és harcolni akarunk (...) minden megalkuvó 
vagy hasznos hitványság ellen”. Azóta eltelt száz év és az újabbat még 
mindig és egyre inkább újabbraakarjuk cserélni. holott az új jelző csak 
egy pillanatnyi állapotot jelent és nem az értéket.

“És senki sem tölti az újbort ó tömlőkbe; mert különben az újbor 
megszakasztja a tömlőket, és a bor kiömöl, és a tömlők is elvesznek. 
Hanem az újbort új tömlőkbe kell tölteni, és mind a kettő megmarad. És 
senki, a ki ó bort iszik, mindjárt újat nem kíván, mert azt mondja: Jobb 
az ó” [11].

Ahogyan a XIX. század végéig a művészetet, a kultúrát, de még a 
tudományt is folyamatosan áthatotta a múlt, az egykori aranykor utáni 
vágyakozás, legalább akkora reménykedéssel tekint a mai kor embere 
a vélt jövő felé. Az 1900-as évektől folyamatosan fel- felbukkannak 
olyan nézetek melyekben az a közös, hogy a jelen, a világ szinte 
minden fontosabb problémáját megoldotta és már nem sok hiányzik a 
tökéletességhez. Ezt a hamis illúziót táplálták az egykor állami szintre 
emelt marxista gondolatok is. Az egymást követő válságok és háborúk 
sora, amelyek világméretűekké váltak, arra ébresztették rá az emberiséget, 
legalább is annak gondolkodó részét, hogy amennyiben a tudományos 
technikai fejlődés leáll, akkor az emberiség elpusztul. A globálissá 
vált, problémák katasztrófák sorát indíthatják el, melyekre a tudomány 

jelen helyzetében nincs válasz, így az emberiség lépéskényszerben 
van, folyamatosan meg kell újulnia. George Kubler szerint “Az elmúlt 
három évszázad felfedezései és újításai számszerűleg felülmúlják az 
emberiség egész addigi történetének összes újítását. Az újítások irama 
és száma folytonosan növekedik, mintegy aszimptotikusan közelítve 
egy olyan határhoz, amely talán felülről szab korlátot az emberi 
világmegismerésnek” [12]. Az persze megint egy másik kérdés, hogy 
az újítások egymást követő sorozata jelenthet-e egy lineáris fejlődést 
vagy párhuzamosságokkal és elágazásokkal tarkított tendenciákat 
figyelhetünk-e meg. A témánkhoz kapcsolódó fő kérdés azonban az, hogy 
“Miben különbözik a művészeti újítás a tárgyi világ hasznos újításaitól?” 
[13] Egyáltalán összemérhető-e a két terület. A művészeti újítások egy 
része kifejezetten a tárgyi világhoz kapcsolódik, sőt az ipar, a tudomány 
területéről érkezik. Vajon ha a középkorban az Európát megtizedelő 
pestisjárványok nem szorítják rá az embereket az alapvető higiéniai 
és tisztálkodási magatartásra, és nem terjed el az ágynemű, fehérnemű 
használata, mely együtt járt a len megsokszorozódott termelésével – 
különösen Flandriában – ami megteremtette az olajfestés alapanyagát és 
előállításának lehetőségét, akkor létrejöhetett volna-e a flamand festészet, 
vagy az itáliai reneszánsz? Vagy éppen hogy a flandriai textilkereskedők 
és gyártók, a meggazdagodott polgárság megváltozott képigénye késztette 
arra a művészeket, hogy másképp alkossanak, mint addig? A válasz 
csak látszólag tűnik könnyűnek, feltéve, ha abból indulunk ki, hogy a 
művészet, akár a többi mesterség, csak igényeket elégít ki. De az életet 
nem lehet csak gazdasági, technikai oldalról megközelíteni, mert akkor a 
történelem legnagyobb eseményeinek jó része értelmezhetetlenné válik. 
A művészi megismerés folyamata alapvetően más, mint az élet egyéb 
területeinek feltérképezése. “A művészeti alkotások megváltoztatják az 
emberiség érzékenységét. Az emberi érzékelésből sarjadnak és oda is 
térnek vissza, szemben a tárgyilag hasznos újításokkal, amelyek a fizikai 
és biológiai környezettel állnak kapcsolatban” [14]. Tehát elmondhatjuk, 
hogy a világ ilyen típusú megismerése az egészre irányul, szemben 
az analitikus, elemző magatartással, ahol a részek megismerése az 
elsődleges és az atomizált léttöredékeket próbálja egésszé összerakni. Ez 
a fajta kísérlet éppúgy halálraítélt, mint annak ellentettje, mert ahogyan 
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a részek összessége nem feletethető meg az egésznek, úgy fordítva 
sem igaz, tehát az egészre irányuló figyelem nem pótolhatja a felépítő 
egységek alapvető ismeretét. A manapság annyira elismert tibeti orvoslás, 
mely bizonyos betegségtípusoknál meglepően magas hatékonyságot 
mutat, a belső szervek elhelyezkedéséről és működéséről a fennmaradt 
orvosi ábrák tanúbizonysága szerint vajmi keveset ismer [15]. Röviden 
szólva, a művészi újítás egy azon utak közül, amelyek a gondolkodás 
átformálásához vezetnek, amíg a hasznos újítások a tudás azon körét 
jelölik ki, amelyeknek feltárására az eszközt keresték [16]. Azt, hogy a 
művészeti újítások, a formanyelv változása mennyire nem jár közvetlenül 
együtt a nagyhatású társadalmi mozgásokkal, azt az 1900-as évek elejének 
tendenciái is alátámasztják. A társadalom szerkezete folyamatosan 
változott, az újítások és találmányok sora egymást követte, de forradalmi 
változásokról nem beszélhetünk, ezzel szemben a képzőművészetben 
és az építészetben olyan dinamikus átalakulással találjuk magunkat 
szemben, “mintha egy sor művész hirtelen ráébredt volna, hogy az 
öröklött formák addigi készlete már nem fejezi ki a lét aktuális értelmét” 
[17]. Úgy tűnik, mintha a művészi formák megelőlegezték volna annak a 
világképnek a kialakulását, melyet a tudomány csak néhány év elteltével 
tudott produkálni. A fényképezés technikájával a világra zúdított képözön 
átrendezte a művészet határvonalait. A gépiesített ikon profánná lett. A 
művésznek és közönségnek új mítosz után kellett néznie.

A XX század hozta magával azt is, hogy a látható világ, térben és 
időben kitágult és az elemi részecskéktől a világegyetem óriásaiig 
kerültek be képek jelképes fotóalbumainkba. A képalkotás technikájának 
egyszerűsödésével hatalmas tömeg váltak maguk is képalkotókká, de az 
igazán nagy forradalmi változást az internet jelentette. Az eddig fiókok 
mélyén őrzött képek kikerültek a világhálóra. A közösségi portálok 
szerverein fellelhető képtömegek az emberben azt a képzetet keltik, 
hogy már nem is érdemes képet “csinálni”, mert ami a világon felelhető 
azt már mindet megörökítették. Tehát nem érdemes lefényképeznem 
a pisai ferde tornyot, vagy a “leninmauzólemot”, mert sokkal jobb 
fényképezőgéppel, jobb szögből, ideális fényviszonyok mellett, más 
már sokkal jobban megcsinálta. A dolgom mindössze annyi, hogy a 
jók közül kiválasszam a legjobbat. A böngésző és képkereső szoftverek 

bármilyen képből hatalmas kínálatot nyújtanak, nagyon gyorsan és 
sokféle minőségben. A döntés joga és felelőssége a felhasználóé. 
Ugyanezt a folyamatot figyelhetjük meg a számítógépes, és a most már 
szervesen hozzájuk kapcsolódó egyéb játékok területén is. A játékos előre 
elkészített modulokból építi fel saját magát, ruháját, fegyvereit és még 
az életét is, illetve azt is meghatározza, hogy hány élettel vágjon neki 
digitális virtuális küzdelmeinek. Ezeket stratégiai játékoknak nevezik – 
a gondolkodásmentesítés stratégiája. “Más szóval a digitális kultúrában 
az alkotást a választás váltja fel”. Írja erről a kérdésről Lev Manovich, 
majd így összegez: “Az elektronikus és digitális média megjelenésével 
a művészi tevékenység is hasonlóképpen előre gyártott elemekből való 
választással jár: választunk a festőprogramhoz tartozó ikonok és textúrák, 
a modellezőprogramhoz tartozó 3D modellek, a zeneprogramhoz tartozó 
ritmusok és dallamok közül. Ez az új típusú kreativitás nem áll összhangban 
sem a premodern művészet gyakorlatával, mely a hagyomány kismértékű 
módosításán alapult, sem a modernizmus ellene lázadó teremtő géniusz 
ideáljával. Tökéletesen beleillik azonban a tömegkultúra korába, ahol 
minden gyakorlati tevékenység valamely menüről, katalógusból vagy 
adatbázisból való választással jár” [18].

A szerző ezt a megállapítását 13 évvel ezelőtt tette, ez pedig az 
informatika területén hatalmas idő. Az internet használóknak rá kellet 
jönniük arra, hogy hiába van végtelennek tűnő adatmennyiség a 
hálózaton, mégis ha bizonyos témában elmélyülten akarunk kutatni, 
akkor mindig ugyanazok a képek dokumentumok térnek vissza száz 
helyről és száz alakban, mintha a fájloknak egy furcsa beltenyészete 
zajlana le az atombomba biztos bunkerek szervereinek mélyén. Tisztán 
letapogatható akár az interneten is az a folyamat, hogy a fogyasztóban 
újra megjelenik a valós képekkel szembeni igény, ahogy az étkezésben 
is a frissen elkészített (lehetőleg bio) élelem is előnyben részesül a 
konzervvel szemben, úgy a digitálisan létrehozott képek, vagy grafikai 
termékeknél a legkritikusabb jelző, ami leminősíti az egész terméket 
az, hogy “clippart”. Az emberek kedvelik a viszonylagos állandóságot, 
de nem szeretik a sablonokat, és főleg nem, a klónokat. Ha két nő úgy 
találkozik egy liftben, hogy mindkettőn ugyanolyan blúz van, a napjuk 
el van rontva.
© Б. І. Сепеші
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Az ezredfordulóra létrejött a digitális művészet szinte teljes kelléktára. 
A VR (Virtual reality) álomvilága összemossa a valós teret az elképzelt 
világgal, amelynek veszélyei a jövőre nézve szinte felfoghatatlanok, 
bár az előnyei is mérhetetlenek. Mégis mindezek ellenére az emberek 
egyre nagyobb részében jelentkezik az igény olyan termékekre, amelyek 
természetes módon jönnek létre. Ahol nem érződik a számítógép 
műanyag ízű világa, viszont tapintható és érezhető az anyag minősége, 
illata. Ez az igény még a gépekre is fennáll. A számítógép által vezérelt 
robot gépsorok másodpercenként készítenek el egy kiváló minőségű 
és bármilyen formájú karórát, amelyek annyira pontosak, hogy 
évekig nem kell rájuk gondot fordítani. Ennek ellenére a legnagyobb, 
hagyományos technológiát és technikát alkalmazó svájci óragyárak nem 
mentek csődbe, sőt a kereslet a méregdrága kézzel szerelt órákra inkább 
növekedett. Ez a folyamat kitapintható érzékelhető a képzőművészet 
területén is. A számítógép által, vagy segítségével létrehozott kép, legyen 
az álló-, vagy mozgókép egyre kevésbé áll meg a saját lábán, szüksége 
van valamilyen médiumra, hogy a befogadóval kapcsolatba tudjon lépni, 
és a kommunikáció létrejöhessen. Az 1960-as években még úttörő, 
forradalmi tettnek számított, mikor Ben Laposky létrehozta Oscillon 
[19] képeit, melyek a monitoron, oszcillográfon jöttek létre és ejtették 
ámulatba a nézőt. Mára a helyzet jelentősen megváltozott, a számítógép, 
vagy az általa generált kép egyre inkább a műalkotásnak, installációnak, 
performance-nak csak részét képezi. A művészek érzik, hogy szükség van 
a tér, az atmoszféra és más anyagok bevonására. Az érzékelés csatornáit 
a virtuális valóság kesztyűi és sisakjai sem pótolhatják.

Ez az igény szülte meg azokat a képzőművészeti tendenciákat, 
megnyilatkozási formákat, amelyek a számítógép által felkínált 
lehetőségeket a képi, plasztikai, térbeli kifejezés több ezer éves 
folyamatába próbálják beilleszteni. Ahogyan a számítógép sem 
előzmények nélküli és nem az űrből érkezett hozzánk, hanem évezredek 
tudásának lecsapódása. A római-kori abakusztól hosszú út vezetett 
1820-ig, amikor “Joseph Marie Jacquard olyan mechanikus szövőgépet 
épített, mely automatikusan, külső programozás révén szőtt mintákat: a 
gépet kartonból készült lyukkártya vezérelte, amely a mintákat tárolta. 
A gép széles körben elterjedt, alkalmazták is a szövőiparban, és létezése 

olyan tudósokat befolyásolt, mint Neumann János” [20], aki megalkotta 
a programozás alapelveit és elkészítette az első számítógépet. Tehát a 
tudományban és a művészetben egyaránt folyamatokról beszélhetünk, 
bár ezek nem lineárisak, és bennük van az ugrásszerű változás lehetősége is.

Túl a modernen és túl a posztmodernen megnő a választás lehetősége, 
de a felelőssége is a képzőművészet területén. Mégis a parttalanná válás 
elkerülhető, ha az iránymutató az értelmi- érzelmi vizsgálódás, az erkölcs 
és a kifejezés az anyag tiszteletéből és a szakmai tudásból, valamint 
annak innovatív felfogásából tevődik össze.
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Bela Istvan SEPESHI

IS THERE LIFE OUTSIDE THE GUTENBERG GALAXY?
THE INFLUENCE OF TECHNICAL PROGRESS

ON CHANGES IN ARTISTIC EXPRESSION

The author notes that graphics, in particular, printed from the beginning 
to the present was and is closely related to the achievements of science and 
technology, where sometimes the opposite effect is observed in this article. 
Printing devices freed information from the limitations of time and space, which 
especially influenced the formation of cultures of Jericho, Mesopotamia, India 
and others. already from VII millennium BC. The first printing rollers were made 
of precious metals, stone, ivory, wood, etc. But the closest means of printing to 
Guttenberg were in China. It was they who created the first printed book, the 
so-called Diamond Sutra, in 898 from a positive stone form. From this time the 
development and gradual improvement of printing begins. After the advent of 
digital imaging, the technical features of printing have changed dramatically, 
which turned the idea of   graphics and opened up completely new perspectives.

Traditional and modern graphics should not be opposed to each other, 
because the dominant in both is the desire to reproduce a creative idea. The 
need for constancy and dynamic change is correlated with the state and fluidity 
that shape our landmarks in time and space. Based on this, traditional graphics 
with established techniques can exist and develop, the author notes, as a 
substance of permanence. Instead, computer graphics is in constant dynamics, 
where the progression of the progressive and modern, which directly depends on 
technological innovations, is rapidly being de-actualized.

The author of the publication provides diagrams of changes in current 
graphic techniques in Hungary during 1980–2008. He also notes that in modern 
exhibitions only less than half of the works are made in traditional techniques, 
including 90 percent of silk prints. The author emphasizes that in the twentieth 
century, the Internet has opened up almost full access to information, including 

works of art. The researcher emphasizes that today you cannot take pictures 
of the Leaning Tower or Lenin Mausoleum, but just buy access and the ability 
to download a professional photo from the Internet, choosing from an array 
of interesting angles and quality images. In computer games, too, the player 
personally forms the image of his character through the choice of accessories, 
weapons, the number of lives of their length. That is, the process of intellectual 
or creative work is replaced by the selection of ready-made prototypes or works 
that we select on digital platforms or galleries. A similar situation is in 3D 
modeling and music.

Keywords: graphics, tradition, modernity, Hungary.
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Cвітлана ПРИЩЕНКО,
докторка мистецтвознавства, професорка, завідувачка кафедри гра-

фічного дизайну, Національна академія керівних кадрів
культури і мистецтв, м. Київ, Україна

МИСТЕЦТВОЗНАВЧІ ДОСЛІДЖЕННЯ
РЕКЛАМНОЇ ГРАФІКИ ЯК ПРОДУКТУ КУЛЬТУРИ

Запропоновано методологічні підходи до вивчення рекламної графіки 
для підвищення її художнього рівня та позитивних ціннісних орієнтацій, 
оскільки інтегративний характер рекламної індустрії детермінує відпо-
відні методи досліджень. У статті обґрунтовано використання систем-
но-структурного, соціокультурного, аксіологічного, історико-мистецтво-
знавчого, компаративного, синергетичного і семіотичного методів. Про-
ведено комплексний аналіз рекламної графіки як продукту культури та 
форми соціокультурних комунікацій, а також акцентовано взаємозв’язки 
формотворчих засобів у процесі візуалізації рекламних ідей. Досліджуючи 
рекламну графіку в широкому контексті, особливу увагу авторка звертає 
на її художньо-естетичні та стилістичні проблеми.

Ключові слова: рекламна графіка, візуалізація, стилістика, художня 
образність, естетика реклами.
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Постановка проблеми. Все більш актуальними стають дослі-
дження, присвячені взаємовідносинам дизайну, реклами i худож-
ньої культури для посилення міждисциплінарності та різноманіття 
проєктів. Дизайн сьогодні аналізує творчий досвід минулого з ме-
тою розвитку майбутнього, поєднуючи традиції та інновації, ана-
лізуючи культурні, соціальні, економічні, технологічні, промислові 
зміни в процесі навчання дизайнерів. Рекламна графіка є одним із 
найважливіших елементів ідентифікації товарів і послуг та їхніх ви-
робників у сучасному інформаційному просторі. На початку ХХІ ст. 
відбулися суттєві зміни уявлень про дизайн і рекламу у зв’язку із 
процесами глобалізації та одночасної етнокультурної ідентифікації, 
гіперспоживанням і зниженням загальнокультурного рівня суспіль-
ства. Відбулися й суттєві соціальні зміни, оскільки розвиток техно-
логій спричинив появу ідей гуманістичного універсального дизайну 
– “товарів для всіх і кожного”, а реклама грає в цьому вагому роль, 
просуваючи продукцію на масовому ринку.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Наукові публікації 
визнають рекламу, незважаючи на її головну комерційну функцію, 
явищем культури [3; 4; 8], але найчастіше сучасні засоби реклам-
ного інформування не сприяють формуванню світогляду, розвитку 
художнього мислення, естетичному сприйняттю дійсності тощо. З 
цього приводу В. Боумен зазначав, що візуальна мова не є само-
ціллю – форма, простір і візуальна взаємодія стають засобами для 
візуалізації ідей [2]. Проте у більшості українських джерел, які не 
подано до списку літератури, розвиток рекламної графіки відсутній, 
через що неможливо мати цілісне уявлення про закономірності ві-
зуальних змін у друкованих і цифрових медіа.

Мета статті – запропонувати методологічні підходи до вивчення 
рекламної графіки як продукту культури, обґрунтувати та розкрити 
наукові методи для підвищення її художнього рівня та позитивних 
ціннісних орієнтацій.

Виклад основного матеріалу. Дослідження культурно-естетич-
ної компоненти реклами потребує систематизації і класифікації візу-
альних засобів, а також визначення їхньої функціональної та зобра-
жальної специфіки у комунікативному просторі. Поняття “рекламні 

комунікації” є закодованими кольором, словом і звуком певними по-
відомленнями для потенційної аудиторії, передбачають відповідну 
реакцію на них, а також стають інструментом торгівлі та соціальної 
моди. Тобто реклама може визначатися як особливий вид соціаль-
них масових комунікацій, що виконує три функції – інформативну, 
комерційну, суспільну. Реклама поєднує досягнення багатьох наук 
– економіки, маркетингу, соціології, психології, філософії, філоло-
гії, культурології, дизайну та сучасних виробничих і комп’ютерних 
технологій. Такий складний синкретизм можна визначити терміном 
“рекламне мистецтво”, оскільки реклама із простого засобу інфор-
мування вже перетворилася на своєрідну майстерність психологіч-
них маніпуляцій з метою отримання прибутків в умовах надвироб-
ництва та всезростаючої конкуренції.

Для комплексного дослідження рекламної графіки застосовано 
наступний методологічний діапазон з огляду на те, що реклама має 
транссистемний (наскрізний) інтегративний характер, виходить за 
межі певних соціально-економічних систем, а мультимодальний 
підхід (змішаний) виявився найбільш повним для розуміння сут-
ності рекламних комунікацій і дозволяє максимально поєднувати й 
використовувати переваги кожного з обраних методів.

Системно-структурний метод уможливлює аналіз рекламної 
графіки як складової дизайну і на рівні аналізу окремих чинників, і 
на рівні їхнього синтезу в осмисленні функціональних, технологіч-
них, маркетингових, культурних аспектів візуально-інформаційного 
середовища: міського, предметного (упаковки, рекламно-сувенірної 
продукції), віртуального тощо. В дизайні під системою розуміють 
комплекс необхідних і достатніх елементів, що знаходяться в уста-
лених взаємозв’язках та складають єдине ціле. Сукупність компо-
нентів охоплює соціально-економічні питання, проблеми синтезу 
функціональних й естетичних аспектів, екологічності, раціонально-
го використання матеріалів. Отже, дизайн можна розуміти як твор-
чий метод, процес і результат художньо-проєктної діяльності для 
задоволення утилітарних, соціальних та естетичних потреб спожи-
вача. Спираючись на концепцію американського дизайнера В. Па-
© С. Прищенко
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панека, підкреслимо три основні вимоги до дизайну: функціональ-
ність, конструктивність, естетичність [6].

Мистецтво значно вплинуло на рекламну творчість. Еволюція 
дизайн-практики свідчить про вагому роль світової художньої куль-
тури на формування стилів у різновидах дизайну. Нині дизайн мож-
на визначити як створення предметного або віртуального світу – в 
процесі проєктування відповідним чином організовуються соціо-
культурний простір, візуальні форми та їхні взаємозв’язки в жит-
тєдіяльності людини. Дизайн перетворився на складну систему, яка 
забезпечує розробку та функціонування матеріальних цінностей, 
організації і трансформації штучного або природного середовища. 
Найбільш ефективними нині виявляються міждисциплінарні стра-
тегії проєктування, змістом яких стає реалізація естетичних уста-
новок та цінностей людини, створення нових форм, формування 
художнього смаку. Весь предметний світ має для дизайнера вагу, це 
не просто речі або плакат (афіша), це – зафіксоване смислове на-
вантаження.

Соціокультурний метод досліджень візуальних засобів реклами 
дозволяє трактувати рекламну графіку як відображення історичних, 
соціокультурних, економічних, технологічних та політичних етапів 
розвитку суспільства. Реклама, як і дизайн, завжди має ідеологічну 
платформу, комунікативні завдання, мотиваційні установки. Це до-
зволяє розуміти еволюцію стилістики реклами у рамках визначених 
культурних формацій, що призвели до появи масової культури та 
розгалуженої рекламної індустрії. На думку А. Костіної, головною 
рисою сучасного соціокультурного простору є взаємодія масової, 
елітарної та народної культур. Масова культура, яка набула поши-
рення після Другої світової війни, активно запозичувала, тиражува-
ла і поширювала культурні зразки, адаптувала індивіда до певного 
середовища. Будучи знаковою системою, доступною всім соціаль-
ним прошаркам, масова культура виступає механізмом формування 
дій та відповідних комунікацій [4].

Термін “комунікація” з’явився на початку ХХ ст. та дуже швидко 
поряд із його загальнонауковим визначенням як засобу інформації 
між будь-якими об’єктами, набув соціокультурного змісту, став про-

цесом обміну емоційною та інтелектуальною інформацією. Необ-
хідними умовами та структурними компонентами комунікацій є на-
явність спільної мови у суб’єктів комунікацій (індивідів, груп, ор-
ганізацій та ін.), каналів передачі інформації та певних правил здій-
снення комунікацій у даній культурі (семіотичних, етичних тощо) з 
метою формування соціальних зв’язків, регулювання окремих форм 
життєдіяльності соціуму, накопичення і трансляції культурного до-
свіду. Соціокультурний метод базується на структурно-системному 
і сутність його полягає в розгляді суспільства як єдності культури та 
комунікацій, оскільки в процесі розвитку проявляються якісно різні 
культурні явища.

Відтак, рекламну графіку варто розглядати не тільки як явище 
культури на рівні констатації факту або створення зовнішньо при-
вабливого зображення, а як похідний продукт, обумовлений сукуп-
ністю потреб, цінностей і норм конкретного історичного періоду, 
застосовуючи аксіологічний метод на засадах синкретичності. По-
силаючись на Р. Сапенька, який розглядає комунікативні, семіотичні 
та культурно-естетичні аспекти реклами і наголошує, що “…стриж-
нем і ядром рекламного звернення є аксіологічний комплекс, за до-
помогою якого реклама може доторкнутися до індивідуальних цін-
ностей і прагнень споживачів. Цей комплекс стає базисом для всіх 
інших елементів світу реклами” [8: 255], додамо – сучасна реклама 
активно формує моду на певний стиль життя, соціальну поведінку, 
принципи споживання та моральні норми. Нині змішуються ідеали, 
цінності, культурні зразки, персонажі з різних епох і культур, наслі-
дуючи, запозичуючи, відтворюючи.

Історико-мистецтвознавчий метод має значення у розкритті 
типологічних ознак мистецьких стилів, їхньої періодизації та ваго-
мого впливу на рекламу, оскільки різні епохи й регіони репрезен-
тують різні архетипи, канони, етномистецькі традиції, стилістичні 
тенденції, модні тренди, що суттєво відображається у рекламній 
продукції. Стилістичний аналіз афіш і плакатів за кілька століть до-
зволив виявити принципи композиційної організації європейського, 
східного, американського та українського рекламного простору. З іс-
торико-мистецтвознавчого погляду цікавою є стилістика й художні 
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особливості реклами африканських країн. На підставі систематиза-
ції і класифікації рекламних зображень нами визначено хронологію 
стилістичних трансформацій в еволюційному процесі рекламної 
графіки з метою розкриття рекламних ідей (табл. 1).

Хронологічні етапи еволюції рекламної графіки
(ілюстративні матеріали з відкритих інтернет-джерел)

1. Зображальний етап (XV–ХІХ ст.)
Загальна характеристика ета-

пу: активний розвиток товарних 
відносин і промисловості вимагав 
засобів рекламування. Регіональні 
культури, етномистецькі традиції, 
художні народні промисли відо-
бражалися в афішах, вивісках, упа-
ковках, газетах.

Стилістика рекламної графі-
ки: реалізм, класицизм, етностиль. 
Найбільш тривалий етап, реклама 
мало чим відрізнялася від обра-
зотворчого мистецтва; наприкінці  
ХІХ ст. провідні позиції займав 
модерн, ар нуво, сецесія, ліберті, 
югендстиль, тіффані.

2. Формальний етап, модернізм (1910–60-ті рр.)
Загальна характеристика 

етапу: поява нових ідейно-
естетичних концепцій, кате-
горичне заперечення акаде-
мічних підходів у мистецтві, 
активні пошуки нових засобів 
виразності. Плакат – основ-
ний засіб пропаганди, його 
розгалуження на комерцій-
ний, політичний і соціальний. 
Розквіт друкованої та зовніш-
ньої реклами.

Стилістика рекламної графіки: абстракціонізм, кубізм, фовізм, дада-
їзм, експресіонізм, футуризм, сюрреалізм, функціоналізм, поп-арт, оп-арт, 
мінімалізм, швейцарський стиль. Візуалізація в рекламі засновувалася на 
використанні методів авангардного мистецтва, переважно конструктивіз-
му та супрематизму.

3. Синтетичний етап, постмодернізм 
(1970-ті рр. – поч. ХХІ ст.)

Загальна характеристика 
етапу: протистояння різних 
ідеологічних систем. Глоба-
лізація, комерціалізація мис-
тецтва, мультикультуралізм, 
культурна асиміляція, масова 
культура, субкультури, контр-
культури. Абсурд і фентезі, 
іронія та гумор як художні 
методи. Епатаж, імпровізація, 
перфоманс, рімейк. Поява ві-
деореклами, синтез жанрів у 
медіакультурі, активна вза-

ємодія візуальних і вербальних аспектів.
Стилістика рекламної графіки: еклектизм, фрагментарність і страте-

гічна нестабільність, виникають нео- і псевдостилі. Візуальна метафора 
стала універсальною стилістичною фігурою, наявна ускладненість образу, 
його деконструкція. В рекламі поєднувалися різні зображальні засоби по-
передніх стилів. Гіперреалізм, використання фотографії та комп’ютерних 
графічних програм для показу товару або людини в процесі споживання.

4. Образно-асоціативний етап, метамодернізм, або пост-постмодер-
нізм (поч. ХХІ ст.)

Загальна характеристика етапу: постглобалізація (деглобалізація), 
транскультурність, пошуки національної ідентичності, відродження ре-
гіональних культур, монокультурність окремих країн, культурний обмін 
ускладнений напруженою геополітичною ситуацією. Цифрова епоха, роз-
квіт інтернет-реклами, ембієнт-реклами (на нестандартних носіях), інста-
ляцій та перфомансів. Перехід від “понятійного” сприйняття на рівень 
емоційних образів (кліпове сприйняття та мислення). Нові дискурсивні 
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практики у різних сферах 
культури, мистецтва, дизайну, 
реклами та засобах масової ін-
формації.

Стилістика рекламної 
графіки: концептуальні пошу-
ки нових стилів, “естетичний 
еклектизм”, повернення функ-
ціоналізму і мінімалізму, по-
лістилізм. Візуальна семанти-
ка, колір – вагомий візуальний 
канал комунікацій, площинні 
кольори та форми, відсутність 

декору. На першому місці – художня образність, емоційність, оригіналь-
ність візуальних засобів, їхня багатовимірність. 3D моделювання, вели-
чезні можливості комп’ютерних спецефектів (зміна колірного діапазону, 
трасування, соляризація, постеризація, фотографіка, полігональна графіка, 
імітація освітлення або художніх матеріалів, деформації, оптичні ілюзії та 
ін.).

Етномистецтвознавче осмислення досвіду використання народ-
них мотивів у різновидах дизайну надає підстави стверджувати 
їхнє вагоме значення та культуротворчий потенціал для сучасної ре-
кламної індустрії України. Формування рекламної графіки в Україні 
мало під собою етномистецьке підґрунтя і було детерміновано роз-
квітом народної творчості, народних художніх промислів, функціо-
нальними змінами в суспільно-економічних, політичних та культур-
них подіях ХХ ст. У процесі дослідження з’ясовано, що рекламна 
графіка зазнає позитивних та негативних впливів соціокультурних 
змін, а використання візуальних засобів повинно бути орієнтованим 
на певну аудиторію з урахуванням визначених естетичних ідеалів 
і національного забарвлення. Соціокультурна динаміка реклами 
детермінована історичними процесами звільнення багатьох країн 
від комуністичної ідеології та відродження національних традицій. 
Порівнюючи етностилістику різних країн, у табл. 2 показано, що 
основним перспективним напрямом для Східної Європи та України 

є розвиток рекламної графіки, яка відповідає регіональним особли-
востям та вимогам місцевого споживача.

Наявність етномотивів у рекламній графіці
Північний регіон (скандинавські країни):

переважають етномотиви з обмеженою колірною гамою

Західна Європа 
та Північна Америка:
переважає інтер-
національна 
стилістика

Східна Європа та 
Україна: переважає 
псевдостилістика, 
кітч та еклектика

Близький Схід
та країни Азії:
переважає національна 
символіка

Південний регіон (африканські, середземноморські
та латиноамериканські країни):

переважають етномотиви з яскравою колористикою

На початку ХХІ ст. Україна перебуває у стані пошуку власної на-
ціональної культурної концепції. Складні історичні процеси сфор-
мували синергію між прагненням до інтеграції з Європою і бажан-
ням збереження національної самобутності. Історично в Україні 
сформувалися дві ідеологічні платформи: індустріалізована Східна 
Україна тяжіє до інтернаціонального стилю, а Західна Україна ба-
зується на національному, переосмислює етномистецькі традиції та 
їхнє використання у сучасному дизайні та рекламі. Це є вагомою 
специфічною рисою української культурної тектоніки, яка виража-
ється у регіональних відмінностях менталітету, мистецьких прак-
тик, ціннісних пріоритетів, традицій, в особливостях споживання. 
Сучасна глобальна культура урбанізована і стандартизована, а гло-
бальна економіка переважно орієнтована на великі міста, однак це 
не означає, що міська культура стовідсотково уніфікована та повніс-
тю позбавлена будь-яких національних проявів.

Вивчення мистецьких стилів значно впливає на розуміння істо-
ричних процесів і відповідних закономірностей розвитку реклам-
ної графіки. Національні культури в умовах глобалізації зазнають 
серйозних викликів і набувають суперечливих проявів, тому ком-
паративний метод забезпечує отримання узагальнених результатів 
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аналізу національних й інтернаціональних аспектів реклами для 
стимуляції збуту та підтримки іміджу, врахування специфіки різних 
каналів для соціальної, культурної і політичної сфер.

Cинергетичний метод разом із системно-структурним стають 
сучасною теоретичною основою інноваційних процесів у сфері 
медіакультури, запорукою підвищення соціальної значущості мис-
тецтва, дизайну та реклами, рухом від креативності до продуктив-
ності у просуванні товарів і послуг. Закони синергетики дозволяють 
розуміти закони розвитку суспільства, націй та їхніх особливос-
тей, відповідних протиріч тощо. Це явище, при якому комплексний 
вплив задіяних чинників дає сумарний ефект значно більший, ніж 
сума ефектів кожного з них поокремо. Доцільно збільшити витрати 
зусиль на аналіз й оцінку та зменшити витрати на синтез вирішень, 
які можуть виявитися непридатними, тобто виключити необхід-
ність розробляти погані проєкти, щоб навчитися створювати якісні. 
Однак, чим більше вводиться вимог до дизайн-об’єкта, тим більш 
складним стає зміст аналізу та оцінки, і тим складніше погодити їх 
між собою при створенні конкретного продукту [7].

Синергетика наслідує внутрішній принцип системного методу, 
а саме – принцип поєднання різних методологій, натомість зовніш-
ньою формою реалізації цього внутрішнього принципу є організа-
ція, зокрема впорядкування структури і функціонування. Саме си-
нергетичне мислення, що розвиває методологію системних дослі-
джень, відкриває нові можливості пізнання закономірностей само-
розвитку і самоорганізації сучасного українського суспільства, яке 
переживає свою соціокультурну трансформацію в умовах світових 
процесів глобалізації та альтернативного поглиблення регіональних 
ідентифікацій. Відомий болгарський рекламіст Х. Кафтанджієв сут-
тєвими у сучасній рекламі вважає знаковість, наявність семіотич-
ного ядра, комунікативну синергію, ефемерність, фрагментарність, 
багатозначність, парадоксальність, пародійність, які в цілому допо-
магають зрозуміти звернення, але він одночасно зазначає і про де-
структивізм та відсутність естетичності [3: 390–391].

Семіотичний метод сприяє розумінню рекламної графіки як 
знакової системи: її утилітарності, естетичної інформативності та 

художньої образності як ідеологічного продукту рекламного дизай-
ну. Семіотика розглядає знаки і знакові структури, що репрезенту-
ють або зберігають інформацію, визначають системні процеси в 
природі, суспільстві та комунікаціях, вивчають смисли і смислові 
взаємозв’язки. Ця наука стала основою теорії графічного дизайну 
як візуальної комунікації. Семіотичний аналіз дозволяє з’ясувати, 
як організовано рекламне звернення, що воно виражає, за допомо-
гою яких елементів, і завжди розкриває закладені в ньому певні ідео-
логічні настанови. Семіологічне розуміння дійсності Р. Бартом зале-
жало від ідеології, культурного контексту, історичної епохи тощо [1].

Реклама є особливою формою комунікації, що стрімко завойовує 
простір цифрових медіа, де розповсюджуються інформаційно-об-
разні або експресивно-сугестивні повідомлення спрямованого ха-
рактеру. Для досягнення ефективного впливу рекламісти вдаються 
до застосування різноманітних підходів, сутність яких полягає у 
донесенні до аудиторії інформації про матеріальну чи психологіч-
ну вигоду від придбання рекламованої продукції або відвідування 
культурних заходів. Спонукання споживачів до виконання запрогра-
мованих дій відбувається через вибір стратегій і тактик, які на се-
міотичному рівні реалізуються за допомогою різнокодових засобів 
(візуальних, вербальних, змішаних). Семіотичний метод забезпечує 
і розуміння плакатних образів, які тісно переплітаються з соціаль-
ними, політичними, культурними та технологічними процесами. 
Наприкінці другого десятиліття ХХІ ст. ще зберігається значення 
плаката як основного рекламного носія і в міському, і у внутрішньо-
му середовищі, тому малоймовірно, що найближчим часом Інтернет 
буде єдиним джерелом реклами, хоча зрозуміло, що перспектива за 
цифровими медіа. Змішані формати будуть слугувати містком для 
очікуваного, але ще повністю не визначеного цифрового майбутньо-
го. Виходячи з цього, візуальні дослідження рекламних матеріалів 
мають великий потенціал для доповнення інших методів вивчення 
та розуміння соціального світу. Відомий дослідник, засновник тар-
туської школи семіотіки Ю. Лотман зазначав, що суспільство існує 
в складно організованому світі смислів і значень культури, розма-
їтті кодових нашарувань, які мають ціннісно-смислову взаємодію. 
© С. Прищенко
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Діалог між культурами – це обмін смислами у рамках єдиної семіо- 
сфери: складний процес усвідомлення смислу власної культури, до-
несення його до інших культур та одночасний пошук відмінностей 
етносів, специфіки менталітетів та ін. [5].

Автором терміна “візуальні дослідження” вважають польсько-
го соціолога П. Штомпку [9]. На його думку, це аналіз соціальних 
смислів, що передаються від однієї соціальної групи до іншої за до-
помогою зображень, які він пропонує розглядати як повноцінний 
акт комунікації з усіма його елементами. Візуальні методології ви-
вчають соціокультурні явища крізь призму візуальних образів і ре-
презентацій у вигляді фотографій, фільмів, реклами. Головна причи-
на виникнення цієї нової міждисциплінарної галузі – зростання со-
ціальної значущості візуальної інформації, порівняно з вербальною. 
Нині для виробництва та комерції важливіше випускати не товари 
споживання, а образи, які можна легко засвоювати, наслідувати і за-
позичувати. Візуальні потоки одержують перемогу над вербальни-
ми, настає нове, фрагментарне, “кліпове” мислення, засноване на 
емоційній платформі і побудоване саме на візуальності, варіатив-
ності, сприйнятті великої кількості різноманітних елементів.

У процесі проведеного дослідження з’ясовано, що семантичний 
простір художнього образу є візуалізацією значущої ідеї, творчого 
задуму, узагальненим відтворенням дійсності в художній формі й 
змісті, інформацією про об’єкт, ідеальним відображенням матері-
альних або уявних предметів і явищ у свідомості. Рекламний об-
раз відрізняється від художнього підкресленою нестандартністю, 
відповідністю статусу товару чи послуги, зрозумілістю для груп 
споживачів, варіативністю графічної мови. Оскільки реклама часто 
запозичує образи з різновидів мистецтва, необхідна їх творча інтер-
претація і збереження символічних значень. Рекламний образ є за-
собом візуальної комунікації, що важливo не лише для стимуляції 
збуту, а й для формування загального позитивного іміджу торгової 
марки, послуги, компанії, виробника або особистості. Зміна реклам-
них образів відбувається залежно від призначення реклами – інфор-
мативної або іміджевої, регіону, цільової аудиторії, характеру про-
дукції. Використовуючи архетипи, соціальні або культурні типажі, 

а також креативні рекламні технології образотворення – метафору, 
гіперболу, асоціацію, метонімію, алегорію, рекламна індустрія ак-
тивно привертає увагу цільових груп, створює естетично привабли-
ву міфічну дійсність.

Художньо-образну систему рекламної графіки нами представле-
но як візуально-вербальну модель, у рамках якої рекламне звернен-
ня повинно мати чітку комунікативну структуру, візуальну семан-
тику, емоційність, контрастність і динамічну рівновагу кольорів, 
оригінальність, зрозумілість зображення, естетичний рівень, вона 
має стимулювати інтелектуальну та емоційну активність споживачів 
[7: 295].

Висновки та перспективи дослідження. Візуальність забезпе-
чує основу для комплексного аналізу символів, орнаментів, кольо-
рів у засобах рекламного інформування та їхнього впливу на сус-
пільство: відеореклами, інтернет-банерів, друкованої й зовнішньої 
реклами. Отримані наукові результати матимуть вагоме значення на 
теоретичному, практичному та освітньому рівнях і в цілому сприя-
тимуть розвитку творчих концепцій у рекламі. Поглиблення фахо-
вих компетенцій майбутніх дизайнерів реклами варто спрямовувати 
на аналіз та усвідомлення стилістичних тенденцій розвитку реклам-
ної графіки, на пошуки національного стилю, зокрема, на розробку 
глокальних рекламних концепцій й елементів дизайну, які б відпо-
відали регіональним особливостям сучасного світу.
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Svitlana PRYSHCHENKO 

THE ART STUDIES OF ADVERTISING GRAPHICS
AS A PRODUCT OF CULTURE

Advertising Graphic is considered as a product of Culture and Art in the 
context of actual trends of advertising design development – a specific kind 
of creative activity, and the contemporary design process is presented as a 
synthesis of socio-cultural, semiotic, colour-graphic and marketing aspects. 
The transystem and multimodal methodological approaches are applied, 
which made it possible to conduct a comprehensive analysis of the evolution 
of advertising graphics. The article substantiates the use of system-structural, 
socio-cultural, axiological, art-historical, comparative, synergetic and semiotic 
methods. In first time, art-historical foundations of Advertising Graphics have 
been argued and its importance as an integral part of the Art-Project Culture 
(Design) has been proved. The influence of artistic styles, folk art and crafts 
on the development of advertising graphics has been analyzed. The problems 
of advertising ideas visualization have been identified, and the arsenal of art-
graphic tools in combination with computer technologies is structured. The 
structure of this article consistently reflects the scientific retrospective of stylistic 
transformations in Advertising Graphics and actual principles of harmonization 
the visual info space: a simple illustrative accompaniment of commercial 
information has been replaced by the emergence of new styles in the XIX–XX 
cent., and the using of creative advertising technologies and polystylism at the 
beginning of XXI cent. The form, essence and specificity of advertising image, 
its symbolic significance and importance as a means of visual communication 
are revealed, and scientifically substantiated definition of the art-image system 
of advertising graphics is proposed. In the framework of a specific visual-verbal 
model, the advertisement should have a clear communicative structure, socio-
cultural content, visual semantics, emotionality, conciseness, contrast and 
dynamic colour balance, originality, clarity of the image, art-aesthetic level, and 
to stimulate the intellectual and emotional activity of consumers. Regularities 
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МИСТЕЦТВО В УКРАЇНІ:
ПИТАННЯ СЕНСІВ, ТЕРМІНІВ ТА ФОРМ

У статті розглядаються окремі питання розвитку сучасної мистець-
кої освіти та мистецтвознавства в Україні, зважаючи на проблему втра-
ти сенсів творчої діяльності та поганої розробленості власної мистець-
кої термінології. Це зумовлено не тільки сучасними загальноєвропейськи-
ми процесами трансформації ціннісних орієнтирів у погляді на людину, але 
і складним історичним спадком освіти радянської України, де гуманітарні 
науки були підпорядковані ідеологічному диктату. Обслуговуюча роль гу-
манітаристики давала їй певні державні гарантії, бо саме тут кувалися 
обґрунтування ідеологічних парадигм. Очевидно, що такий стан не міг не 
позначитися на процесах у розвитку гуманітарних знань сучасної України, 
зокрема, на сьогодні бачимо величезну проблему у термінології у різних 
галузях. Серед таких можемо виділити питання термінології у сучасному 
українському мистецтвознавстві. У нашому огляді цієї проблеми робиться 
спроба аналізу понять: образотворче мистецтво, декоративно-ужитко-

of the visual language of Аdvertising from affichies (posters) to digital media 
was theoretically generalized. Thus, the aim of our study was achieved: on 
the basis of comprehensive analysis the evolution of Advertising Graphics, 
systematization and classification a lot of empirical (illustrative) material, was 
disclosed the social, cultural-image role, art-aesthetic value, and the patterns of 
stylistic transformations of Advertising Graphics. The scientific results obtained 
important at the theoretical, practical and educational levels, and will promote 
the development of creative concepts in Advertising.

Keywords: Аdvertising Graphics, visualizing, stylistics, art imagery, 
aesthetics of advertising.
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ве мистецтво та дизайн. Обґрунтовується різна їх природа, що дозволяє 
говорити про потребу диференціації підходів до навчання цих напрямків у 
сучасній мистецькій освіті та творчості.

Ключові слова: образотворче мистецтво, декоративно-ужиткове 
мистецтво, дизайн, слово, значення, природа походження.

Межі мови визначають межі свідомості.
Людвіг Вінґенштайн

Постановка проблеми. Теоретичні дослідження, які пов’язані 
з питаннями мистецтва, у сучасній Україні нерідко концентрують 
увагу на вичерпному окресленні певного явища або на обґрунту-
ванні та його вписуванні в уже існуючу систему понять. Сьогодні 
надзвичайно важливим стало опрацювання теоретичної іноземної 
літератури, що висвітлює процеси формування модерного та пост-
модерного мистецтва у Європі та Америці. Це дозволило б наблизи-
тися до розуміння проблем, які гостро дискутуються у західних сус-
пільствах, уникнувши магічної зачарованості перед незрозумілими 
істинами, які запозичуються некритично. Тож серед найважливіших 
завдань бачимо необхідність перекладу на українську мову базо-
вих речей, на яких сьогодні тримається європейське мистецтвознав-
ство, принаймні творів Г. Зедельмаєра, Е. Гомбріха, Е. Панофського,  
В. Гропіуса та багатьох інших. А щоб підійти до цієї важливої спра-
ви, необхідно осмислити і випрацювати власний понятійний та тер-
мінологічний апарат. На наш погляд, це необхідно здійснювати не 
способом формальних запозичень, бо це значно обмежує можли-
вість до імпровізації в українському середовищі, а через вироблення 
власних формулювань у цій царині. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Очевидно, що про-
блема понять і термінів є не сьогоднішньою, вона зумовлена мало-
розвиненим станом школи мистецтвознавства в Україні до 1990-х рр. 
Неможливо не помітити досить значні кроки, які зроблено у цьому 
напрямку. Не так давно українське мистецтвознавство збагатило-
ся, наприклад, ґрунтовною працею, у якій упорядником виступив  
Р. Яців [4], де систематизовано думки українських науковців, митців 

та письменників стосовно мистецтва, чи чудовим теоретичним внес- 
ком О. Голубця [1], який зробив аналіз розвитку світової пластики 
та огляд українського художнього доробку на цьому тлі. Також хо-
чемо виділити працю Г. Вишеславського, О. Сидора-Гібилінди [2], 
де у формі словника втілено ідею висвітлення малозрозумілих для 
загалу явищ у мистецтві як “алкоарт” і т. д. Окремо хочеться виді-
лити переклад з польської праці Владислава Татаркевича [8], у якій 
зроблено глибокий аналіз як самих понять: мистецтво, прекрасне, 
форма, творчість, відтворництво, естетичне переживання, так і їх 
трактування у різні епохи. Такі дослідження є надзвичайно важливі, 
бо, з одного боку, формують фундамент наших теоретичних знань 
про мистецтво, а з другого – сприяють апробації та розвитку мис-
тецької термінології в українському мовному середовищі. 

Виклад основного матеріалу. Активна робота у цій галузі, а та-
кож спроба відшукати власний голос у світовому культурному роз-
маїтті має величезне значення, але у сучасному динамічному світі 
цього, виявляється, уже замало. Накопичення знань та вироблення 
власного погляду на явище стає недостатньо. Свідченням цьому є 
мистецький процес в Україні, який дозволяє говорити, що спізню-
ємося з узагальненнями, які могли б стати фундаментом їх прак-
тичного використання. Це зауважуємо як у мистецькій освіті, так і 
суспільному запиті на мистецтво – відсутність попиту на високоху-
дожні твори на ринку послуг і продуктів.

Щодо освіти, то зауважуємо відсутність чітких орієнтирів та сен-
сів, на досягнення яких спрямовувалася б діяльність студентів, бо 
все частішими стали критичні зауваження щодо сенсу вивчення ака-
демічних засобів формотворення. Разом із тим, можемо помітити, 
що відбулася також трансформація у розумінні поняття “мистецтво” 
– воно вийшло за межі естетичного переживання, окреслюючись, до 
певної міри, етичними нормами і головно раціональними пріорите-
тами. Орієнтуючись на споживача, для залучення інтересу глядача, 
мистецтво перетворилося на дійство чи явище, яке подається через 
призму інтелектуальної парадигми, що надає йому ознак елітарної 
утаємниченості (нерідко штучної). Піддана критиці ще Гансом Зе-
дельмаєром оцінка якості мистецтва через призму індивідуальної 
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неповторності, а відтак оригінальності, вже давно пробуксовує як 
ознака мистецького рівня. Оригінальності стало замало. Не випад-
ково сьогодні постало питання щодо відповідності самої назви “об-
разотворче мистецтво”. У такій ситуації проста класифікація худож-
ніх явищ не допоможе визначити шляхи, якими нам слід рухатися у 
майбутнє, бо криза охопила не тільки українське суспільство, але й 
весь культурний простір, що формувався на базових цінностях єв-
ропейської культури. З цієї причини, якщо не окреслити принципи, 
форми і сенси діяльності, неможливо розробити і систему навчання. 

Звісно, що ця криза не сталася недавно чи у ній відбулися якісь 
значні зміни починаючи з ХХ ст. Уже майже сто років тому Ганс Зе-
дельмаєр вказував на глибокі трансформації європейського мисте-
цтва, які він пов’язував із занепадом європейських цінностей. Тобто 
у першу чергу розглядалася проблема творця, його цінності і жит-
тєва позиція. Однак для тоталітарного суспільства радянської Укра-
їни основним ідеалом упродовж майже цілого ХХ ст. було питан-
ня свободи творчості, виходу з-під уніфікуючого диктату ідеології. 
Тож свобода творчості і стала головним кредо для митців в Україні 
1990-х рр. А ширення у пострадянській Україні ідей лібералізму, як 
противаги тоталітарному ленінізму, з їх базовим підходом до сво-
боди людини, стало важливим струменем свіжого повітря і для ху-
дожників. Це збурило творчий процес у житті молодих художників 
в Україні, які відкривали і відкривають незвідані простори новітніх 
підходів до творчого процесу та нових принципів його трактування. 
Проте зі свободою людини прийшла і друга важлива основа лібе-
ралізму – вільний ринок, на якому і реалізується ця свобода через 
задоволення потреб людини. Тобто ринок і визначає реальні по-
треби особи, що в сучасній Україні призвело до того, що культура 
стала неконкурентним товаром, наприклад театри ледь жевріють на 
державних дотаціях, освіта перетворюється не на середовище, яке 
сформоване високими ідеалами, а на підприємство з продукування 
освітніх послуг. І вже не людина стоїть в основі навчального проце-
су, а у центрі є сам процес – набуття навичок та теоретичних знань 
майбутнім фахівцем. Тобто ідеться про набуття певних функцій 
фахівця. Через це навіть на сайтах закладів хваляться не кого ви-

пускають, а яких успішних фахівців. Відбувається знесоблення лю-
дини, бо сучасна антропологія найчастіше розглядає людину тільки 
на рівні біологічної істоти [6], яка повинна набути певну кількість 
практичних навичок та отримати відповідні, передбачені програ-
мою знання. А цільність особи, її здатність до індивідуального, а 
не маніпулятивного мислення, залишається поза межами наших за-
кладів, бо категорія цінностей, відповідно до ліберальних ідей, від-
несена до питання індивідуального.

До такого стану в Україні спричинилася ще одна проблема, яка 
зумовлена обслуговуючою роллю гуманітарних наук для ідеологіч-
них підвалин радянської системи цінностей. Зокрема, можемо гово-
рити про радянську історичну науку, радянське мистецтвознавство 
і, очевидно, радянське мистецтво у всіх його проявах. Тобто при-
кладна мета цих дисциплін була спрямована на обґрунтування ідей 
державного замовлення, а на вивчення самої природи людини уваги 
зверталося менше, бо поняття людини було окреслено канонічним 
вченням К. Маркса і В. Леніна. Тому не дивно, що в сучасному укра-
їнському суспільстві, яке значною мірою і далі базується на ідеях 
діалектичного матеріалізму, поняття “гуманітарні цінності” викли-
кає скепсис навіть серед гуманітаріїв. 

До цього додався також фактор, формований радянською ідеологі-
єю, – “стан обложеної фортеці”, який навіть сьогодні проявляється в 
українському мистецтвознавстві, обумовлюючи дотримання парадигми 
закритої унікальної культури, яка живе за власними принципами і зако-
нами, а всякі впливи ззовні є для неї руйнівними і небажаними. Важли-
во зазначити, що цей стан притаманний не тільки українській спільноті 
в Україні, але і в діаспорі [4: 188]. У даному випадку наше судження не 
є оціночним, а тільки констатацією такого явища. Разом із тим, запо-
зичення зовнішніх художніх ознак, а не зміна самих підходів не змінює 
ситуації у мисленні, а значною мірою тільки зумовлює великі проблеми 
у виході українського суспільства зі стереотипів радянської парадигми. 

З цієї причини у пошуках відповіді на назрілі проблеми досить ці-
кавими видалися думки австрійського та згодом американського 
мислителя Людвіга Вінґенштайна, який спричинився до так званого 
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“лінгвістичного повороту”, коли основну увагу дослідників було пе-
ренесено на дослідження природної мови строгими аналітичними 
методами. По суті, тут відбувається цікава зміна мислення, поява 
так званої аналітичної філософії. Отже, відповідно до цього під-
ходу, слова слід сприймати не як умовні позначення об’єктів, а як 
окреслення поняття, що сформувалося за домовленістю у процесі 
спільного використання цього об’єкта. Мислитель вважає, що на 
початку існує практика, а уже потім формується її окреслення і ро-
зуміння. Розвиваючи цю думку, можемо припустити, що через мову 
можемо зрозуміти і природу практик, які лягли у основу поняття. 
Значення слова у цьому разі завжди контекстуальне. Тому метою 
нашого огляду стане спроба відповісти на проблему окреслення по-
нятійних категорій у мистецтвознавчій класифікації.

Адже ця проблема назріла давно, позаяк активне проникнення 
нових явищ у життя українського суспільства призвело до засилля 
іноземної лексики, що вказує на проблему реакції мовного серед-
овища на нові явища. З цієї причини сьогодні можемо зауважити 
нерідко дивні конструкти з популярних слів, які ще більше заплуту-
ють розуміння понять, які приходять тільки у формі позначок-слів, 
бо ми, як правило, не знаючи мови, не розуміємо контексту. І це все 
відбувається у суспільстві, яке робить спроби знайти вихід з ідеоло-
гічних термінологічних кліше, які сковують власну оригінальність 
мислення. Кожне запозичене слово на сьогодні уже знайшло пев-
ну міру адаптації, наприклад, “комп’ютер”, “дизайн”, “арт-група”, 
“арт-об’єкт”, “скетчінг” та ін. Поряд із тим засиллям малозрозумі-
лих слів для загалу бачимо також конструювання сумнівних ново-
творів на ґрунті місцевої культури, наприклад, з’явилися нові аб-
сурдні визначення як “інтелектуальний локдаун”, чи поняття “ет-
нодизайн”, останнє для людини англомовної може виглядати дуже 
дивною конструкцією. Таке засилля новітньої термінології свідчить 
про серйозні проблеми у культурному розвитку не тільки України, 
але і всього пострадянського культурного простору. 

Зважаючи на вищенаведене, виникає потреба з’ясування, на 
основі власних термінів, природи окремих явищ у мистецтві. Зо-
крема, хочемо зупинитися на поняттях, через які проглядає природа 

творчого пошуку в образотворчому мистецтві, дизайні та декора-
тивно-прикладному мистецтві. Хоча і сам термін мистецтва сьогод-
ні не має власної дефініції.

Таким чином спробуємо проаналізувати поняття “образотворче 
мистецтво”, “декоративно-ужиткове мистецтво” і таке явище як “ди-
зайн”. Отже, перша позиція в образотворчому мистецтві – “образ”, 
як подається у Академічному тлумачному словнику української 
мови 1970–1980 [7: 560]. Перше визначення – “зовнішній вигляд 
кого-, чого-небудь”; друге – “вигляд кого-, чого-небудь, відтворений 
у свідомості, пам’яті або створений уявою”; третє – “подоба, копія 
кого-, чого-небудь”. Тобто можемо, узагальнивши, сказати, що це 
зовнішній вигляд, який я впізнаю, або моя уява про щось, чи створе-
на подоба чогось. Є ще й визначення щодо художнього образу – це 
“специфічна для літератури і мистецтва конкретно-чуттєва форма 
відображення дійсності”. Таким чином, природа образотворчого 
мистецтва тісно пов’язана з потребами нашого емоційного життя, 
яке нерозривне з потребою нагадування про цінності, ідеали, мрії, 
або з потребою спогадів, втрат, увічнення, чи пов’язане з надіями. 
Очевидно, що тут вступає в дію проблема сучасного трактування 
природи мистецтва і саме з цього буде походити спосіб трактування 
образу. Однак для нашої теми зараз достатньо сказати, що в обра-
зотворчому мистецтві ми бачимо світ ідей, ідеалів, цінностей, спо-
гадів. Тобто можемо сказати, що воно породжено потребами люд-
ського духу. І як стверджує Г. Зедельмаєр, найвищі сплески цього 
мистецтва бачимо тоді, коли відбуваються найвищі досягнення у 
сфері духа.

Що ж до мистецтва декоративно-прикладного, то тут маємо ви-
значення його у Словнику декоративно-ужиткового мистецтва, де 
вказано, що “декоративно-ужиткове мистецтво – мистецтво ство-
рення, а також художнього оформлення виробів, переважно побу-
тового призначення” [3: 196–197]. Проте, на наш погляд, у цьому 
випадку необхідно говорити про зовсім іншу його природу, чи то 
походження. Не випадково декоративно-ужиткові речі ще у першій 
половині ХІХ ст. навіть не відносили до мистецтва, а скоріше до 
ремесла. Очевидно, що в його основі є утилітарна складова. Зважа-
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ючи на те, що переважно традиція декоративно-вжиткового мисте-
цтва тісно пов’язана з життям сільської спільноти, то і мистецтво це 
(принаймні в Україні) характеризується потребами і смаками сіль-
ської спільноти. Сюди можемо зарахувати і міщанство дрібних міс-
течок, які жили значною мірою завдяки обробітку землі, отже, збе-
рігали з певними видозмінами і смаки сільського населення. Тому 
все більшої ваги воно почало набувати завдяки розвитку фольклору, 
який розкрив глибокий сенс обрядового світу села, а з іншого боку 
– через втрату цих речей внаслідок розвитку промислового вироб-
ництва.

Таким чином, у цьому мистецтві формотворення визначається 
утилітарним призначенням речі та матеріалом, з якого вона виготов-
ляється. Проте у сільській патріархальній спільноті, де всі стосун-
ки були обумовлені загальноприйнятою поведінкою, що мала свою 
обрядовість, кожна річ також набувала особливого значення у сто-
сунках між індивідами. Окремо хочемо виділити особливі ритуали 
у житті особи і суспільства (народження, весілля, смерть), в яких 
також користувалися вжитковими речами, наприклад сокира, окрім 
безпосередньої функції, у ритуалі гуцульського весілля перетво-
рювалася на елемент ритуалу. Рушник мав не тільки повсякденну 
функцію, але значною мірою був і ритуальним предметом. Тарілка 
чи миска мала також широке використання у ритуалах. У свою чер-
гу речі, пов’язані з ритуалами, набували особливої ваги, адже для 
особливого випадку їх додатково прикрашали. А оскільки декоро-
вані речі набували особливого значення і престижу, в інтер’єрі вони 
зберігалися значно довше, передаючись з покоління до покоління 
як цінні не тільки пам’яттю, але і оздобленням. А у подальшому ці 
оздоби на певних місцях предмета ставали своєрідною традицією, 
бо декоровані предмети починали виходити з повсякденного побу-
ту, залишаючись речами для особливого випадку. Наприклад, наро-
дження, заручини, весілля, похорон, уже не беручи до уваги річних 
свят. Тому кожен народ (маємо на увазі сільську громаду), зважаю-
чи на його певну замкнутість, зумів витворити свою декоративну 
систему. Роблячи невеликий висновок, можемо сказати, що декора-
тивно-ужиткове мистецтво, маючи в основі утилітарність, завдяки 

специфіці життя населення набуло певних сталих форм і декору. 
Тобто декоративно-ужиткове мистецтво стало носієм традиції пев-
ного народу. Зважаючи на важливість бути впізнаним або мати своє 
лице, декоративно-прикладне мистецтво є унікальним тільки тоді, 
коли воно позначене певною формальною чи декоративною тради-
цією. Очевидно, що не виключаємо у цьому контексті принципів 
імпровізації.

Для кращого розуміння специфіки цих двох видів мистецтва 
спробуємо їх порівняти, беручи до уваги спосіб їхнього впливу на 
глядача. Образотворче мистецтво, щоб вплинути або викликати ін-
терес глядача, повинно говорити до нього сучасною, чи відповід-
ною, зрозумілою йому мовою. З цим можемо пов’язати процес змі-
ни стилів, відповідно до зміни епох, а відтак – поглядів на світ і 
людину. Як тільки змінювалася епоха – змінювалася і форма виразу 
тих чи інших ідеалів. У старій формі образ хоч і залишався впізнава-
ним, але емоційно він ставав індиферентним. Натомість, декоратив-
но-ужиткове мистецтво є цікавим і впізнаваним тоді, коли несе на 
собі відбиток певної традиції. Отже, характер декоративно-ужитко-
ве мистецтво має тоді, коли продовжує зберігати ознаки унікальної 
традиції. Тож, говорячи про ці два види мистецтва, наголошуємо, 
що вони викликають емоцію і інтерес у глядача ознаками, які є про-
тилежні за своєю природою. Образотворче – сучасною формою, у 
якій проявляються сталі людські цінності, а декоративно-ужиткове 
– впізнаваною оригінальністю традиції.

Тут настає питання дизайну. Тлумачний словник сучасної укра-
їнської мови пояснює, що: “Дизайн − художнє конструювання 
та оформлення речей (знарядь праці, промислової продукції та 
інтер’єру). Мистецтво дизайну − художньо-конструкторська діяль-
ність, спрямована на створення нових видів і типів виробів, які від-
повідали б вимогам суспільства (корисності, зручності в експлуата-
ції, краси тощо). Відповідна галузь мистецтва і наукового знання; 
технічна естетика”. Тобто це явище породжено потребами відповіді 
на практичні та естетичні (у сучасному світі – модні) потреби сус-
пільства. Таким чином, стверджуємо, що це явище породжене функ-
ціоналізмом у конструкції та техніцизмом, технологізмом і кон-
© М. Приймич
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структивізмом у естетиці. Тому переважаюча утилітарність цього 
мистецтва зближує його з явищем декоративно-ужиткового мисте-
цтва, однак його естетична складова зумовлена іншими чинниками, 
а саме модою, яка постійно змінюється. Адже сучасні речі вплетено 
у процес товарообміну, який зумовлений і обумовлює споживацьке 
суспільство. Тому за динамікою формальних перетворень сучасний 
дизайн ближчий до формотворення в образотворчому мистецтві, 
проте продиктовані ці зміни не новим поглядом на світ, а новими 
тенденціями у споживацькому середовищі та новими технологіями, 
а отже – функцією. Тобто бачимо, що природа дизайну помітно від-
різняється від вищенаведених понять.

Очевидно, що сьогодні є багато визначень цього явища, однак неза-
перечним є факт формування його сучасного змісту у часі технічного 
прогресу, тому в основу його розуміння було покладено головно прак-
тичність. Коли сьогодні пробуємо зрозуміти розвиток семантики слова, 
то бачимо, що англійське слово “design” – латинського походження від 
de+signum (signum – “сигнал”, чи sign – “знак”, а designum – “вибрати”, 
що первісно могло значити “зовнішній” – знак, що сприймаємо органом 
чуття). За твердженням дослідників, якщо простежувати розвиток тер-
міна за Оксфордським словником, орієнтуючись на роки, то історично 
складалося сучасне поняття “дизайн” так: 1548 р. − “мета, інтенція”; 
1593 р. − “план у думці того, що буде зроблене”; 1638 р. − “план будів-
ництва”; 1697 р. − “зробити попередній начерк для конструювання чого-
небудь” [5]. Доходимо висновку, що існує така тенденція: чим ближче до 
нашого часу, тим словникове значення цього слова стає конкретнішим 
і, відповідно, вужчим. Зміст же діяльності, визначений цим словом, на-
впаки, стає все більш “розмитим”. Таким чином, сьогодні ми отримали 
низку сучасних понять, пов’язаних із дизайном, наприклад “дизайнер-
ське мислення”, в українській термінології – “дизайн-проект”, ба навіть 
сьогодні переходимо до творення такого поняття як образ у дизайні, 
хоча тут маємо на увазі вигляд речі.

Підсумовуючи, маємо підстави стверджувати, що сьогодні гостро 
назріла проблема мистецької української термінології і осмислення 
власних понять зокрема, та тих, які уже укріпилися в українській 

мові. Очевидною є проблема сенсів у навчанні мистецтва у мистець-
ких закладах, що породжено в Україні не тільки сучасною кризою 
цінностей у Європі, але і відсутністю власної школи гуманітаристи-
ки. Очевидно, що цим не хочемо заперечити визначних вчених у цій 
галузі, радше говоримо про проблему власних парадигм у сучасній 
світовій гуманітарній науці. 

Висновки. Очевидно, що наші думки не є остаточними відпові-
дями навіть на окремі нюанси у розглянутих поняттях, вони радше 
є запропонованими до обговорення і уточнення. Проте, якщо взяти 
до уваги вищенаведені думки, то постає перший висновок: для кож-
ного із явищ – образотворчого мистецтва, декоративно-ужиткового 
мистецтва та дизайну – слід було б розглядати специфічну програ-
му, спрямовану на розуміння природи та принципів формотворення 
цих окремих галузей сучасної творчості.
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ART IN UKRAINE: QUESTIONS
OF MEANINGS, TERMS AND FORMS

The paper deals with some aspects of the development of modern art 
education and art history in Ukraine, taking into account the problem of the loss 
of creative activity senses and poor elaboration of the proper art terminology. 
This is conditioned not only by the transformation of the general European 
values landmarks concerning human, but also by the Ukraine’s complicated 
historical legacy when humanities were subordinated to ideology. The service 
role of humanities provided them with state guarantees, for it was in this sphere 
where the justification of the ideological paradigms was produced. Obviously 
such a state had to affect the process of the development of the modern 
Ukraine’s humanities. As a result we see today great problem with terminology 
in different spheres. The question of art history and criticism terminology is one 
of these spheres. In our review of this problem we make an attempt to analyze 
the following notions: pictorial art, decorative and applied art and design. 
Reasoning of their different nature makes it possible to speak about different 
approaches in teaching these arts in modern art education and in artwork. 

Key words: pictorial art, decorative and applied art, design, word, notion, 
nature of origin.
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КУЛЬТУРНО-СВІТОГЛЯДНІ ОРІЄНТИРИ
ТА МИСТЕЦЬКІ УПОДОБАННЯ ЯЦКА ОСТАПЧУКА

КІНЦЯ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ

У статті досліджено формування світоглядних орієнтирів та громад-
сько-політичну діяльність Я. Остапчука в контексті політичних процесів 
у Східній Галичині наприкінці XIX століття. Його активна громадсько-по-
літична діяльність припала на час зародження українського національно-
го руху в Галичині наприкінці XIX – на початку XX століття.

Я. Остапчук залишив після себе колосальний за важливістю спадок як 
громадсько-політичний діяч, що мав неабиякий вплив на процес формуван-
ня світоглядних орієнтацій українців Галичини і Закарпаття. Завдяки не-
втомній праці та невсипущій енергії він став одним із визначних діячів 
українського національного руху, провідним практиком боротьби за націо-
нальні і соціально-економічні права українців, державність і соборність 
України. Мета і зміст життя цього громадсько-політичного діяча по-
лягали в тому, щоб прислужитись пробудженню національної свідомості 
краян. Високі вимоги до себе великою мірою пробуджували і честолюбні 
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наміри. У своїй діяльності він розв’язував такі важливі національні про-
блеми як формування національної самосвідомості, захист національних 
інтересів, створення конституцій громадянського суспільства, які сьо-
годні, після тридцяти років незалежності, залишаються надзвичайно ак-
туальними. 

Наукова новизна полягає у тому, що вперше в українській історіографії 
досліджено громадсько-політичну діяльність відомого політика, просві-
тянина Я. Остапчука на тлі суспільних процесів в Галичині. У статті 
охарактеризовано діяльність Я. Остапчука в національному русі галичан 
наприкінці XIX – на початку XX ст. 

Ключові слова: національне самовизначення, український рух, ради-
кальна партія, національно-культурне відродження, інтелігенція, народо-
вство, москвофільство.

Постановка проблеми. Останнє десятиліття XIX ст. було пере-
ломним у розвитку українського національного руху. З виникнен-
ням перших українських партій національна ідея виходить за межі 
інтелігентського середовища і проникає в ширші маси. Це створило 
умови для формування масового політичного руху з сильним на-
ціональним забарвленням. На історичну арену вийшло нове, енер-
гійніше й активніше покоління діячів, які модернізували українську 
політичну думку. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Оскільки Я. Остап-
чук працював у легальних політичних партіях і громадських орга-
нізаціях, то важливим джерелом, що віддзеркалює його діяльність, 
є матеріали тогочасної періодики (газети “Воля”, “Земля і воля”, 
“Вперед”, “Праця”, “Червоний прапор”, “Розвага”, “Вісник СВУ”, 
“Народ”), про що він згадує в своїх спогадах [14:181–418].

Одним з перших спогадів про діяльність Я. Остапчука є стаття 
“Радикальна партія в Східній Галичині” М. Кугутяка, у якій було 
розглянуто процес зародження й розвитку радикального руху в 
Східній Галичині, створення та перший етап діяльності партії [9: 
56]. Він зазначив, що перша радикальна програма 1890 р. була спро-
бою пристосувати тогочасні прогресивні суспільні ідеї до умов 
Східної Галичини з її відсталою аграрною соціально-економічною 
структурою, величезним переважанням селянства над робітниками. 

Я. Грицак у ґрунтовному дослідженні “Молоді радикали в су-
спільно-політичному житті Галичини” проаналізував утворення 
нової структури українського політичного життя в краї наприкінці 
XIX ст. [4: 75–77]. На його думку, на перебіг внутрішньопартійного 
конфлікту в Русько-Українській радикальній партії у другій поло-
вині 1890-х рр. серйозно позначилися взаємовідносини керівництва 
радикальної партії і польських соціал-демократів Галичини.

У численних працях, присвячених парламентській традиції га-
лицьких українців у другій половині XIX – на початку XX ст.,  
О. Аркуша доводить, що в умовах перетворення мас населення із 
середньовічних підданих у громадян нового часу, парламентаризм 
дозволяв відчути себе співучасником системи влади, привчав людей 
до відповідальності за свої дії у політиці, підштовхував суспільство 
до структуризації на підставі нових груп інтересів, прискорював 
формування національної свідомості [3: 25–27]. 

М. Стахів, з’ясувавши обставини створення РУРП, констатував, 
що популярно написані книжечки Івана Франка про радикальну 
програму і тактику, радикальні часописи, віча і організація читалень 
та кооперативних спілок викликали по селах і містах серед україн-
ського робітничого народу такий величезний рух, що “він був по-
страхом для владної польсько-шляхетської кляси та всіх консерватив-
них елементів нашого суспільства” [16: 45].

Мета – дослідження формування світоглядних орієнтирів та гро-
мадсько-політичної діяльності Яцка Остапчука в контексті україн-
ського суспільно-політичного життя наприкінці XIX ст., з’ясування 
особливості формування світогляду та перші політичні кроки Яцка 
Остапчука в Русько-Українській радикальній партії.

Виклад основного матеріалу. Народився Я. Остапчук 4 січня 
1873 р. в Луб’янках Нижчих біля Збаража (нині – Нижні Луб’янки 
Збаразького району Тернопільської області), що знаходиться на по-
граниччі південно-західної Волині та північно-західного Поділля, 
на території так званого Розточчя. Природа цієї місцевості, за сло-
вами самого Я. Остапчука, надзвичайно чарівна літом (“як казки 
дитячі”) та надзвичайно сувора зимою (“страшна, мов ясні громи 
серед ночі”) [14: 185–187].
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На формування світогляду відомого політичного діяча великий 
вплив мали його родина та односельці. Про його дитячі та юнацькі 
роки найдостовірнішим джерелом виступають спогади, в яких ав-
тор з великою любов’ю і дуже детально описував життя своїх ро-
дичів, свою малу батьківщину: “Людина прив’язується до рідного 
куточка та й до всього, що в ньому є. А головно до рідної матері, 
яка привела її на світ, і до цілого свого оточення, з яким зжилася і 
яке ніби є частиною її буття на цім Божім світі”. Ці слова, написані 
вже на схилі віку, свідчать, як багато для нього значила рідна земля 
і люди, що на ній жили.

Розглядаючи еволюцію поглядів Я. Остапчука, слід зазначити, 
що вона відбувалася у своєрідних умовах тогочасної Австро-Угор-
щини. Австрійська Конституція 1867 року, проголосивши свободу 
слова, зборів і асоціацій, стала важливим фактором, який забезпе-
чував і одночасно спрямовував розвиток національно-визвольного 
руху легальним шляхом, на відміну від того, що діялось в той час 
у Російській імперії. Однак реформи 1860-х рр. остаточно закріпи-
ли за польською елітою монополію політичної влади в Галичині. 
Посилення польських позицій своєю чергою привело до розколу 
в українському таборі. Українські лідери почували себе зраджени-
ми австрійським урядом, який полишив їх віч-на-віч з сильнішим 
польським супротивником. Частина руської інтелігенції у пошуках 
нових аргументів на користь своїх національних прав прагнула до-
вести, що вона має за собою такі самі давні політичні та культур-
ні традиції, як і поляки. З цією метою москвофіли почали шукати 
порятунку від польських впливів в орієнтації на Російську імперію 
[13: 25–27].

Батьки Яцка були “середньо-заможні” селяни, прості хлібороби, 
надзвичайно працьовиті, “запопадливі і непосидющі”, що також 
неабияк вплинуло на формування характеру їхнього сина. Мали 
“кільканадцять-моргове господарство”, що вистачало на проживан-
ня. Дідусь перший в його житті зумів привити любов і бажання “до 
всякого пізнання” [2: 5]. Батько був освіченою людиною, деякий 
час навіть дякував, у зимовий час навчав грамоти сільську дітвору 
в церковній школі. Для цього селянина вже у 1880-х рр. було зро-

зуміло, наскільки важливою для людини, а особливо для молодого 
покоління, є освіта. Він не переставав переконувати односельчан, 
що школа “потрібна людям так само, як хліб, сіль, повітря і вода” 
[2: 6]. Батько зумів привити своєму сину любов до науки (“до школи 
я привик і полюбив науку”), до громадського життя, оскільки сам 
багато уваги приділяв загальногромадським справам і тому корис-
тувався неабияким авторитетом серед своїх односельчан. На окрему 
увагу заслуговує епізод, коли батько читав для односельчан зимо-
вими вечорами 1879 р. “Історію Руси” Б. Дідицького. Малому Яцку 
тоді було шість років, але незабутнє враження справив на нього вже 
тоді цей твір: “Тато читав цю історію кілька вечорів до пізньої ночі. 
Учасники слухали з особливим зацікавленням, що писалося про 
Коззаччину... А читаючи про облогу Збаража в липні 1649 року, тато 
мусів часто переривати читання, бо слухачі переживали сильно опи-
сувані події, домагалися раз у раз пояснень і робили різні завваги з 
свого боку” [7: 574].

Подібне враження справило на малого хлопця і знайомство з ді-
дом-лірником Андрієм Мотем, який, подорожуючи по всій україн-
ській землі, розповів йому різноманітні історичні події. Як згадував 
пізніше Я. Остапчук: “забив мені лірник здорового кілка до голови 
оцими думами та оповіданнями про Київ, про кобзарів та козацьке 
лицарство” [2: 7]. Найважливіше те, що він тоді вже зумів зіставити 
і проаналізувати певні історичні факти: “Я бачив, що тут щось не 
так, як написано в історії Дідицького. Там Хмельницький просить 
“восточного православного царя”, щоб той “зглянувся на козацтво 
і взяв під свою опіку весь руський православний мир, бо нікуди 
йому дітися перед лукавими ворогами”. А тут виходить цілком щось 
інше. Народ нарікає на Богдана за те, що запродав його в московську 
неволю. Бо річ ясна, що віра вірою, а москаль – москалем. Москалі, 
казав Андрій, чужі люди” [7: 574]. Мабуть, саме під впливом зустрі-
чей з лірником вперше похитнулась в Яцка довіра до москвофілів, 
під впливом яких до 1890-х рр. перебував його батько, працюючи 
в Обществі ім. М. Качковського. Але: “про Україну не вмів я сам 
нічого второпати. Тай пояснити не було мені кому. Ця тайна була 
ще довго закрита переді мною”, – визнавав Я. Остапчук [10: 31–33].
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У 1884 р. Я. Остапчука віддали у другий клас школи у м. Збаражі, 
яка містилася у монастирі польських монахів бернардинів. Монахи 
не тільки управляли нею, але і самі вчились. Лише українську мову, 
співи й гімнастику викладали два-три світські вчителі. Найважчим 
предметом для нього була польська мова: вмів читати, але не роз-
мовляв. А найцікавішим предметом для нього були співи. Учитель-
українець С. Новацький заохочував його до пошуку різних пісень, 
їх виконання, навчання товаришів. У третьому класі Я. Остапчук 
став одним з кращих учнів школи [2: 7].

Саме під час навчання у Збаражі Я. Остапчук відвідав перші 
вистави “Руського театру”, артистів якого з Підволочиська привіз 
його батько на кількох возах. Я. Остапчук помітив, що під впливом 
театру селяни навіть навчилися нових пісень: “Розвивайся ой ти, 
старий дубе”, “Ой поїхав князь Ревуха по морі гуляти”, “Засвистали 
козаченьки”, які “підносили людей на дусі і викликали перші зарод-
ки національної свідомості...” [11: 25–27]. Він також зауважив, що 
під впливом рідного слова і пісні окремі посадовці – начальник по-
вітового суду Дроздовський, заступник державного нотаря Жуков-
ський, інспектор податкового уряду Маркевич, повітовий ветеринар 
Черлюнчакевич та інші, – яких вважали за поляків, повертались до 
свого народу [7: 575].

Першою українською народною маніфестацією у Збаражі, яку 
відвідав Я. Остапчук, був похорон у 1885 р. лікаря д-ра А. Вітошин-
ського. На ньому вперше він почув промову професора Тернопіль-
ської учительської семінарії О. Барвінського, посла М. Січинського 
[1: 13].

Я. Остапчук став учнем першого класу Тернопільської гімназії у 
1886 р. На квартиру прийняли його до “Руської бурси” ім. С. Кача-
ли. Першого ж дня йому у вічі впала одна обставина, яка, без сум-
ніву, вплинула на еволюцію його світогляду в бік народовців. На 
стінах усіх трьох кімнат були портрети Б. Хмельницького, С. Качали 
і О. Барвінського, але не було – І. Наумовича, Б. Дідицького. Його 
земляк, гімназист М. Цісецький, пояснив, що ті портрети показу-
ють найбільш великих, заслужених людей, що працювали колись 
або працюють досі для добра українського народу. Про І. Наумови-

ча і Б. Дідицького радив не згадувати, а порекомендував почитати 
Т. Шевченка [5: 120].

Наприкінці 1880-х рр. Я. Остапчук дуже детально слідкував за 
політичним життям в краї. Читаючи вже “Батьківщину”, виділяв за-
клики Руської Народної Ради щодо виборів до Галицького крайово-
го сейму 1889 р. Будучи на канікулах, розповідав татові про настрої 
серед українських гімназистів. Хоч, як гімназист, він не мав права 
займатися політикою, але вже тоді розумів, що для боротьби необ-
хідно свідомих і відважних провідників. За зразок він ставив пози-
цію посла Т. Окуневського в університетському питанні. Коли воно 
розглядалось у сеймі, польський посол Розвадовський накинувся 
на українських студентів, назвавши їх бандитами. Т. Окуневський 
відповів Розвадовському такою самою образою, після чого останній 
викликав українського посла на дуель. (У двобої шаблями Т. Оку-
невський переміг Розвадовського) [1: 15].

Перебуваючи на Великодні свята у рідному селі, Я. Остапчук 
у 1889 р. вперше побував на передвиборчих зборах для висунен-
ня кандидата на посла до крайового сейму від Збаразької сільської 
округи [1: 26]. Два кандидати – повітовий маршалок і поміщик 
Т. Федорович і о. М. Січинський, парох Черниховець, – виступили із 
передвиборчими програмами. З виступу М. Січинського Я. Остап-
чук глибше пізнав суспільні відносини в краї, антиукраїнську по-
літику польської сеймової більшості. Збори прийняли кандидатуру 
М. Січинського одностайно, і невдовзі на виборах за нього було по-
дано 104 голоси проти 37 голосів за Т. Федоровича [7: 575].

Наприкінці 1880-х pp. Я. Остапчук познайомився ближче з діяча-
ми Подільської Народної Ради П. Думкою і С. Гарматієм, активними 
гімназистами І. Янковським, І. Кузівим, з якими обговорювали по-
літичні проблеми, вели дискусії щодо прочитаних книг.

Вагомий вплив на формування поглядів Я. Остапчука спра-
вила його особиста дружба з С. Шмігером, яких звели між собою 
А. Гарматюк та І. Янковський. Вони часто зустрічалися, обговорю-
вали різні політичні проблеми, декламували вірші Шевченка, Фран-
ка, а інколи – свої твори [6: 32].
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Зростання національної свідомості у Галичині відбувалося під 
впливом українського руху на Наддніпрянській Україні і поширен-
ня поезій Тараса Шевченка. Поширювався народовський рух, який 
був представлений переважно молодою українською інтелігенцією. 
За словами самого Я. Остапчука, який детально пізніше аналізував 
процеси національного відродження в Галичині у XIX ст.: “в 60-х рр. 
мертву атмосферу порушив свіжий подув повітря із сходу, з рідної 
України і відродження покотилося хвилею по всій Галицькій землі” 
[6: 37].

Народовці особливо сильний вплив мали у студентських органі-
заціях – громадах, які виникали і діяли за зразком Київської громади 
(перша така громада, як відомо, виникла у Львові 1863 р.). Зусилля-
ми народовців було утворено товариство “Просвіта”, яке видавало 
популярні українські книжки, засновуванням читалень вони охопи-
ли своїм впливом широкі селянські маси.

Незважаючи на проголошені Конституцією свободи, Австро-
Угорська імперія і надалі провадила колоніальну політику. Так, вже 
у 1880 р. уряд офіційно заборонив святкувати пам’ять Тараса Шев-
ченка. Але, незважаючи на це, вперше велике народне свято від-
булося в Збаражі у 1886 р. в “Руському домі” [2: 7]. Ініціаторами 
цього свята були студенти Львівського і Краківського університетів 
та української гімназії в Тернополі, а серед них – Сафат Шмігер із 
с. Різношинці та Яцко Остапчук із Нижніх Луб’янок. Це була, по 
суті, перша політична акція Я. Остапчука [2: 29].

Згодом, критично оцінюючи даний період в історії національно-
визвольного руху, у своїх спогадах Я. Остапчук зазначав, що вели-
кий вплив на галичан мали відомі діячі зі Східної України: “Вони 
знайомились з галичанами, і ці знайомства відкривали очі одним і 
другим на національне братерство, спільні інтереси і змагання”. Він 
згадував О. Кониського, М. Лисенка, П. Куліша. Та найглибші сліди 
залишив по собі М. Драгоманов [2: 26–27].

На думку Я. Грицака, саме М. Драгоманов “зумів сформулювати 
політичну програму українського руху “Переднє слово до громади” 
(1878) [4: 77]. Перші галицькі політичні діячі вийшли, власне, з кола 
молодих студентів-народовців під його безпосереднім впливом.  

В основі Драгоманівської програми лежала теза про те, що тенден-
ція українського руху збігається із загальним напрямом загально-
людського прогресу – повної ліквідації авторитарних, ієрархічних 
режимів і заміни їх добровільними асоціаціями вільних і рівних 
осіб. Конкретно щодо українських умов це мало означати здійснен-
ня принципу “жити по своїй волі на своїй землі”. Але М. Драгома-
нов був проти політичного усамостійнення українців, не бачив на 
це відповідних сил в українському суспільстві. До того ж він, пере-
конаний соціаліст-анархіст, скептично ставився до спроможностей 
будь-якої національної держави забезпечити свободу та справедли-
вість для своїх громадян.

Як відомо, М. Драгоманов у першій половині 1870-х pp. трива-
лий час перебував у Галичині, встановив тісні зв’язки з найбільш 
активними членами українських студентських товариств: “Січ” – у 
Відні та “Академічний гурток” – у Львові. За даних обставин у 1890 р. 
Я. Остапчук вирішив перейти на навчання до української гімназії у 
Львові [6: 40]. 

Однак навчання у Львівській гімназії не склалося. Хвороба очей, 
проблеми з помешканням, грошові нестатки, неувага викладачів 
гімназії до його проблем поставили перед ним дилему: “повертати-
ся додому чи пускатися в світ за яким куском хліба?” [7: 575].

Був намір вступити співаком до оперного польського хору 
у Львові, проте не хотів служити чужій сцені, а мріяв виїхати на 
Наддніпрянщину до драматично-музичної школи ім. М. Лисенка. 
Випадкове відвідування редакції “Народу”, який Я. Остапчук пе-
редплачував, з метою повідомлення зміни адреси проживання, не 
тільки перервало минулі його мрії, але, як виявилося пізніше, зміни-
ло світогляд, визначило його подальшу життєву дорогу. Зустрічі з 
М. Павликом, а пізніше – І. Франком, поради останніх щодо подо-
лання життєвих труднощів, співпраця з ними, виконання різнома-
нітних доручень зацікавили молодого гімназиста діяльністю ради-
кального руху в краї [12: 324].

Перервавши навчання через хвороби, Я. Остапчук вирішив при-
йняти пропозицію домашнього вчителя двох дітей пароха с. Палаги-
чі Товмацького повіту о. В. Сірецького. Перед від’їздом, напередодні 
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різдвяних свят 1891 р., вперше зустрівся з І. Франком і отримав від 
нього педагогічні постанови: “Вчи, але не муч. Це має бути провід-
ною думкою для кожного, хто хоче чогось навчити другого. Поясни, 
покажи і, як того треба, докажи. Якщо наука не йде легко дитині в 
голову, коли нудно їй вчитися серед чотирьох стін, то треба вивести 
її на світ. Ходіть собі удвох, як добрі приятелі, як рівні собі. І гово-
ріть собі на волі. Дитина і не зчується, скільки скористає, скільки 
навчиться, гуляючи з вами серед природи” [8: 37–39]. Ці педагогічні 
настанови Я. Остапчуку стали в нагоді не тільки у вчителюванні, 
але й в майбутній політичній діяльності.

За півроку перебування у Палагичах Я. Остапчук змужнів фі-
зично і морально, прагнув продовжити навчання у гімназії. Він був 
задоволений, як і сім’я пароха, результатами свого вчителювання, 
адже учень успішно здав вступні іспити до Станіславської гімназії 
[15: 39].

Відновивши своє навчання у Львові, він не був задоволений гім-
назійними вчителями: “за малими вийнятками, були це педагоги пе-
ресічних здібностей, які, можливо, знали свій предмет, але не вміли 
викласти його своїм учням. Деякі з цих учителів були дріб’язковими 
педантами або малими тиранами, які любили знущатись над своїми 
учнями. А політично були це переважно вузькозорі консерватори. 
Дехто з них належав до москвофільського табору” [8: 40].

1 лютого 1890 р. в день роздачі шкільних свідоцтв, управитель 
гімназії В. Ільницький попросив Я. Остапчука залишити гімназію. 
Вислухавши від директора причини такого рішення (вищеназвані 
тернопільські події, політичні дискусії на квартирі у пані Мелене-
вої, переписка з діячами РУРП в Палагичах Товмацького повіту, 
знайомство з “небезпечними типами” – І. Франком і М. Павликом), 
Я. Остапчук відповів своїм баченням цих причин. Спростовуючи 
твердження про І. Франка і М. Павлика, Я. Остапчук підкреслив, що 
випадково зустрівся з ними: “Яких два роки тому я сам ще виступав 
проти них, не маючи поняття, що це за люди. Коли б я посмів піти 
до когось з ваших педагогів просити поради чи допомоги, то пев-
но були б викинули мене за двері. А Франко і Павлик поставились 
до мене як до рівного, хоч не мали жодних зобов’язань щодо мене. 

Благословлю той день, коли я з ними зустрівся, і кажу вам, що все 
моє життя буду старатись ходити їх слідами” [8: 41]. Як виявилося 
пізніше, Я. Остапчук не дотримався цих слів, зокрема у 1899 р. при 
переході з РУРП в УСДП.

У 1890–1891 рр. Я. Остапчук, виконуючи доручення М. Павлика 
та І. Франка, познайомився з відомими селянськими діячами краю: 
А. Марцинюком, Т. Бородайкевичем. Кожна зустріч чи знайомство 
переконувала у правильності слів М. Павлика про потребу іти “між 
народ, на село”, пробуджувати зацікавлення до читальні, до осві-
ти, до усвідомлення народом необхідності “боротьби за свої права”  
[15: 39].

1891 р. восени Я. Остапчук повернувся до Тернополя і звернувся 
до директора гімназії М. Мацішевського з проханням прийому на 
навчання. Вислухавши розповідь про втрату навчального року че-
рез хворобу очей, директор поставився до нього співчутливо. Про 
випадок дворічної давності, коли за вільнодумство трьох україн-
ських учнів вигнано з гімназії, а Я. Остапчука допитувано як свідка,  
М. Мацішевський не згадав [2: 26].

Ставши гімназистом, Я. Остапчук відвідував збори “Таємної 
громади”. Побачивши її малоактивність, він очолив її (С. Голубович 
залишив цю посаду, щоб готуватись до матури) [8: 42]. У неділі і 
свята заходив до будинку Міщанського братства, яке заснував адво-
кат Стахура. Гімназист намагався активізувати діяльність братства, 
оскільки дуже малою була допомога місцевої інтелігенції.

Однак громада змушена була в цей період діяти дуже обережно і 
на деякий час навіть призупинити діяльність у зв’язку з вбивством 
учнем гімназії Шведою польського вчителя Гловацького. Незважаю-
чи на те що справа мала лише особистий характер, польська громад-
ськість розпочала активну кампанію проти гімназистів-українців.

У цей період Я. Остапчук мешкав у П. Кордуби разом із своїм 
товаришем А. Сулимою. Саме тут відбувались таємні збори грома-
ди, знаходилась нелегальна бібліотека. Коли Сулиму було вигнано з 
гімназії за нібито зневагу до убитого учителя, П. Кордуба попросив 
Я. Остапчука залишити його будинок [2: 32].
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Однак навчання у Тернопільській гімназії тривало недовго. Ди-
ректор гімназії дізнався про факт розмови Я. Остапчука з учнями, 
де говорилось про те, що митрополит Сембратович здавав більшу 
частину митрополичих маєтків євреям. Я. Остапчук спочатку запе-
речував факт розмови, але коли один з учнів підтвердив його, зі-
знався. За пропаганду радикальних ідей Я. Остапчука разом з його 
двома товаришами вигнано з гімназії. Хоча було подано апеляцію до 
Крайової Шкільної ради, але остання лише розширила “прогнання” 
на всі середні школи країни [2: 33].

Проте батько наполягав на завершенні гімназійного навчання і 
радив поїхати у Моравію закінчити гімназію. Я. Остапчук відкинув 
цю пораду і виявив бажання вчитися у Чернівцях. Тато порадив по 
дорозі на Буковину затриматись у Львові і звернутись за порадою 
до професора О. Барвінського, попросити у нього листа з рекомен-
даціями до когось його знайомих, який би допоміг влаштуватись у 
місцевій гімназії [1: 279].

Професор О. Барвінський, хоча не схвалював поведінки і ради-
кальних поглядів Я. Остапчука, все ж прийняв його прихильно. Про-
фесор добре знав про обставини справи Я. Остапчука як довголітній 
член Крайової Шкільної ради. Він спочатку запропонував піти до 
митрополита, визнати себе винним, пообіцяти лояльну поведінку, а 
Шкільна рада би анулювала своє рішення. Однак Я. Остапчук, ви-
словивши вірність своїм політичним принципам, цю ідею відкинув. 
Тоді О. Барвінський написав листа заступнику директора Черні-
вецької гімназії О. Шпойнарському з відповідним проханням [2: 4].

Однак подорож на Буковину завершилася безрезультатно.  
Я. Остапчук змушений був подати прохання до Буковинської Кра-
йової Шкільної ради про дозвіл навчання в гімназії. Рада погоди-
лась прийняти його до гімназії з умовою: за два тижні скласти іспит 
з предметів 6 класу гімназії німецькою мовою. Я. Остапчуку на під-
готовку такого екзамену необхідно було два-три місяці, тому він від 
цього відмовився [14: 280].

Батьки переживали вигнання з гімназії дуже боляче, оскільки 
не виправдались їхні надії про Я. Остапчука-священика чи “яко-
гось пана”. Вигнання вони вважали ганьбою для себе, особли-
во дорікала йому мама. Позаяк плачі і нарікання не припинялись,  

Я. Остапчук пригрозив, що піде з дому “куди очі понесуть”. Проте в 
сім’ї погодились, що Я. Остапчук буде жити на селі та працювати в 
господарстві. Він втягнувся у свою буденну працю і знаходив в ній 
задоволення.

Висновки та перспективи дослідження. Таким чином, процес 
формування світогляду Я. Остапчука припав на 1880-ті рр. – пері-
од глибинних трансформацій в українському суспільстві краю. Під 
впливом родинного виховання, навчання у школах і Тернопільській 
гімназії він поступово прихилявся до народовського руху. Після на-
вчання у Львові, під впливом І. Франка, М. Павлика, суспільно-по-
літичної атмосфери в краї став прихильником радикального руху.

Отже, у першій половині 1890-х  рр. Я. Остапчук входив до 
Русько-Української радикальної партії, поділяв погляди “старших” 
в ній. Організувавши повітовий комітет РУРП, який став одним з 
найдіяльніших у Галичині, захищав соціально-економічні інтере-
си селянства. Завдяки нарадам, зборам, вічам, виборчим кампані-
ям 1890-х рр. значно розширив кількість прихильників у повіті. З 
другої половини 1890-х рр. виступав на боці “молодих”, прагнучи 
перейменувати РУРП на УСДП, аби виразніше захищати соціальні 
інтереси найбіднішого селянства та українських робітників.
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YATSKO OSTAPCHUK CULTURAL AND WORLDVIEWS
AND ARTISTIC PREFERENCES AT THE END

OF THE XIX – BEGINNING OF THE XX CENTURY

The article explores the social and political activity of Ya. Ostapchuk in the 
context of political processes in Eastern Galicia at the end of the 19th century. 
His active socio-political activity came at the time of the birth of the Ukrainian 
national movement in Galicia in the late XIX – early XX century.

Ya. Ostapchuk left behind a tremendous inheritance as a social and 
political figure, which had a significant influence on the process of formation 
of the ideological orientations of Ukrainians of Galicia and Transcarpathia. 
Through tireless work and great energy, he became one of the prominent figures 

of the Ukrainian national movement, a leading practitioner of the struggle 
for the national and socio-economic rights of Ukrainians, the statehood and 
unity of Ukraine. The purpose and content of the life of this political figure 
was to awaken the national consciousness of the people of the country. The 
high demands on oneself were largely aroused by ambitious intentions. In his 
work, he solved such important national problems as the formation of national 
consciousness, the protection of national interests, the creation of constitutions 
of civil society, which today, after twenty-nine years of independence, remain 
extremely relevant. 

The scientific novelty is that for the first time in the Ukrainian historiography 
the social and political activity of the well-known politician, enlightenmentor, 
Ya. Ostapchuk, was investigated against the background of social processes 
in Galicia. The article describes the activity of Ya. Ostapchuk in the national 
movement of Galicia people in the late XIX – early XX centuries. The further 
development of the study of the problem of the Russian-Ukrainian Radical Party 
activity at the level of national self-determination of the Ukrainian people was 
further developed. RURP brought up in the masses a sense of nationwide national 
unity. It did everything to get them out of the influence of the Mоscowphiles and 
to bring them to the side of the Ukrainian national movement.

Radicals have supplemented Ukrainian politics with a number of important 
parameters: attention to constitutional rights and freedoms, emphasis on the 
need for their development, denial of the spiritual monopoly of the Church, 
appeal to the common people, work on its education and improvement of its 
economic situation, etc. The Radicals clearly demonstrated the importance of 
close contacts with the Dnieper leaders, the need to search for a nationwide 
program.

Keywords: national self-determination, Ukrainian movement, Radical party, 
national-cultural revival, intellectuals, populism, Mоscowphilia.
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ШТРИХИ ДО ТВОРЧОЇ БІОГРАФІЇ ЦЕРКОВНОГО МАЛЯРА 
ТЕОДОРА ГЛАДКОГО (КІНЕЦЬ ХІХ – ПОЧАТОК ХХ СТ.)

В статті проаналізовано творчость маловідомого художника із Га-
личини – Теодора Гладкого. Звернено увагу на вцілілі розписи у храмі Прсв. 
Трійці села Воля Гомулецька Жовківського р-ну Львівської області. Ця 
церква, внесена до Реєстру пам’яток національного значення, зараз по-
требує невідкладних реставраційних досліджень та роботи зі збережен-
ня та відновлення об’єкта культурної спадщини. У статті наголошуєть-
ся, що також і стінопис цього храму є важливою пам’яткою церковного 
малярства початку ХХ ст. Збережені твори Т. Гладкого у храмах Гали-
чини наповнені яскравим колоритом та містять теми, які виражають 
українську національну ідею. Резонною причиною відновлення малярства 
у храмі села Воля Гомулецька є те, що у багатьох церквах, де працював 
Т. Гладкий, стінописи вже втрачені або зафарбовані, а відомості про 
творчий і життєвий шлях мистця є спорадичні та розрізнені. У статті 
наведені резонансні схвальні відгуки про маляра, рецензії та огляди його 
творчого доробку в американському середовищі. 

Ключові слова: Теодор Гладкий, церковне малярство, стінопис храму, 
модерн, традиція національного малярства, іконографія.

Постановка проблеми. У 2019 р. під час аварійних реставра-
ційних робіт у дерев’яній церкві Прсв. Трійці села Воля Гомулецька 
Жовківського р-ну Львівської обл. після демонтування листів ДВП, 

якими з внутрішнього боку був обшитий старий, вісімнадцятого 
століття, зруб церкви, було виявлено залишки клейового стінопису 
із постатями святих та фрагментами орнаменту. Під південно-захід-
ним вітрилом віднайдено підпис, виконаний чорною сажею: “1912 
года С. Гладкий изъ Сторонютина” (ініціал написано нерозбірливо, 
Сторонютин – це Стронятин, село у Жовківському районі на Львів-
щині).

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Ім’я та доробок 
церковного маляра Теодора Гладкого у науковій фаховій літерату-
рі трапляється вкрай рідко, згадки про нього спорадичні. Короткі 
відомості про творчий доробок майстра у храмі св. Юрія с. Руда 
Сілецька Кам’янко-Бузького р-ну Львівської області містяться в до-
слідженнях Володимира Жишковича. Про роботу цього майстра у 
церкві Покрови Богородиці в с. Чагрів Рогатинського р-ну на Івано-
Франківщині згадано у праці Василя Слободяна. Епізодично ім’я 
художника, артиста-маляра, як тоді прийнято було говорити, вири-
нало у скупих хроніках галицької, а згодом – американської діаспор-
ної преси 1900–1920-х років. 

Мета. Зважаючи на необхідність подати мистецтвознавчий ана-
ліз нововиявленого стінопису та керуючись бажанням привернути 
увагу до цікавої постаті національного мистецтва, метою статті 
бачимо узагальнення писемних та експедиційних відомостей про 
творчий доробок церковного маляра Теодора Гладкого і подання пов-
ної інформації про збережені фрагменти стінопису у церкві Прсв. 
Трійці села Воля Гомулецька. 

Виклад основного матеріалу. Дерев’яну Троїцьку церкву у 
Волі Гомулецькій (Охор. № 1388) датують 1756 роком [1: 158] або 
1780 роком [2: 32–33]. Первісно вона була дводільною, складалась 
із близького до квадрата зрубу нави і гранчастого п’ятистінного зру-
бу східної вівтарної частини. Церква ця одноверха – низька баня 
на низькому восьмерику вкриває наву. Її внутрішній підкуполь-
ний простір розкритий в інтер’єр. Натомість вівтар перекритий 
п’ятисхилим дахом, який зсередини підшитий дерев’яним суфітом 
півциліндричних обрисів. Мабуть, наприкінці ХІХ – на початку  
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ХХ ст. із західного боку до нави був прибудований невеликий пря-
мокутний бабинець стовпової конструкції. Він накритий двосхилим 
дахом, який над входом нависає характерним півкруглим виступом, 
про який дослідник Володимир Січинський писав, що “форми сі ви-
являють модерні впливи” [3: 41–42]. 

Стінопис у давніших частинах церкви – наві та апсиді – зробле-
ний безпосередньо по дереву зрубу, полотно під стінописом про-
клеєне лише тонкими смугами в місцях дотику плениць. Внутріш-
нє малярське оздоблення церкви складають іконографічні сюжети, 
орнаменти й кольорування окремих площин. Загалом стінопис збе-
режений погано і має ознаки пізніших поновлень і перемалювань. 
За попереднім обстеженням давніші малярські шари мають клейову 
основу, перемалювання – олійну.

Візуальне обстеження вівтарної частини церкви засвідчує, що 
розписи вкривали майже всі внутрішні поверхні: грані східного зру-
бу й зашите дошками склепіння. Лише середня фронтальна східна 
грань не мала стінопису, оскільки була заступлена запрестольним 
вівтарем (тепер втраченим). На північно-східній грані збереглося 
повнофігурне зображення апостола (Петра?), зверненого обличчям 
до вікна, прорізаного у північній грані вівтаря. Симетрично, на пів-
денно-східній грані, вміщено повнофігурну постать апостола (Пав-
ла?), також зверненого обличчям в бік південного віконця й прохо-
ду до прибудованої з півдня захристії. Постаті апостолів вирішені 
в академічній манері з тяжінням до правдивого відтворення про-
порцій і об’єму. Докладніше охарактеризувати авторський почерк 
складно, оскільки без попередніх реставраційних досліджень важко 
визначити міру пізніших неавторських втручань в малярство. 

Грані з віконцями мають лише декоративну розмітку кольоро-
вими смугами і замальованими площинами, монотонність яких по-
рушує ненав’язливий, нанесений з допомогою трафарету орнамент. 
Тут теж, як і на постатях і довкола них, помітно пізніші втручання, 
зокрема нанесення чи поновлення орнаменту сріблянкою. 

Яскравішими орнаментальними акцентами позначено межу пе-
реходу стін у похилі площини склепіння. Фризом по верху стін йде 
широкий орнамент, що складається з ритмічного повторення мо-

тиву восьмипроменевої зірки, вписаної у ромб з червоним тлом і 
широким голубим контуром. Над ним – орнаментальна смуга вже 
на похилих схилах склепіння. Це нанесений трафаретом на голубе 
тло легкий рослинний охристий орнамент з розмірено повтореними 
діагонально орієнтованими квітчастими мотивами, які наслідують 
барокову стилістику. Верхня, жовта смуга орнаменту має усклад-
нений ритм рослинних пальметок: попарно згруповані нанесені 
трафаретом тонколінійні мотиви барокового гранатового плоду, а 
між ними вміщено пальметки з грубими стеблами, які наслідують 
романо-візантійські форми. Усі ці форми позначені стилізацією в 
дусі модерну. Натомість на тій грані склепіння, що розташовувалась 
над втраченим запрестольним вівтарем, виразно намальовано вже 
в зовсім іншій об’ємній ренесансно-бароковій манері картуш. Ма-
буть, не лише панування у кінці ХІХ ст. стилю еклектики пояснює 
таку стилістичну неоднорідність орнаментики розписів. Причиною 
може бути також поєднання в ній стінописів різного часу й різних 
майстрів. 

Вище грані склепіння – однотонно-блакитні з намальованими у 
сітковому порядку золотистими зірками, але багато з цього декору 
втрачено унаслідок заміни дощок. Так само втрачено центральний 
декоративний мотив у зеніті вівтарного склепіння, збережені краї 
якого дозволяють припустити можливість зображення там компози-
ції “Всевидяче око” або “Прсв. Трійця”, оскільки залишились краї 
зображеної мандорли божественної слави, яка складалась із двох 
ромбів, взаємно накладених між собою під кутом 45°. 

Стінопис нави зосереджений в основному у верхній частині 
інтер’єру, в підкупольному просторі. Грані восьмигранного підку-
польного склепіння виділені з допомогою широких орнаментальних 
смуг. Вони зафарбовані у блакитний колір і декоровані приклеєними 
рельєфними бляшаними зірками. В зеніті з допомогою охристими 
відтінками намальованих архітектурних карнизів і переходів між 
ними створюється враження ілюзіоністичного підвищення просто-
ру. На жаль, втрачене центральне зображення цієї частини стіно-
пису (можливо, Духа Святого у виді голубинім). При основах цих 
восьми трикутників склепіння трафаретом нанесено легкий, тонко-
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стеблий рослинний орнамент. Натомість на східній грані склепіння 
нави вміщено поясне зображення “Бога-Отця” у хмарах. Манера 
об’ємно-пластичного моделювання лику, атрибутів, одягу, що роз-
вівається позаду постаті, засвідчують добру фахову підготовку ма-
ляра і його ознайомленість з українськими бароковими гравюрами. 
Для часу виконання розписів – це досить рідкісна іконографія, яка, 
однак, відображає характерну для українського мистецтва початку 
ХХ ст. тенденцію – зацікавлення козацьким бароко, відродження 
традицій національного малярства. На жаль, без докладнішого до-
слідження важко визначити, наскільки повно збережено авторський 
малярський шар. На перший погляд здається, що пізніші перемалю-
вання стінописів не сильно торкнулись цієї постаті. 

Те саме можна сказати про зображення чотирьох євангелистів на 
діагональних гранях підбанника, над трикутниками вітрил. Вони 
представлені у цікавій іконографії: фронтально до глядача, майже 
з мікелянджелівською могуттю, сидять на престолах, тримаючи пе-
ред собою книгу чи сувій і перо. Їхні символи – чотирикрилі істоти: 
людина, бик, орел і лев – розташовані позаду фігур, наче ореол зо-
лотого сяйва. Зауважимо, це рідкісний тип іконографії євангелистів, 
який поки що не вдалось нам виявити в жодному храмі Галичини. 
Однак ця іконографія засвідчує, що автор був обізнаний з історією 
ранньохристиянського мистецтва. Моделювання постатей, ликів, 
рук і характер складок одягу святих зроблене в академічній мане-
рі широким та впевненим динамічним мазком, однак зруйнованість 
розписів не дозволяє отримати біль повне уявлення та докладно оці-
нити фаховість малярства. 

На південній і північній гранях восьмерика-підбанника, там, де 
прорізано круглі (близько 30 см в діаметрі) віконця, стінопис ви-
ключно декоративний – розграфлені світло- й темно-зелені площини 
з дрібним рослинним орнаментом, що мав би символізувати “райські 
кущі”. Нижче по південній і північній стінах зберігся орнаменталь-
ний фриз, який зі стилістичного погляду є найцікавішим серед усіх 
розписів: моделювання кошиків, смугасте тло позаду трояндових гір-
лянд з декоративними вінками, геометризовані волюти, овальні кон-
тури рапортів – все має виразні образно-стилістичні риси модерну. 

Відомо, що у 1890–1910-х роках церкви Галичини розписував та 
малював іконостаси Теодор Гладкий, член відомого в той час “То-
вариства для розвою руської штуки”, заснованого з ініціативи Івана 
Труша, Михайла Грушевського, Василя Нагірного та Юліана Пан-
кевича у 1898 р. [4: 128]. Очевидно, маляр цей був не з останніх, 
оскільки “Календар Просвіти на 1909 рік” [5: 71] і “Календар Про-
світи на 1910 рік” [6: 93] згадують його серед членів проводу Това-
риства для розвою руської штуки відразу після отців Івана Тишкеви-
ча та Євгена Гузара. Серед членів цього проводу названі також такі 
відомі особи як інженер-архітектор Витовт Манастирський, різьбяр 
Антін Оприск, малярі Євген Турбацький та Яків Хомик. 

Вже у 1913 р. українська преса згадує про роботу Теодора Глад-
кого в Америці. Зокрема, написано: “Перша пресвитерська україн-
ська громада у світі, з осідком в Ньюарку Нью-Джерсі, вибудувала 
собі 1911 р. церкву при 47 Бікон стріт у тому місті. У 1913-ому 
році американсько-український церковний маляр Теодор Гладкий 
розмалював занавісу у церковній залі у бейзменті і прикрасив її пор-
третами Авраама Лінколна і Тараса Шевченка по обох боках сце-
ни” [7: 38]. Тамтешня українська громада похвально відгукувалася 
про твори мистця. Так, у газеті “Свобода” за 1913 р. згадано, що для 
вистави “Вифлеємська ніч” української громади містечка Йангсто-
ун сценічні декорації малював “звісний наш маляр Теодор Гладкий, 
а можна сказати, що вони найкрасші, які котра небудь инша гро-
мада посідає. Спеціяльно куртина, представляюча село, розкинене 
над Дністром-Славутицею, а на березі сидить під вербою кобзар 
– може зачислитись до творів штуки, бо навіть Американці, огля-
даючи заздрісним оком сей правдивий твір штуки, дивувались, що 
ті незвісні “Ruthenians” стоять так високо” [8: 2].

Теодор Гладкий і далі успішно працював в Америці, не зраджу-
ючи своєму покликанню до церковного малярства, про що свідчить 
його реклама за 1922 р.: “Теодор Гладкий. Український артиста ма-
ляр зі Старого Краю: виконує артистично декорації церковні, іко-
ностаси, образи, хоругви, вівтарі, кивоти і всі інші церковні роботи 
після ріжних стилів. New York, 83. Grand Street” [9: 216]. 
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Отож робота Теодора Гладкого у церкві Волі Гомулецької, да-
тована власноручним підписом 1912 роком, була, очевидно, його 
останнім твором в Україні, що збільшує її історичну цінність і необ-
хідність збереження. 

На відміну від американського періоду творчості, ширше задоку-
ментованого у пресі, український період не такий відомий. Та все ж 
окремі спорадичні згадки вказують, що майстер активно працював 
у Галичині в перше десятиліття ХХ ст. 

Нині у с. Вереміївці на Черкащині мешкає і працює гравер-де-
реворитник Ярослав Гладкий (1945 р. н.). Він згадує, що їхній рід 
у рідному селі Стронятин називали малярами, а прадід Теодозій 
Гладкий розписував церкви на Львівщині та Івано-Франківщині, зо-
крема 1904 р. виконав стінопис у церкві св. Параскеви у с. Шешори 
Косівського р-ну. На жаль, сьогодні цей храм прикрашений нові-
шими розписами, чи малярство Гладкого залишилось під ними – не 
знаємо.

Експедиційні польові дослідження виявили підпис “Теодор 
Гладкий зі Стронятина” на іконостасі в церкві Успіння Богородиці в 
с. Ситихів Жовківського р-ну на Львівщині. 

В інших церковних актах та пам’ятних таблицях згадано лише 
Теодора Гладкого (без додатку “зі Стронятина”). Зокрема, він на-
званий автором іконостасу, виконаного поміж 1890–1900 рр. в 
дерев’яній церкві Покрови Богородиці в с. Чагрів Рогатинського 
р-ну на Івано-Франківщині. А 1907 р. зазначається, що він разом з 
Василем Дуткою розписав храм (на жаль, і цей стінопис не зберігся, 
нові розписи виконані малярем Щупанком у 1974 р.) [10: 166].

Автором іконостасу й розписів у Юрївській церкві в Руді Сілець-
кій Кам’янка-Бузького р-ну на Львівщині також названо Теодора 
Гладкого, який протягом 1905–1906 рр. працював над композиція-
ми. У наві храму, крім іконостасу містяться реалістично трактовані 
стінописи: “Хрещення киян” та “Св. Апостол Андрій на горах ки-
ївських”. У цих багатофігурних сюжетах з яскравим національним 
колоритом відтворені образи княгині Ольги та князя Володимира 
[11: 27]. 

На пам’ятній таблиці мурованої церкви Воскресіння Господньо-
го у с. Кобиловолоки Теребовлянського р-ну на Тернопільщині вка-
зано, що церква збудована 1881–1882 рр. коштом парафіян за про-
водом пароха Теофіля Царєвича і доукрашена маляром Теодором 
Гладким з Яворова. Чому з Яворова? Чи це той самий майстер, який 
потім підписував стінопис та іконостас “зі Стронятина”? Можливо, 
він змінив місце проживання. Адже церква у Кобиловолоках – най-
раніша з відомих робіт Теодора Гладкого. Також у рекламних ого-
лошеннях 1902–1906 рр. (Календар Просвіти, газета “Діло”, газета 
“Галичанин”) підпис маляра звучить як Теодор Гладкий з Яворова 
[12: 711, 742]. Відповісти на це запитання було б легше, якби збе-
реглось більше візуального матеріалу, але авторські розписи у Ко-
биловолоках також втрачені, храм наприкінці ХХ ст. перемалював 
місцевий мешканець Іван Рунька. 

Висновки та перспективи дослідження. Отже, питання діяль-
ності Теодора Гладкого в Україні й виявлення його творчого спадку 
є важливою постаттю у розвитку мистецтва України кінця ХІХ – 
поч. ХХ ст. та потребує подальших досліджень, як експедиційних, 
так і архівних. Однак навіть те, що випадково вдалось віднайти у 
церкві Волі Гомулецької, засвідчує неординарний хист мистця і смі-
ливість до іконографічних новацій, композиційно вдало пристосо-
ваних до особливостей архітектури й масштабів внутрішнього про-
стору храму. У збережених святинях Галичини твори Т. Гладкого 
наповнені яскравим національним колоритом та містять теми, які 
виражають українську національну ідею і є цінною в історії цер-
ковного мистецтва Галичини. Навіть за наявної на тепер інформації 
можна констатувати, що стінопис у церкві Прсв. Трійці в с. Воля 
Гомулецька початку ХХ ст. потребує збереження хоча б з уваги на 
те, що вже у 1913 р. Теодор Гладкий виїхав у США, де продовжу-
вав працювати як церковний маляр, отримуючи схвальні відгуки. 
Іншою резонною причиною збереження цього малярства є те, що 
у багатьох церквах, де працював Т. Гладкий стінописи вже втрачені 
або замальовані, а відомості про творчий і життєвий шлях мистця 
є спорадичні та розрізнені. На жаль, історія церковного малярства 
не такого вже й віддаленого від нас початку ХХ ст. має ще дуже ба-
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гато “білих плям” і забутих імен, і перед нами стоїть відповідальне 
завдання повертати їх українській культурі, вчитися зберігати на-
ціональне надбання, розуміючи їхню естетичну цінність в осмис-
ленні високих духовних цінностей, які сконцентровані в пам’ятках 
церковного мистецтва.
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Oksana HERII, Mariana PELEKH

SOME TOUCHES TO THE BIOGRAPHY
OF THE CHURCH PAINTER THEODOR GLADKYІ

(LATE XIX – EARLY XX CENTURIES)

The article is devoted to the work of a little-known artist Theodor Gladkyi 
from Galychyna. Special attention is paid to this artist’s paintings in the Church 
of the Holy Trinity in Volya Homuletska village, Zhovkva district, Lviv region. 
This Church is a monument of Ukrainian wooden architecture of XVIII. It is 
included in the State Register of Historic Monuments. But now it needs urgent 
inspections and restoration work to preserve and restore this cultural heritage 
object. During the restoration work in this Church after the dismantling of 
fiberboard sheets, the remains of an adhesive mural depicting God the Father, 
the Holy Apostles Peter and Paul, four Evangelists and numerous ornamental 
compositions in the style of transition from historicism to modernism were 
discovered in 2019. The signature of the painter T. Gladkyi from Stronyatyn was 
found in 1912, in the south-eastern corner of the nave of the Church’s interior.

During the scientific expedition a little was known about Theodore Gladkyi. 
The press of the early twentieth century noted that he was one of the leaders of 
the “Society for the Development of Ukrainian Art”. The priority of its activity 
of this organisation was church painting, carving, making icons, iconostasis 
and other items for the church needs. Written sources state that in 1905–1906 
T. Gladkyi painted icons for the iconostasis and made frescoes in the Church of 
St. Georgy in Ruda Siletska village, Kamyanka-Buzka district, Lviv region. He is 
also mentioned as the author of painting in the Church in Kobylovoloky village, 
Zalishchyk district, Ternopil region.

Art researchers found the master’s signature on the iconostasis in the Church 
of the Assumption of the Virgin in Sytykhiv village, Zhovkva district, Lviv region. 
The few surviving examples of T. Gladkyi’s church painting demonstrate the 
high professional level of execution. They are filled with bright colors and have 
an original composition, contain themes that express the Ukrainian national 
idea.

A convincing reason for the preservation of painting in the Church of Volia 
Homuletska is that in many churches where T. Gladkyi worked, the frescoes have 
already been lost or painted over, and information about the artist’s creative 
and life path is sporadic and scattered. He has received many positive reviews, 
recensions, critiques and notices of his creative works in the United States, 
where he continued to work as a church painter. Evidently, Theodor Gladkyi’s 
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mural in the Church in Volia Homuletska village was his last work in Ukraine. It 
increases its historical value. And that is why it must be preserved.

Keywords: Theodor Gladkyi, church painting, frescoes of the church, 
modern, tradition of national painting, iconography.
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ЧЕПЕЦЬ – ЕЛЕМЕНТ НАРОДНОГО
ВБРАННЯ ЗАКАРПАТТЯ

КІНЦЯ ХІХ – ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТ. 

У статті на базі наявної літератури, польових етнографічних, а та-
кож архівних матеріалів проведено комплексний аналіз чепців українців 
Закарпаття кінця ХІХ – першої половини ХХ ст. Чепець як складова на-
родного вбрання виразно відображає смаки та уподобання людей, їх соці-
альний стан, вірування, виступає віковою ознакою. Зібраний та система-
тизований матеріал подається за етнографічним принципом. 

Окремо характеризуються чепці долинян, бойків і лемків Закарпаття. 
У статті акцентується увага на різноманітності форм та елементів 
декору досліджуваного виду головних уборів. За конструктивними еле-
ментами крою та формою і колоритом можна виділити ряд видів чепців. 
Лише у бойків Закарпаття чепець виконував виключно обрядову функцію. 
Народний звичай вимагав, щоб жінка знятий з голови весільний чепець збе-
рігала протягом усього життя, аж до смерті. Поверх чепців або окремо 
повсюдно на Закарпатті заміжні жінки одягали хустки. У цілому чепці 
українців Закарпаття були невід’ємною складовою одягового комплексу й 
із широкого вжитку вийшли десь в 40-х рр. ХХ ст. 

Ключові слова: Закарпаття, ХІХ–ХХ століття, чепець, крій, оздоб-
лення.

Постановка проблеми. Невід’ємною  складовою  української  
народної  культури  є  традиційний національний костюм, детальне 
вивчення якого як в цілому, так і окремих його елементів нині є су-
спільно значимим та науково актуальним. Головний убір, зокре-
ма чепець, як важлива складова традиційного народного костюму, 
окрім захисної, практичної, знакової та оберегової функцій, вико-
нував також естетичну роль. Чепці відображають особливості як 
загального характеру, так і окремих історико-етнографічних облас-
тей. Вони представляли собою різноманітні за матеріалом, формою, 
способом виготовлення та художнього оформлення елементи, які, 
залежно від місцевих традицій і призначення одягу, об’єднувалися 
в одяговий комплекс [10: 17; 40: 79–80]. 

На Закарпатті, як і в інших областях України, важливого значення 
завжди надавали знаковій атрибутиці головних уборів. Вікова різни-
ця відзначалась в головних уборах змалку. Тим чи іншим знаком по-
значали голову дівчини, вказуючи на її стан: на видання, засватана, 
наречена. Певну інформацію ніс колір головного убору. До нашого 
дня дійшло чимало звичаїв та обрядів, пов’язаних з традиційними 
головними уборами. Багато з цих звичаїв ще в середині ХХ ст. були 
пов’язані зі стрічками, вінками, хустками, чепцями. 

Метою дослідження є комплексний аналіз матеріалу та елемен-
тів декору чепців етнографічних груп українців Закарпаття (доли-
нян, бойків і лемків) кінця ХІХ – першої половини ХХ ст.

Аналіз останніх публікацій і досліджень. Основним джерелом 
для дослідження вказаної проблематики послужили польові етно-
графічні матеріали автора, зібрані в експедиціях та наукових відря-
дженнях. Цінною для нас є інформація, здобута під час експедицій 
та наукових відряджень до Рахівського, Виноградівського та Вели-
коберезнянського районів. Поряд із вивченням одягових комплексів 
долинян, бойків і лемків в цілому, нами фіксувалась й інформація 
про традиційні головні убори [13; 14; 15].

Окремі села Ужгородщини, Мукачівщини, Виноградівщини та 
Рахівщини досліджувались нами в рамках спільних комплексних 
етнографічних експедицій викладачів-істориків Ужгородського на-
ціонального університету та наукових співробітників Закарпатсько-
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го музею народної архітектури та побуту. За їхніми результатами 
були підготовлені чотири випуски наукового щорічника “Етніка 
Карпат”. У кожному із досліджуваних районів нами було зібрано 
чимало фактологічного та фотоілюстративного матеріалу про тра-
диційні жіночі головні убори, зокрема їх використання в обрядах 
родинного та календарного циклу [5: 76–79; 6: 111–116; 18: 97–100; 
22: 195–215; 28: 356–362].

При вивченні локальних особливостей чепців українок Закар-
паття нами використано ряд публікацій історичного, мистецтво-
знавчого та краєзнавчого характеру. Варто зазначити, що, на відмі-
ну від інших складових народного вбрання Закарпаття, інформації 
про чепці в науковій літературі не багато. Цей елемент народного 
строю Закарпаття вивчався спорадично або згадувався в загальному 
контексті.

Важливим джерелом для вивчення нашої проблематики є праці 
чеських дослідників народної культури М. Тумової [39], А. Кожмі-
нової [43]. Нами також використовувались роботи І. Вагилевича [7], 
Я. Головацького [9], Ф. Вовка [8], В. Шухевича [42]. На особливу 
увагу заслуговує дослідження російського мистецтвознавця С. Ма-
ковського (1877–1962) [29]. 

Із праць радянського періоду варто виділити дослідження П. Бо-
гатирьова [3; 4]. У них міститься чимало матеріалів про використан-
ня традиційних жіночих головних уборів у календарній та родинно-
побутовій обрядовості. При визначенні загальнослов’янських рис 
головних уборів використано роботу Д. Зеленіна [12]. Матеріальній 
культурі Закарпаття, в тому числі й народному вбранню, присвячена 
публікація Ф. Потушняка [34]. Цінний матеріал міститься у праці 
Г. Маслової [30].

Із робіт сучасних дослідників народного вбрання варто виді-
лити роботу Г. Стельмащук “Традиційні головні убори українців”, 
де вперше були проаналізовані виключно зачіски та головні убо-
ри українців [37]. Варто виокремити й монографію Г. Стельмащук 
“Український стрій”, написану у співавторстві з М. Білан [2]. У ній 
розглянуто одягові комплекси усіх етнографічних регіонів Украї-
ни та зв’язок строю із духовним життям народу. Наприкінці дослі-

дження автори характеризують народний одяг українців Закарпаття. 
Вони виділили чотири локальні одягові комплекси. При характерис-
тиці кожного з них звертають увагу й на головні убори. Цінними для 
нашого дослідження є й публікації М. О. Косміної [17], М. Петряко-
вої [31], Л. Хмельницької [40] та О. Гулик, С. Гулик [10].  

Виділяючи етноідентифікуючі ознаки, етнографічно розмеж-
увальні риси та іноетнічні впливи й взаємозв’язки у традиційних 
головних уборах Закарпаття, нами використовувались публікації, у 
яких в тій чи іншій мірі висвітлено питання народного одягу угорців 
і словаків краю. До таких відносимо праці Л. Коша [26] та М. Со-
полиги [36].

Окремі аспекти вивчення чепців краю висвітлювались в публі-
каціях автора цієї статті. Окрема стаття присвячена використанню 
традиційних головних уборів у весільній обрядовості Закарпаття. 
Тут автор подає локальні особливості матеріалів та способів декору-
вання чепців і хусток [25]. Характерні риси жіночих головних убо-
рів окремих етнографічних груп українців краю описані автором у 
ряді публікацій [19; 21; 23; 24].

Виклад основного матеріалу. Зібраний матеріал ми подаємо, 
групуючи його за етнографічним принципом (долиняни, бойки, 
лемки), формами, способами одягання та носіння, елементами деко-
ру чепців. Окрему увагу автор звертає на таку класифікаційну озна-
ку чепців як їх функціональне призначення (буденний, святковий, 
обрядовий).  

Однією з основних складових традиційного жіночого вбрання 
долинянок Закарпаття були головні убори. На їх розвиток впливали 
соціально-економічні фактори, географічні та кліматичні умови, іс-
торичний розвиток річкових долин, світоглядні уявлення та тради-
ції. Різноманітністю форм та елементів декору виділялись дівочі го-
ловні убори, характерною особливістю яких було те, що маківка го-
лови завжди залишалась відкритою. Тому й форма головного убору 
мала вінкоподібний вигляд. Вінки завжди оздоблювали волічковими 
уплітками, намистинами, монетами, дзеркальцями, листками бар-
вінку, штучними квітами. Великою різноманітністю форм і оздо-
блень відзначались весільні головні убори дівчат. Повсюдно у до-
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линян заміжнім жінкам не можна було ходити з відкритою головою. 
Невід’ємною частиною головного убору заміжньої жінки у долинян  
були чепці. Протягом ХІХ – у першій половині ХХ ст. традиційні 
чепці долинянок виявляли ряд локальних особливостей.

У середині ХІХ – на початку ХХ ст. у селах долини р. Боржава 
заміжні жінки на пучок волосся (“конть”) одягали чепець (“чепак”). 
У ХІХ ст. чепці шили з домотканого лляного полотна, а наприкінці 
ХІХ та у першій половині ХХ ст. – з червоної, зеленої, синьої, чорної 
бавовняної матерії. Крій складався із двох частин: довшої передньої 
та коротшої задньої (“потилиці”), зібраної на червоні нитки у дрібні 
складки (“рямки”). Для міцності виворітний бік передньої части-
ни чепців обшивали домотканим полотном. Низ чепця декорували 
вузькою смужкою червоної фабричної матерії. Над нею пришивали 
ширшу смугу (“партицю”). Зустрічались чепці, у яких зовнішню 
поверхню повністю обшивали червоною матерією. Крім того, чепці 
оздоблювали трьома червоними стрічками, які перетинались на ма-
ківці й розходились по всій площині. Кінці стрічок вільно спадали 
донизу.  Поверх червоних стрічок могли нашивати сині чи зелені фаб-
ричні мережки (“чіпки”). Поміж стрічками та “чіпками” нашивали 
дрібні квіточки (“косички”) із зеленої, синьої фабричної матерії. 
Поверх чепця жінки пов’язували великі хустки (“ширінки”, “рійто-
ванки”) червоного, білого, чорного кольорів. Дівочі хустки вдвічі 
коротші за жіночі. Дівчата хустку на голові “рямили” і зав’язували 
ззаду на потилиці, а старші жінки – перехрещували під підборіддям 
(“чинили воля”) і зав’язували на плечах в один вузол. Молоді жінки 
носили червоні хустки з квітками, а старші – чорні або сині. 

У селах долини р. Тур’я дівчата заплітали волосся в одну або дві 
коси, вплітаючи на їх кінцях стрічки (“пантлики”). На свято волосся 
заплітали в одну косу. Щоб коси тримались на голові у зачісці, їх крі-
пили спеціальними скобами (“горноглями”). Обов’язковим елемен-
том вбрання заміжньої жінки був чепець (“чіпиць”, “чупиць”, “че-
пак”). Кроїли чепці з домотканого лляного полотна, загнутого навпіл 
по ширині. У задній частині до нього пришивали вужчий шматок 
полотна, який збирали на 4–6 ниток у складки. Із внутрішнього боку 
чепці підшивали грубим домотканим конопляним полотном. Чепці 

оздоблювали 4–8-ма стрічками (“лентами”) зеленого, червоного, си-
нього, чорного, жовтого кольорів, вузькими атласними мережками 
(“чіпками”), поміж якими пришивали широку смужку, декоровану 
дрібними рослинними орнаментальними мотивами. Обов’язковим 
елементом оздоблення передньої частини турянських чепців була 
вишивка геометричних орнаментів, виконаних технікою “хрестик”. 
В основі орнаментальної композиції лежала ламана лінія (“криву-
ля”) з трьома заломами. Центральний залом вишивався  подвійним 
хрестиком, а на його площині зображувались “баранячі роги”. До 
задньої частини чепця пришивали відрізки (“хохли”) з червоних, 
бордових або рожевих стрічок. По контуру задньої морщеної час-
тини деяких чепців пришивали фабричну стрічку (“ленту”), яку у 
верхній частині загинали у вигляді чотирьох петель (“шльомок”). 
Коли виходила жінка в село або до церкви, то надягала під хустку і 
чепець. Біля хати поралась у самому чепці. Заміжні жінки одягали 
чепці як на свята, так і у будні [34: 220].

Поверх чепця заміжні жінки одягали хустку (“дуплованку”), яка 
зав’язувалась під підборіддям. Святкові хустки відрізнялись від бу-
денних якістю матеріалу, з якого їх виготовляли. У святкові холодні 
дні на голову одягали фабричну шерстяну хустку.

У другій половині ХІХ – першій половині ХХ ст. чепці одягали й 
заміжні ужгородські та мукачівські долинянки. У селах Баранинці, 
Підгорб, Коритняни, Довге Поле Ужгородського району побутува-
ли чепці (“чепаки”), які за кроєм та оздобленням подібні до чепців 
лемкинь Великоберезнянщини. Нижню частину чепців, крім зад-
ньої морщеної, декорували червоними, синіми фабричними стріч-
ками, поверх яких нашивали чорне фабричне мереживо (“чіпки”) та 
рожеві стрічки. Широка (2–3 см) стрічка оздоблювалась вишивкою 
рослинних мотивів. 

У 20–40-х рр. ХХ ст. у селах Минай, Розівка, Концово, Кінчеш, 
Шишловці, Холмок, Галоч, Палладь Ужгородського району під 
впливом міської моди та сусідніх словацьких сіл поширились чеп-
ці (“чепаки”) з фабричної квітчастої матерії. Задню частину чепців 
кроїли із трьох шматків матерії: центральної широкої та двох вуж-
чих бічних. Всі три пілки загинали наперед на 2–3 см й призбирува-
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ли у широкі збірки (“складуваники”). У передній частині до збірок 
пришивали широку атласну чи шовкову стрічку білого або роже-
вого кольорів, декоровану вишивкою рослинних мотивів. Стрічку 
вирізали у формі хвилястої лінії, з трикутним виступом (“ріжком”) 
посередині нижньої частини. Хустку поверх чепця пов’язували так, 
щоб було видно “ріжок”. Нижню частину стрічок могли оздоблюва-
ти чорним мереживом. Чепці із фігурною передньою частиною та 
прямою задньою, що підкреслювала зачіску, побутували і в Східній 
Словаччині [36: 212–213]. 

Важливим елементом народного вбрання чепець виступав і в бой-
кинь Закарпаття. Тут основу чепця складав обруч (“рама”) з картону 
або кори липи, на який натягували біле мереживо (“сітку”). Із зов- 
нішнього боку “раму” обшивали чорним оксамитовим полотном. 
До основи кріпили чорні та кольорові стрічки (“партиці”) з кити-
цями на кінцях. Часто їх оздоблювали вишивкою. Подібні чепці по-
бутували і в селах Ужок, Гусний, Тихий, Сухий, Волосянка, Ставне 
Великоберезнянського району.

Чепець як обов’язковий елемент вбрання заміжньої жінки у ме-
жах Закарпаття, крім бойків, побутував у долинян, лемків та угор-
ців. Лише у бойків весільний чепець виконував виключно обрядо-
ву функцію. Народний звичай вимагав, щоб жінка знятий з голови 
весільний вінок зберігала все своє життя, аж до смерті. У долинян, 
лемків та угорців чепці були обов’язковим елементом як святкового, 
так і повсякденного вбрання заміжньої жінки. Особливістю бойків-
ських чепців були їх форма, матеріал (картон, кора липи, біле ме-
реживо (“сітка”)) та вишивка геометричних орнаментів на основі 
вінка.

Лемкині волосся заплітали в одну-дві коси, вплітаючи в них 
стрічки (“заплітки”, “волічки”) з вовняних ниток бордового, черво-
ного та зеленого кольорів [27: 71]. Обов’язковим елементом вбран-
ня заміжньої жінки був чепець. У лемків Перечинщини побутував 
розширений доверху чепець (“чепак”), на якому кути (“роги”) ви-
ступали у сторони. Під чепцем жінки укладали заплетені у “конть” 
коси [1: 13; 11: 13]. 

У великоберезнянських лемків побутували чепці (“чупці”) круг-
лої форми. Шили їх з білої фабричної матерії. Крій складався з двох 
частин: суцільної передньої та задньої, морщеної на дві нитки у 
дрібні складки (“рями”). Із виворітного боку, крім морщеної час-
тини, чепець підшивали домотканим конопляним полотном. Низ 
чепців дівчат та молодих жінок оздоблювали різнокольоровими 
фабричними стрічками або ж гачкованими мережками (“чіпками”), 
фабричними стрічками (“лентами”), декорованими вишивкою рос-
линних мотивів. Етноідентифікуючою ознакою місцевих чепців 
було те, що їх передню частину декорували (“парадили”) бісером 
(“монистом”), дзеркалами (“веретками”), золотистими дротиками 
(“прицканим друтом”), дрібними паєтками, ґудзиками (“гомбичка-
ми”) та ін. Завдяки їх комбінуванню формувались орнаментальні 
смуги (“парадьожки”, “парадьожні партички”). Поширеними були 
такі варіанти “парадьожки”: “кривуля” із “прицканого друту”, оздоб-
лена двома рядками паєток та трьома великими “гомбичками” у 
формі багатопелюсткових квіток; “кривуля” з паєток, обабіч якої 
вишивали квітки з білого бісеру; хвиляста лінія із прозорого бісеру, 
поміж яким пришивали різнокольорові паєтки; поєднання різних за 
розмірами паєток та дрібних дзеркалець (“вереток”); три намистин-
ки із дутого скла. Чепці жінок старшого віку декорували чорними 
стрічками (“лентами”), оздобленими вишивкою рослинних мотивів. 
До задньої морщеної частини чепців пришивали довгу (30–60 см) 
фабричну стрічку (“партицю”), декоровану вишивкою рослинних 
мотивів. “Партиця” спадала на плечі біля коси, а її кінці закріплю-
вались у пояс. Заміжні жінки, які згадували життя до весілля, часто 
співали: 

Кыбы мені ни чипець, ни червона хустка
Я би собі погуляла як у воді гуска [15].

Висновки. Традиційні жіночі головні убори українців Закарпат-
тя, зокрема чепці, сформувались як невід’ємна складова одягово-
го комплексу й із широкого вжитку вийшли десь в 40-х рр. ХХ ст. 
Однак у сільській місцевості вони залишались складовою весільної 
та похоронної обрядовості майже до кінця ХХ ст., передусім для 
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покриття голови. В цілому чепці українок Закарпаття кінця ХІХ – 
першої половини ХХ ст. включали більшість загальнопоширених в 
Україні їх різновидів. Проте існували окремі регіональні зразки го-
ловних уборів, які були характерні лише для окремих районів краю. 
Це зумовлено взаємовпливами із іншими історико-етнографічними 
регіонами, іноетнічними взаємозв’язками. Представлену класифі-
кацію та характеристику чепців вважаємо не завершеною повністю, 
бо в процесі подальших музейних і польових етнографічних дослі-
джень плануємо уточнювати та доопрацьовувати. Зокрема, йдеться 
про способи одягання та ношення, фіксацію місцевої (локальної) 
термінології та обрядову функцію.
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Vasyl KOTSAN

СHEPETS IS AN ELEMENT
OF FOLK COSTUME OF TRANSCARPATHIA

IN THE END OF  XIX – FIRST HALF OF XX CENTURY

In the article on the basis of available literature, ethnographic data and 
archival materials the specific features of chepets and hats of Ukrainians of 
Transcarpathia in the end of the XIX – first half of the XX century are analyzed. 
Chepets, as a component of folk costumes, clearly reflect the tastes and 
preferences of people, their social status, beliefs, are an age sign, and also serve 
as a completion of the ensemble of clothing, performing a specific function – the 
function of crowning.

The author highlited all these aspects in the research. The ethnographic basis 
is used to present collected and systematized material. Chepets and headdresses 
of Dolinians, Hutsuls, Boykos and Lemkos of Transcarpathia are characterized 
separately. The article focuses on the variety of shapes and decor elements of 
hats. The author describes in detail the elements that were used for braiding. 
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Within Transcarpathia, they are best preserved in Borzhava  and Uzhhorod 
Dolinians and in the Lemkos of Velykyi Bereznyi district. 

A sign of an unmarried woman was a wreath. In Transcarpathia, the most 
common were wreaths made of periwinkle and on a cardboard or wooden base. 
According to the elements of decoration, it was possible to clearly distinguish 
the wreath of certain local groups of Dolinians, Hutsuls, Lemkos and Boykos.

An integral part of a married woman’s headdress in some parts of the region 
was a chepets. According to the structural elements of the cut and the shape 
and color of the decor, we can distinguish a number of types of chepets. The 
chepets perform a purely ritual function only for the Boykos of Transcarpathia. 
Folk custom required that a woman keep a wedding chepets removed from 
her head for life, until death. Over the chepets or separately everywhere in 
Transcarpathia, married women wore scarves that had both local features and 
common features within the region.

In general, the traditional women’s hats of Ukrainians in Transcarpathia 
were an integral part of the clothing complex and became widely used in the 40s 
of the XX century.

Keywords: Transcarpathia, XIX–XX centuries, chepets, cut, decoration.
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ОРНАМЕНТАЛЬНІ І СЮЖЕТНІ РОЗПИСИ
УКРАЇНСЬКИХ СКРИНЬ

Пам’ятки кожної конкретної епохи показують, як люди навчились пра-
цювати з природними матеріалами і що з них виготовляти, яку силу на-
давати їм за допомогою символів-знаків (орнаменту) і що робило звичайні 
речі побутового призначення творами мистецтва. На всіх етапах істо-
ричного розвитку твори народного мистецтва, залишаючись невід’ємною 
частиною матеріальної культури, водночас є важливою галуззю духовної 
культури народу. Основи художнього, духовного, естетичного в них невід-

дільні від утилітарного, їхня єдність обґрунтовує глибоку життєву прав-
ду народного мистецтва.

Різкі відмінності композицій, іконографії та стилістики розписів укра-
їнських весільних скринь у карпатській, східноподільській, наддніпрянській 
зонах не дозволяють говорити про риси колективності в загальнонаціональ-
ному плані, настільки своєрідні й несхожі головні мотиви їх декору. Нато-
мість на рівні регіональному (всередині регіонів) спільність виявлена дуже 
виразно.

У статті розкрито характерні ознаки, тематику і мотиви орнамен-
тально-декоративних і сюжетних розписів українських скринь. Зосеред-
жена увага на відмінності композицій, іконографії та стилістики розпи-
сів скринь в різних регіонах України. Відзначено художні особливості та 
головні мотиви їх декору. Зроблено детальний аналіз композиційних схем 
розписів українських весільних скринь, їх колористичне вирішення, спільні і 
відмінні риси розписів та регіональні особливості.

Ключові слова: українське народне декоративне мистецтво, орнамен-
тальні і сюжетні розписи українських скринь, композиційна схема, іконо-
графія, стилістика розпису скринь, типи “вазонів”, мотиви декору.

Постановка проблеми. У всезагальній народній культурі важли-
ву роль відіграє декоративне мистецтво – широка галузь мистецтва, 
яка художньо-естетично формує матеріальне середовище, створене 
людиною. До нього належать такі види: декоративно-прикладне, 
монументально-декоративне, оформлювальне, театрально-декора-
ційне тощо.

Найчастіше для визначення суті декоративно-прикладного мис-
тецтва вживається назва – народне мистецтво. Бо декоративно-при-
кладне мистецтво – це мистецтво широких мас. Воно виникло в 
процесі трудової діяльності народу і нерозривно пов’язане з його 
життям і побутом.

Народне декоративно-прикладне мистецтво – одна із форм су-
спільної свідомості і суспільної діяльності. Воно зародилось у пер-
вісному суспільстві, коли людина жила в умовах родового ладу, а 
засоби для існування здобувала примітивними знаряддями. Тоді вся 
діяльність могла бути тільки колективною. Відсутність складних 
трудових операцій призводила до того, що всі члени колективу мали 
одні й ті ж обов’язки, опановували одні й ті ж трудові навички.
© Т. Балбус
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Народне мистецтво створювалось у сфері колективного мате-
ріального домашнього виробництва. У ньому відбивалися риси 
первісної свідомості людини, міфологічний характер спілкування 
з природою. Знаряддя праці, зброя, одяг, житло повинні були пере-
дусім бути зручними, магічними, щоб ніщо, ніякі ворожі сили не 
перешкоджали людині жити і працювати.

Пам’ятки кожної конкретної епохи показують, як люди навчи-
лись працювати з природними матеріалами і що з них виготовляти, 
яку силу надавати їм за допомогою символів-знаків (орнаменту) і 
що робило звичайні речі побутового призначення творами мисте-
цтва. На всіх етапах історичного розвитку твори народного мисте-
цтва, залишаючись невід’ємною частиною матеріальної культури, 
водночас є важливою галуззю духовної культури народу. Основи 
художнього, духовного, естетичного в них невіддільні від утилітар-
ного, їхня єдність обґрунтовує глибоку життєву правду народного 
мистецтва.

Домашнім ремеслом називається виготовлення виробів для задо-
волення власних потреб господарства, членами якого вони виготов-
лені. Домашні ремесла ще не відокремилися від головних галузей 
господарської діяльності. 

Ремесло на замовлення – виготовлення виробів ремісником, що 
має власне господарство і працює зі своєю або замовною сирови-
ною. Ремесло на ринок – дрібнотоварне виробництво, коли реміс-
ник сам або через посередників продає вироби на ринках. Ці види 
ремесла розвивались із розвитком міст, важливих ремісничо-торго-
вельних центрів. 

Сьогодні декоративне мистецтво – складне, багатогранне худож-
нє явище. Воно розвивається у таких галузях як народне традиційне 
(зокрема, народні художні промисли), професійне мистецтво і са-
модіяльна творчість. Ці галузі багатозмістовні і далеко не тотожні. 
Між ними існують тісні взаємозв’язки і суттєві розбіжності. 

Народне декоративно-прикладне мистецтво живе на основі спад-
ковості традицій і розвивається в історичній послідовності як ко-
лективна художня діяльність. Воно має глибинні зв’язки з історич-
ним минулим, ніколи не розриває ланцюжка локальних і загальних 

законів, які передаються із покоління в покоління, збагачуються но-
вими елементами.

Народні художні промисли – одна з історично зумовлених ор-
ганізаційних форм народного декоративно-прикладного мисте-
цтва, яка являє собою товарне виготовлення художніх виробів при 
обов’язковому застосуванні творчої ручної праці. 

Професійне декоративне мистецтво – результат творчості людей 
із спеціальною художньою освітою. Їх готують середні спеціальні і 
вищі навчальні художні заклади України, університети тощо. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Останнім часом в 
українській науковій літературі активізувалась увага до висвітлення 
питань духовної культури. Декоративно-прикладне мистецтво без-
посередньо входить у сферу матеріальної і духовної культури на-
роду. Килими, кераміка, одяг, тканини, вишивка і т. ін. є результатом 
як духовної, так і практичної діяльності людей. Вони матеріально 
виражені і несуть інформацію про композицію, орнамент, колорит 
тощо, яка зберігається в колективній пам’яті людей. 

Декоративно-прикладне мистецтво охоплює і сферу знань, есте-
тичні погляди, смаки, звичаєво-обрядові аспекти, етичні переконан-
ня тощо. Це одна із частин народної художньої культури.

Сьогодні декоративно-прикладне мистецтво розглядається як 
важлива художня цінність, що виконує численні функції – пізна-
вальну, комунікаційну, естетичну та ін.

Життя підтверджує, що декоративно-прикладне мистецтво зба-
гачується новими аспектами філософсько-естетичного звучання, 
його змістовна краса потрібна людині, в наш час зростає його ху-
дожньо-культурна цінність.

Мета. Коли ми говоримо про основні ознаки твору народного 
мистецтва, то, передусім, маємо на увазі його високі мистецькі якос-
ті: завершеність форми, віртуозність виконання, безпосередність і 
щирість вираження творчої думки, гармонійне поєднання художніх 
якостей твору з його функціональним призначенням.

Звідси випливає визначення народного мистецтва як мистецтва 
декоративно-прикладного, досить подивитися на вироби гончарів, 
© Т. Балбус



126 127

ткачів, різьбярів, щоб стало зрозуміло, наскільки призначення ви-
робу зумовлює характер його художнього вирішення.

Живопис як вид народного мистецтва має свої специфічні риси 
і часом переростає рамки декоративно-прикладного мистецтва. Ми 
зустрічаємося з народним живописом у вигляді настінних розпи-
сів житла або господарських споруд; живопис олійними фарбами 
здавна широко застосовувався для оздоблення хатніх меблів (мис-
ників, скринь), дерев’яного посуду; фарбами розписувалася кругла 
дерев’яна скульптура.

Виклад основного матеріалу. Декоративний розпис – один із 
видів народного мистецтва. Широкого розповсюдження в селян-
ському по буті дістали розписи олійними фарбами дверей, віконниць 
та меблів. Звичайно ці розписи мали орнаментально-декоративний 
характер. 

Особливо цікаві розписи скринь, які в селянських родинах були 
своєрідними реліквіями, що передавались з покоління в покоління. 
У хаті скриня стояла в світлиці на найвиднішому місці й мала свід-
чити про достаток родини.

Форми скринь та характер їх розпису дають змогу майже без-
помилково визначити, з якої саме місцевості походить та чи інша 
скриня. Слід підкреслити, що виробництво скринь пов’язане голов-
ним чином з лісовою та лісостеповою сму гами; у південних райо-
нах скрині вироблялися з привозного лісу, а подекуди в степові ра-
йони готові скрині привозили з центральних і північ них губерній, а 
розписували їх на місці.

Цікава скриня з Київщини, що датується XVIII ст., зберігаєть-
ся нині в Київському музеї українського народного декоративного 
мистец тва. На передній стінці у центрі зображено “Ко зака Мамая”, 
що грає на бандурі. По обох боках від нього намальовано два великі 
вазони з пиш ними квітами. За стильовими ознаками це на родна ін-
терпретація барочного вишивального і килимового орнаменту того 
часу. Подіб ний же мотив бачимо й на одній з довбанок для збері-
гання білизни, що датується початком ХІХ ст. Розписи скринь XIX 
– початку XX ст. від значаються яскраво виявленими місцевими ри-
сами. Чернігівські скрині переважно чорного або темно-синього ко-

льору, з барвистими ве ликими квітами – білими, жовтими, червони-
ми – в медальйонах та гронами у вигляді бігунців. Полтавські 
скрині близькі до чернігівських: вони теж розписані по темному тлі 
квітковим орнаментом ясних кольорів з чітким ритмічним його по-
вторенням. Зовсім інше бачимо на скринях Дніпропетровщини – їх 
пофарбовано в яскраві кольори: жовтий, найчастіше – в соковитий 
зелений, орнамент значно дрібніший за розміром, ніж на Полтавщи-
ні, й дуже різнома нітний за мотивами.

Скрині західних областей України відрізняються від скринь над-
дніпрянських. Вони більш масивні й розписані переважно дрібним 
орна ментом, закомпонованим у декоративні рамки, що мають під-
креслювати форму скрині. Подеку ди орнамент, вживаний у роз-
писах скринь Львів щини, близький до орнаменту місцевих хатніх 
розписів або малюнків на вибійках. Інші скрині західних районів 
Львівщини за характером роз писів наближаються до польського на-
родного декоративного живопису. Гуцульські скрині по дібні до сто-
лів. Їх декоровано контурним геометричним орнаментом, у межах 
якого площини роз мальовано коричневою, вохристою, чорною, іно-
ді білою фарбами. Тут фарби лише допомагають виявленню різьб-
леного орнаменту.

Різкі відмінності композицій, іконографії та стилістики розпи-
сів українських весільних скринь у карпатській, східноподільській, 
наддніпрянській зонах не дозволяють говорити про риси колектив-
ності в загальнонаціональному плані, настільки своєрідні й несхожі 
головні мотиви їх декору. Натомість на рівні регіональному (всере-
дині регіонів) спільність виявлена дуже виразно.

Найбільш типовим у розписах скринь другої половини XIX – по-
чатку XX ст. є мотив “вазон” [1], який застосовувався у декорі чола, 
причілків і віка. Конструктивні особливості скринь (високі, середні, 
низькі), прийоми поділу їх поверхонь (графічно-лінійним способом, 
“вікнами”, шпугами) зумовлювали композиційне вирішення мотиву. 
На скринях “однодзеркальних”, тонованих, окутих із боків, малюва-
ли розлогі з великими квітами “вазони” (Київщина, Південь, Закар-
паття). При дво-, три-, чотиричастинному поділі площини характер 
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мотиву змінювався, елементи компонувалися більш щільно, деталі-
зовано. Ці причини вплинули на класифікацію “вазонів” у розписах 
скринь, де розрізняємо пірамідальні, радіальні, деревоподібні компо-
зиції зі щільним та розрідженим укладанням елементів [2].

Усі варіанти комбінацій “вазонів” широко використовувались у 
декорі скринь Київщини, Полтавщини, Півдня. Для Чернігівщини 
та Слобожанщини типові пірамідальна та деревоподібна компози-
ції зі щільним заповненням мотиву. Поділлю й Галицькому Прикар-
паттю властиві деревоподібні розріджені зображення, на території 
останнього трапляються “вазони” пірамідальної будови.

“Вазон” із пірамідальною композицією та щільним заповненням 
малювали переважно на скринях із графічним членуванням площин 
(Київщина, Полтавщина, Слобожанщина, Південь). При такому по-
ділі розміри декорованого поля, особливо причастного, були від-
носно невеликі, що й зумовлювало густе розташування елементів 
у мотиві, певну обмеженість простору, стиснутість. На Київщині 
такі “вазони” вкладалися трьома великими, часто подібними між 
собою квітами, зображеними навколо верхньої частини посудини 
та обрамованими одним-кількома рядами різнорідних і менших за 
розмірами елементів. У цілому київським “вазонам” притаманна 
стрункість, витончена графічність.

У розписах полтавських скринь “вазон” будувався в основному з 
шести-семи великих квітів, “яблук”, облямованих листочками, кві-
точками, пуп’янками, гронами винограду тощо. Елементам декору 
властиві м’які обриси, ажурність і легкість сприйняття. Мотив ма-
лювали у вазоподібних орнаментованих посудинах.

На Слобожанщині рідко трапляються “вазони” з пірамідальною 
композицією, та ці поодинокі випадки дають змогу визначити ре-
гіональну особливість мотиву: надто щільне заповнення мотиву з 
живописно-пластичним трактуванням елементів.

У розписах Півдня найбільш поширені щільно заповнені “вазо-
ни” з пірамідальною композицією, оскільки традиційним для цього 
регіону типом можна вважати скрині з тритинним графічно-ліній-
ним поділом поля. Варіативність мотиву полягає в зображенні роз-
маїтих за характером елементів, іншими словами, рослинні реалії 

(квіти, пуп’янки, плоди, виногрона, колоски і т. д.) мають різну 
міру натурної правдоподібності, різну конфігурацію цятки, плями, 
кола.

Зображення “вазона” з радіальним розташуванням і щільним 
заповненням елементів властиве Київщині, Полтавщині, Півдню. 
Даний тип мотиву поширений у розписах скринь з поділом деко-
рованого поля або зовсім не членованих, що притаманно низьким і 
середньої висоти виробам. У зв’язку з цим “вазони” малювали роз-
логими, ніби переповненими елементами, що розміщувалися дале-
ко збоку посудин. На Полтавщині такі “вазони” компонували пере-
важно з квітів, які могли бути подібні або різнорідні між собою. Ха-
рактер посудин зберігав обриси вишуканих ваз, плетених кошиків.

Дещо подібні полтавським “вазони” Київщини. Посудина мала 
тут урізноманітнене трактування форми, яка певною мірою впли-
вала на особливості розташування елементів. Наприклад, низький, 
подібний до зрізаного конуса з ширшою стороною доверху, горщик 
обумовлює розлоге віялоподібне зображення ряду однакових за роз-
мірами елементів, розмежованих між собою меншими. При високій 
вазі центр композиції піднімається, у зв’язку з чим збільшуються за 
величиною головні складові мотиву. Їх обрамуванням стають мен-
ші, але розмаїтіші за формою елементи.

На Півдні “вазони” радіальної композиції укладаються подібни-
ми або різними елементами. Вони з’єднуються між собою тонкими 
стеблами чи розміщуються окремо. Посудини мають абстраговані 
чи вазоподібні обриси, подеколи близькі до реального горщика.

Своєрідним прийомом радіальних композицій “вазонів” було ви-
ділення крупними (різнорідними) квітами вертикальної осі. Мен-
ші й розмаїті за трактуванням елементи малювали також рядами, 
спрямованими під кутом відносно осі. В межах самого ряду розмі-
щення різних елементів мало велику кількість варіантів, наприклад: 
“яблуко”, декілька листочків, квітка, пуп’янок. Певною закономір-
ністю будови мотиву є застосування грон винограду, що звисали з 
країв посудини, заповнюючи нижню частину композиції. Посудину 
малювали подібно до вишуканої, із тонкими ручками вази, поде-
коли її замінювала плетена широка корзина. Такі “вазони” власти-
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ві переважно Київщині. Це явний вплив класицистичного декору 
кін. XVIII – I пол. XIX ст., що був одночасно властивий так званим 
“панським” килимам Правобережжя.

“Вазон” із деревоподібною композицією та щільним заповне-
нням часто має виділений центр у вигляді крупної квітки (півонія, 
“цибулька”), що властиво розписам Полтавщини, Слобожанщини. 
Такі розлогі крислаті мотиви малювали у глечику, оздобленому лі-
ніями, пелюстками, або в схожій на трикутник вазі з широкою під-
ставою.

У більш архаїчних зображеннях “вазонів” із розрідженим роз-
ташуванням елементів простежуються інші композиційні прийоми 
побудови. Чільне місце належить лінійності, чітко вираженій рит-
міці ярусів. Наприклад, мотив із пірамідальною будовою має цен-
тральне стебло, від якого розходяться уквітчані бокові пагінці. Така 
композиція властива Київщині, Полтавщині, Півдню, Галицькому 
Прикарпаттю. На Київщині (Чигиринський повіт) зображення мо-
тиву зберігає архаїчність трактування, що простежується в обрисах 
трапецієподібної або абстрагованої посудини, у графічно-лінійному 
трактуванні стебла й пагінців, умовних квітів або листочків, розта-
шованих на їх кінцях.

Полтавським “вазонам” пірамідальної будови притаманна плас-
тичність, певна статичність і монументальність композиційних рі-
шень. Стебла товсті, подеколи хвилясті, листки крупні, довгі, рідко 
розташовані, квіти крупнопелюсткові (2–5 шт.). Обриси геометри-
зованої посудини нагадують горщик. Траплялися композиції, подіб-
ні за будовою до київських, зокрема “вазон”, що ніби виростав із 
глечика й мав пряме стебло і ритмічно розміщені пагони з малень-
кими округлими листочками та квіточками. Мальовані на полтав-
ських скринях “вазони” і “гілки” нагадують своїми м’якими форма-
ми, хвилястими лініями, уповільненим ритмом аналогічні мотиви, 
притаманні вишиваним рушникам цього регіону [3]. Разом із тим 
будова “вазонів” Київщини й Полтавщини дещо подібна до стіно-
писів і “вилогів” східноподільської кераміки. 

У розписах скринь Півдня й Галицького Прикарпаття “вазони” 
з пірамідальною композицією трапляються рідко. На Півдні – це 

розлоге розкішне дерево, кожну гілку якого вінчає пишна квітка з 
листками. Характер посудини нагадує горщик. На противагу Цен-
тру та Сходу України, композиції “вазонів” Галицького Прикарпаття 
зберігають архаїчні геометризовані форми, підкреслений лінійний 
контур. Здебільшого центральне стебло (переплетені дві лінії) він-
чає зірочка (квітка), а бокові стебла завершуються “качечками” [4]. 
Всю цю частину композиції обрамовують цятки. Низ “вазона” за-
вершується рядом краплеподібних витягнутих листочків. Посудина 
нагадує трикутник із вписаним у його центр меншим трикутником, 
також оздобленим цятками.

Різновидом попереднього типу можна вважати зображення по 
центральній осі крупних квітів різної форми, що властиво розпи-
сам скринь переважно Полтавщини, Чернігівщини, Слобожанщи-
ни, рідше Півдня. Полтавські зразки цього типу характеризуються 
переважно крупними елементами з м’якими “пластичними” обри-
сами, властивими “стильовим” (виконаним у формі так званих іс-
торичних стилів) розписам. Це простежується і в зображеннях ваз із 
заокругленими S-подібними ручками. Подеколи “вазон” укладався 
з дрібних квіточок, листочків на симетрично розміщених пагінцях, 
характер посудини зберігав обриси горщика чи каструлі з двома 
ручками.

Дещо подібні між собою слобожанські та чернігівські “вазони” 
з пірамідальною композицією та розташованими по центральній 
осі крупними квітами. В них головний елемент (близька до натур-
ної троянда або її трансформоване зображення) піднятий над по-
судиною, а від нього розходяться в різні боки гілочки з квітами, 
листками. Характерною особливістю цих “вазонів” є застосування 
однотипних, але різних за розмірами елементів у одному мотиві. 
На Слобожанщині нижню частину композицій заповнювали грона 
винограду. Що стосується зображення посудин, то слобожанським 
властиве використання глечика чи вази з вигнутими ручками, а чер-
нігівським – абстрагований тип, який за загальним обрисом набли-
жений до ваз. На Півдні даний тип композицій “вазона” поширений 
менше.

Ще один різновид “вазона” – радіальний, з трьома проростаю-
чими з посудини під кутом один до одного гілками чи стеблами з 
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квітами й листками, трапляється в розписах скринь Київщини, Пол-
тавщини, Півдня. На Полтавщині композиційним центром “вазона” 
є струнка гілка з крупними елементами, обрамована з боків менши-
ми. Форма посудини подібна до півсферичної вази на високій ніжці, 
яку вінчають маленькі гілочки. До верхньої частини вази прикріп-
лено з боків дві спірально закручені ручки.

Київським варіантам “радіального” різновиду властиві прості-
ші елементи. Зокрема, в Чигиринському повіті подеколи мотив мав 
архаїчне трактування: в геометризованій формі горщика малювали 
три прямі гілки, прикрашені рядом маленьких листочків. В інших 
випадках складовими композиції були три квітки на тонких стеблах 
з широкими листочками, які ніби виростали з півсферичної вази на 
краплеподібних ніжках. “Вазони” Півдня компонували наближени-
ми до природи зображеннями гілок з квітами або розташовували 
різні за розмірами елементи, що не з’єднувалися між собою. Нетра-
диційність останнього прийому простежується як у загальній будові 
мотиву, так і у формі вази з двома парними S-подібними ручками з 
китицями на кінцях.

Особливості “вазона” деревоподібної композиції полягають у ві-
ялоподібному розташуванні гілок (стебел, пагінців), які пророста-
ють із посудини. Таким мотивам притаманна пластичність, вільне, 
розлоге, але все-таки ритмічне розміщення елементів з не завжди 
чітко виділеним композиційним центром. Даний тип композиції на-
був широкого розповсюдження на Півдні та Полтавщині, менше – 
на Чернігівщині, Київщині, Поділлі, Галицькому Прикарпатті.

Найбільш варіативні “вазони” деревоподібної будови в розпи-
сах Півдня. Вони зберігають м’які, плавні обриси й разом з тим 
стрункість і вишуканість. В основному елементи крупні й задають 
ритм і динаміку композиції, в той час як менші заповнюють віль-
ний простір, завершуючи орнамент у деталях. Зображення посудин 
мало розмаїтий характер: вази півсферичної форми, орнаментовані 
хвилястими лініями, на низькій або високій ніжці; напівовальні з 
заокругленими ручками на високій ніжці з круглою підставою; гле-
чикоподібні вази з фігурними ручками та двома краплеподібними 
ніжками.

На Полтавщині траплялися “вазони”, будова яких подібна до 
попередньої, з розлогими гілками та рядом попарно розташованих 
квітів, листків. Менш поширені композиції цього типу з однотипни-
ми, але різними за розмірами квітами, стебла яких розташовували 
в широкій півсферичній вазі. Використовували також композиції з 
різноманітними за конфігурацією квітами, пуп’янками, які не по-
вторювалися в одному “букеті” й укладалися асиметрично, збері-
гаючи цілісність мотиву. Чернігівські, київські, східноподільські та 
галицькі “вазони” були менш деталізовані, їх композиціям властива 
симетричність і підкреслений ритм у розташуванні елементів орна-
менту. Так у простих геометризованих рослинних мотивах розписів 
скринь Поділля відчувається вплив кераміки, вибійки, килимарства [5].

Разом із цим у кожному з названих регіонів “вазони” такого типу 
вирізнялися варіантами іконографії та комбінаторики квітів, лист-
ків, посудин. Київським притаманне виділення центрального сте-
бла, від якого відходять менші, прикрашені квітами й листками. По-
судина має півсферичний обрис, верхній край оздоблений хвиляс-
тою лінією, інколи посудина подібна до горщика з округлим дном 
і ніби прозора, через неї мовби проглядається завершення стебла. 
Дещо схожий до полтавського деревоподібного “вазона” з асиме-
трично розміщеними стеблами чернігівський, в якого зберігається, 
хоч і не повна, дзеркальна врівноваженість у розміщенні бокових гі-
лочок з різнорідними квітами. Посудина нагадує звичайний глечик 
із округлими ручками.

Особливість композиції галицьких “вазонів” полягає у застосу-
ванні дрібних елементів лінійно-графічного трактування. Для по-
дільських “вазонів” характерно вживання рослинно-геометризова-
них складових орнаменту. На противагу галицьким, східноподіль-
ські елементи декору зберігають певну примітивність, деяку гру-
бість, зокрема стебла прямі й товсті, листки ромбічні, квіти овоїдної 
форми, увінчані “курячими лапками” [6]. Всі елементи обрамовані 
широким контуром. Посудина проста, лаконічна, подібна до горщи-
ка з округлою ручкою. 

Лемківські мальовані скрині композиційно схожі на різьблені, 
що мало безпосередній вплив на лінійно-графічне трактування тіль-
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ки зрідка зображуваних “вазонів”, на противагу широко використо-
вуваним смугам, розетам. 

Таким чином, на території України можна визначити ареали по-
ширення певних типів композиційних схем у розписах весільних 
скринь. Традиційні композиції у локальному вираженні зберігали 
стилістичну спорідненість, але разом з тим спостерігається розма-
їтість трактування схем декору на рівні зображення мотивів і еле-
ментів орнаменту. Відтак у межах одного повіту чи осередку трап-
ляється велика кількість мальованих скринь одних і тих же компо-
зиційних типів розпису, що не схожі в іконографії мотивів і деталях 
декору. Наприклад, у Чигиринському повіті (Київської губ.), крім 
традиційних композиційних схем, в основу яких покладено графіч-
не членування на одно-, два-, тридекорованих поля з мотивами роз-
пису – вазон, букет, гілка, зустрічаються композиції, в яких схема 
декору змінюється за рахунок вільного трактування елементів та їх 
розташування в мотиві і на загальній площині розпису.

Індивідуальний творчий потенціал майстра з його інтуїтивно-
імпровізаційними прийомами розпису весільних скринь завжди 
оновлював традиційні композиційні схеми та їх складові. Віртуоз-
ність володіння технікою розпису зумовлювала високий професіо-
налізм у композиціях декору. Збереглись окремі імена виконавців 
розпису на деяких скринях. Це Євмен Пшеченко з Вербівки на Ки-
ївщині, М. Бублик та родина Паляничко (Анна та Григорій) з Ігреня 
Катеринославської губернії, Ганна Щирба з Яворова.

Висновки. Отже, “колективне” у розписах українських весіль-
них скринь другої пол. XIX – поч. XX ст. найбільш виражене на 
“регіонально-спільному” рівні, що явно прослідковується у тракту-
ванні мотиву “вазон”. Разом з тим імпровізаційне виконання мальо-
ваного декору зумовлює варіантність і відсутність повторів іконо-
графічного, композиційного рішення в межах регіону на “локально-
особливому” та “індивідуально-специфічному” рівнях розгляду.
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ORNAMENTAL  AND PLOT PAINTINGS OF UKRAINIAN CHESTS

The monuments of each specific epoch show how people learned to work 
with natural materials and what to make from them, what power to give them 
with the help of symbols, and what made ordinary household items as works of 
art. At all stages of historical development, works of folk art, while remaining an 
integral part of material culture, are at the same time an important branch of the 
spiritual culture of people. The foundations of artistic, spiritual and aesthetic in 
them are inseparable from the utilitarian, their unity substantiates the deep life 
truth of folk art.

Sharp differences in the compositions, iconography and stylistics of paintings 
of Ukrainian wedding chests in the Carpathian, Eastern Podolsk, Dnieper areas 
do not allow to speak about the features of collectivity in the national plan, so 
original and different main motives of their decor. Instead, at the regional level 
(within the regions) community revealed very clearly.

The article reveals the characteristic features, themes and motives of 
ornamental-decorative and plot paintings of Ukrainian chests. Attention is 
focused on the differences in compositions, iconography and stylistics of chest 
paintings in different regions of Ukraine. The artistic features and the main 
motives of their decor are noted. A detailed analysis of the compositional 
schemes of paintings of Ukrainian wedding chests, their color scheme, common 
and distinctive features of paintings and regional features.

Keywords: Ukrainian folk decorative art, ornamental and plot paintings 
of Ukrainian chests, compositional scheme, iconography, stylistics of chest 
paintings, types of “vases”, motifs of decor.
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УКРАЇНСЬКА ПРОФЕСІЙНА
ХУДОЖНЯ КЕРАМІКА: ДО ПИТАННЯ

ВІДОБРАЖЕННЯ В МУЗЕЙНИХ КОЛЕКЦІЯХ

У статті проаналізована українська професійна кераміка другої поло-
вини ХХ ст. на основі фондів Музею етнографії та художнього промислу 
Інституту народознавства НАН України у Львові, Національного музею 
українського народного декоративного мистецтва в Києві та Національ-
ного музею-заповідника українського гончарства в Опішні.

Ключові слова: професійна кераміка, Україна, колекція, музей, ХХ ст.

Постановка проблеми. Професійна художня кераміка займає 
особливе місце в історії українського мистецтва другої половини 
ХХ століття. Її винятковість визначає, насамперед, безпосередня 
причетність до вирішення творчих проблем скульптури, живопису 
та графіки, до формування специфічного середовища для органіч-
ного синтезу найрізноманітніших виражальних засобів. Відхід від 
традиційної утилітарності до унікальної образотворчості істотно 
вирізняє  українську професійну кераміку від зарубіжної того часу.

Багатий творчий доробок українських художників-керамістів – 
унікальне та надзвичайно багатогранне явище, яке заслуговує на 
програмне формування фондових музейних колекцій. Окремі з них 
є достатньо численними та можуть претендувати на певне відобра-
ження історичного зрізу розвитку української професійної керамі-
ки. В нашій статті зупинимося на найбільших колекціях, які збері-
гаються сьогодні в трьох музеях: Музеї етнографії та художнього 
промислу Інституту народознавства НАН України у Львові (далі 
– МЕХП), Національному музеї українського народного декоратив-
ного мистецтва в Києві (далі – НМУНДМ) та Національному музеї-
заповіднику українського гончарства в Опішні (далі – НМЗУГО).



138 139

Виклад основного матеріалу. Формування колекцій у кожному 
музеї відбувається по-різному – за певними закономірностями, про-
грамними задумами, випадковими обставинами, іноді за бажання-
ми меценатів чи окремих небайдужих людей, здатних започаткувати 
щось особливе, неповторне, чого немає інший музей.

Головний осередок української професійної кераміки зароджу-
вався в 1960-х роках у Львові. На те була низка вагомих причин. 
Художників-керамістів тут готувала єдина в Україні спеціалізована 
кафедра вищого навчального закладу – Львівського державного ін-
ституту прикладного та декоративного мистецтва (1946 р.), а також 
фахівці такого профілю навчалися в Училищі прикладного мис-
тецтва ім. І. Труша. Немаловажним фактором було і те, що в місті 
функціонувала Експериментальна кераміко-скульптурна фабрика, 
де в 1949 році було відрито керамічний цех. Потужною матеріаль-
но-технічною базою володів Львівський керамічний завод.

Серед львівських музеїв основна кількість творів професійної 
кераміки зосереджена у збірці МЕХП. Історія діяльності цієї уста-
нови розпочалася у 1951 році з об’єднання двох потужних музейних 
осередків – Міського промислового музею (1874) і Етнографічного 
музею Наукового товариства ім. Т. Шевченка (1895). Варто зазначи-
ти, що головною причиною об’єднання стала потреба використання 
будівлі колишнього Музею художнього промислу (побудованого за 
сприяння митрополита Андрея Шептицького) під філію Централь-
ного музею ім. В. І. Леніна (відкритий 22 квітня 1950 р.).

У 1961–1972 роках у виставкових залах МЕХП відбувалися чоти-
ри спеціалізовані виставки “Львівська кераміка”. Вони супроводжу-
валися науковими конференціями, демонструючи широку панораму 
розвитку мистецтва професійної кераміки. Важливо зазначити, що, 
поруч з великим фондом народної кераміки (понад 10 тис. од. зб.), 
в музеї був сформований окремий фонд професійної кераміки, який 
сьогодні налічує близько півтори тисячі пам’яток.

Основу колекції МЕХП становлять, безумовно, праці львівських 
митців. Більшість авторів представлені окремими творами, проте є 
художники, які можуть гордитися численними музейними надбан-
нями. Здебільшого вони формувалися після проведення їхніх пер-

сональних виставок. Так, наприклад, найбільшою є колекція праць 
Зіновія Берези (понад 70 робіт). 1983 року в музеї відбулася його 
перша персональна виставка, яка мала ретроспективний характер 
і до певної міри давала уявлення про етапи розвитку і основні тен-
денції у львівській кераміці, насамперед в ужитковій, за останнє 
двадцятиріччя [1]. Після завершення виставки автор зробив щедрі 
дарунки музеєві. Серед них – декоративні тарелі “Гори”, “Море”, 
“Місто”, “Провесінь”, “Соняшники” (поч. 1980-х рр.), пласти: “Мо-
тилі”, “Риби” (1981), “Весілля” (1972), “Яблуня” (1973),  а також 
вази, штофи, фігурний посуд тощо.

Перші роботи Григорія Кічули МЕХП закупив ще у 1965 р., під 
час його навчання у ЛДІПДМ. Багатофігурні композиції “Щасливе 
сімейство”, “Рідна пісня”, “Кохання”, зооморфні та антропоморфні 
статуетки митець подарував до музею у 1967 р. Велика персональна 
виставка Г. Кічули відбулася у залах МЕХП у 1982 р., на якій, крім 
віртуозного володіння об’ємно-просторовою композицією, автор 
продемонстрував низку досконалих живописно-графічних прийо-
мів. Після завершення виставки музей придбав (а частково автор 
подарував) декілька творів. Авторська колекція митця нині налічує 
понад двадцять виробів.

У фонді МЕХП є понад 50 од. зб. кераміки Івана Малишка (серія 
скульптурок, посуд, вази тощо), який багато років поєднував працю 
художника, технолога та головного інженера на Львівській експе-
риментальній кераміко-скульптурній фабриці. Завдяки йому на під-
приємстві було вперше впроваджено нові технологічні процеси, які 
передбачали лише один випал керамічних виробів з кам’яної маси, 
створеної за особливим рецептом. 

Керамічним композиціям художника і педагога Бориса Горба-
люка (близько 30 од. зб.) властиві високий технологічний рівень, 
раціональне використання пластичного і кольорового декору, що 
підтверджують вази, створені на початку 1960-х рр. – “Кракле”, 
“Подільська”, “Возз’єднання”, “На полонині”, “Хвиля”. Оригіналь-
ні варіанти розписного декору притаманні наборам посуду та плос-
ким округлим блюдам – “Шевченко”, “Старий Львів”, “Львів” (усі 
– 1968).
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Декоративні тарілки і вази Івана Томчука, в декорі яких перева-
жають рослинні орнаменти, іноді трапляються портрети або сюжет-
ні композиції (14 од. зб.), стали надбанням музею на початку 1960-х 
років.  Лаконізм пластики, висока майстерність виконання властива 
зооморфній пластиці Ярослава Захарчишина (14 од. зб., поч. 1960-х).

Твори Михайла Кордіяки впізнавані серед праць інших митців, 
оскільки  художник застосовував оригінальну давню, античну тех-
нологію розпису лаком. При цьому митець використовував тради-
ційні форми керамічного посуду чи зооморфної пластики. Вони 
служили тлом для декору, в якому геометричні орнаментальні моти-
ви вміло доповнювалися фрагментами зображального характеру та 
відрізнялися виразною архітектонікою, багатим ритмічним укладом 
[2]. Посеред доробку  художника – декоративні тарелі, скульптурні 
композиції, зооморфна пластика, декоративні вази (понад 20 творів, 
1980-ті).

У період 1970–1980-х років митці наступної генерації сміливо 
експериментували з різними матеріалами, звертаючись до багатої 
спадщини світової культури. Серед чільної когорти львівських ке-
рамістів слід, насамперед, виділити Міладу Кравченко, Тараса Лев-
ківа, Ярославу Мотику, Романа Петрука, Інну Туманову, Неллі Фед-
чун, Зеновія Флінту, Уляну Ярошевич. З цієї групи митців у фондах 
МЕХП найбільше праць Тараса Левківа (понад 40 од. зб.), який є не 
“наслідувачем” і не “продовжувачем” народного мистецтва, а про-
фесійним художником-керамістом, що спирається на міцні націо-
нальні традиції і створює мистецтво, яке відповідає світосприйнят-
тю і духовним запитам нашого сучасника [3]. Його здобутки відомі 
далеко за межами України. Він був неодноразовим учасником бага-
тьох виставок, лауреатом найпрестижніших міжнародних конкурсів 
у Валлорисі (Франція) і Фаенці (Італія).

Ще під час навчання, у 1970 р., Тарас Левків експонував свою 
першу персональну виставку у залах МЕХП. Після її завершення 
він подарував до музею теракотові вироби, виконані в техніці то-
чення на гончарному крузі, зокрема  фігурні композиції “Сліпа”, 
“Чугайстер”, “Барабанщик”, “Сторож”, настінні прикраси “Мас-
ки” та “Намисто”.  Після чергової виставки Т. Левківа 1978 року в 

МЕХП відбулося вагоме поповнення фондової колекції роботами у 
кам’яній масі, шамоті, фарфорі, в деяких використано метал і дере-
во. Частина творів розвиває улюблену митцем тему природи: “Вес-
няні барви”, “Вишні”, “Гірські хутори”, “Роса”, “Весна” (всі – сер. 
1970-х), “Відображення” (1982). В інших домінуючою темою є збе-
реження навколишнього середовища (“Квіткова галактика” (1981), 
“Зелена сфера”, “Структура”, “НЛО” (всі – 1989).

Твори Зеновія Флінти наповнені “глибокою повагою до люди-
ни, гострим відчуттям часу, кожної окремої його миті, в якій, мов 
у згустку, сплітаються традиції і подих нового, конкретні явища і 
узагальнення пережитого” [4]. У його творчості тісно переплелися 
два захоплення – живопис і кераміка.  Майстерність митця прояви-
лась особливо в серії декоративних пластів із зображенням давніх 
пам’яток архітектури Львова – каплиці Боїмів та Оперного театру 
(1964), у пластах “Театр” і “Риба” (1972), де вдало використано фак-
туру матеріалу. Велике багатобарвне блюдо – “Чарівний сад” (1976), 
пласти “Народне зодчество”, “Вітрильники” та “Народні мотиви” 
(всі – 1982) можна трактувати як  керамічні мініатюрні картини, де 
зображальний мотив трансформується в декоративну композицію, а 
колір у творах  (11 од. зб.) займає виняткове місце.

У фондовій колекції представлено мистецький доробок Романа 
Петрука (7 од. зб), учасника всесоюзних та міжнародних виставок, 
лауреата почесного диплома за участь у міжнародному конкурсі ке-
раміки у Фаенці (Італія, 1975 р.).  Митець досконало володіє ха-
рактерним для народних майстрів вмінням відтворювати у творчих 
працях звичайні речі та явища. В декоративних композиціях “Бал на 
весь гай”, “Арена”, “Тризна” художник застосовує традиційну фор-
му миски чи тарелі як основу для подальшого об’ємного ліплення 
твору. Глечик “Йшли корови із діброви” виконано шляхом нанесен-
ня фігуративного розпису на зовнішню його поверхню. Казково-фі-
лософським сприйняттям світу пройнята композиція “Легенда”, в 
якій дикий кабан тримає на спині глечик із написом: “Стара гуцуль-
ська легенда будови всесвіту”,  драматизмом просякнута оригіналь-
на скульптурна група “Двобій”.
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Творчий доробок Неллі Федчун – учасниці багатьох виставок, ла-
уреата почесних дипломів та премій, зокрема спеціальної нагороди 
на Міжнародному конкурсі у Фаенці (1986), представлено вазами, 
пластами, композиціями виставкового характеру (8 од. зб.). У деко-
ративних пластах художниця розвиває тему природи в органічному 
поєднанні з жіночими фігурами, використовує традиційний мотив 
дерева життя (“Жінки і дерева”, 1970). У скульптурних композиціях 
“Гори” (1980) автор застосовує кам’яну масу, а для вирішення де-
коративної композиції “Інтер’єр яйця” (1980) обирає шамот, емалі. 

Творчість відомої майстрині кераміки Уляни Ярошевич характе-
ризує яскрава індивідуальна манера, вдалий синтез традицій і но-
ваторства. Практично всі роботи художниці (9 од. зб.) виконано в 
традиційній техніці гончарства. Скульптурні композиції “На базар” 
(1974), “Гончарі”, “Довбуш”, “Веселі коники” (всі – 1986) – синтез 
традиційних прийомів формотворення та декорування у сучасному 
оригінальному вирішенні. “Принцип пірамідальної побудови про-
стежується в роботі “Опришки” або “Довбуш”: різновеликість по-
саджених одна на одну фігур створює враження руху по гірських 
ущелинах та вершинах” [5].

Традиції народної скульптури, близької до народного примітиву, 
характерне для творчості ще однієї львівської мисткині – Марії Сав-
ки-Качмар (10 од. зб.). Життєствердна композиція “Весілля” (1968) 
складається із семи гротескно виконаних скульптур. Засоби кольору 
і пластики вдало поєднані у декоративному тарелі “Старий Львів” 
(1963) та настінному пласті (1968), де в орнаментальному ритмі за-
компоновані барвисті писанки. 

Традиційною технологією народного гончарства був відомий 
осередок Гавареччини, що на Львівщині, де працювало кілька поко-
лінь гончарів. Подружжя Ярослав та Ярослава Мотики реалізували 
багато творчих задумів, часто працюючи там. Сірі чи чорні, іноді 
вкриті лощеним декором, вироби митців тяжіють до народного гон-
чарства, загалом відтворюючи актуальну ідею органічної єдності 
природи і людини (“У лісі”, “Пташки” (1985), “За гончарним кру-
гом” (1980), “До народного джерела” (1981) та інші). 

Органічний зв’язок з традиціями гончарства відчувається і у пра-
цях Ольги Безпалків, діапазон задумів якої досить широкий – від ре-
алістичного скульптурного моделювання до декоративних узагаль-
нених форм [6]. Виразною і самобутньою є композиція “Народний 
театр” (1975), скульптурна  група якої складається з фігур – героїв 
традиційного вертепу. Одними з кращих робіт художниці є чотири-
гранні штофи “Ремесло”, “Військо” і “Дозвілля” (1974) з мініатюр-
ними рельєфними сюжетними сценками на стінках.

Низка львівських митців успішно поєднує творчу діяльність із 
педагогічною, бере активну участь у мистецькому житті Львова, по-
казуючи свій авторський доробок на експозиціях МЕХП. Після їх 
проведення надбанням музейної колекції стали, зокрема, окремі ви-
роби Василя Боднарчука, Василя Гудака, Івана Франка, Ігоря Ходи. 

Крім львівських художників, у фондовій колекції знаходяться 
твори Олександра Миловзорова, Тараса Порожняка, Галини Севрук 
та інших. Так, зокрема, після персональної виставки О. Миловзоро-
ва (1979) фонди поповнилися його пластичними композиціями “Ак-
варіум”, “Оркестр Перемоги” та “Олімпійські сувеніри” (1979). У 
2015 р. до колекції долучили авторські вироби київського кераміста 
Володимира Онищенка, зокрема скульптурну пластику “Очікуван-
ня” і “Материнство” (1998), декоративні свічники “Пані” (2001) і 
“Легенда” (2009).

Не можемо не згадати Експериментальну керамічну майстерню 
Академії будівництва та архітектури УРСР (її ще називали “Софі-
ївська керамічна”), яку в 1948 р. очолювала талановита керамістка-
технолог Ніна Федорова. В дослідженнях  вона вперше застосувала 
глазурі та емалі відновного вогню. Деякі вироби створені у співав-
торстві з О. Грудзинською, О. Грядуновою та П. Іванченком (таріл-
ки, вазочки, миски, глечики, всього близько 30 од. зб.), поповнили 
колекцію МЕХП у 1964 році.

Широкого визнання набули твори  Васильківського майоліково-
го заводу, що на Київщині. Традиції місцевої кераміки розвивали 
Надія і Валерій Протор’єви, а також Михайло Денисенко. Велика 
група творів цих авторів зберігається у МЕХП (близько 30 од. зб.).
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Історія Національного музею українського народного декоратив-
ного мистецтва як окремої установи розпочинається в 1954 році, 
коли з відкритого ще в далекому 1899 році Київського міського му-
зею старожитностей і мистецтв (1904 року заклад було переймено-
вано у Київський художньо-промисловий і науковий музей ім. Імпе-
ратора Миколи) було виокремлено збірку народного і декоративно-
го мистецтва. У 1964 році філія була перетворена на Державний му-
зей українського народного декоративного мистецтва, яка 2010 році 
отримала статус національної.

Нині фондові збірки НМУНДМ відомі багатотисячними колекці-
ями творів традиційного народного та професійного декоративного 
мистецтва. У фондах зберігається значна кількість народної кера-
міки, де представлено вироби всіх регіонів країни (понад 14 тисяч 
пам’яток) [8]. Її органічним продовженням є чимала колекція творів 
професійних художників-керамістів. Особливістю є те, що упро-
довж багатьох років відбір праць митців здійснювався за принци-
пом відповідності “народній” орієнтації музейної колекції. Такий 
підхід побутував до кінця 1970-х років, коли професійну кераміку 
вважали похідною від народної, такою, що мала стати своєрідним 
продовженням традиційних виробів народних майстрів. У відомих 
авторів, які виходили поза межі народної традиції, брали до музею 
щось якомога “народніше” – розписний посуд, декоративні вази, та-
релі тощо.

Цілком закономірно, що окрему групу в збірці київського музею 
творять керамічні вироби згаданої вище Експериментальної кера-
мічної майстерні Академії будівництва та архітектури УРСР. Одні-
єю з характерних рис цієї майстерні-лабораторії було багаторічне 
успішне поєднання спільної праці народних майстрів і професій-
них художників. У фондах НМУНДМ зберігаються праці О. Гру-
дзинської, О. Железняка, Ф. Олексієнка, Я. Падалки, Н. Федорової,  
Г. Шарай та інших. Безперечними лідерами в цій групі є О. Грудзин-
ська (117 од. зб.), Я. Падалка (129 од. зб.)  та Н. Федорова (426 од. зб.).

Варто окремо відзначити колекції творів художників, які пра-
цювали на зліквідованих сьогодні майолікових, фаянсових та 
фарфорових підприємствах України. Серед інших виділимо праці  

П. Іванченка (Будянський фаянсовий і Київський експерименталь-
ний фарфоровий заводи, 42 од. зб.), З. Охримович (Київський завод 
“Керамік”, 115 од. зб.), В. Протор’єва (Васильківський майоліковий 
завод, 297 од. зб.), Н. Протор’євої (Васильківський майоліковий за-
вод, 
59 од. зб.), О. Рапай (Київський експериментальний кераміко-ху-
дожній завод, 33 од. зб.).

Знаковим постатям в історії української професійної кераміки 
було присвячено низку виставок: “Дмитро Головко. До 100-річчя 
від дня народження” (2006), “Падалка Я. І. До 80-річчя від дня на-
родження” (2006), “Експериментальна майстерня. Творчий осере-
док. До 100-річчя Н. І. Федорової” (2007), “Художня кераміка Окса-
ни Грудзинської” (2008) та інші.

Так само, як у МЕХП, поповнення фондів київського музею 
відбувається головним чином після проведення персональних ви-
ставок художників-керамістів. Серед інших відзначимо експозиції, 
представлені у вигляді мистецьких проектів: “Сад Неллі Ісупової” 
(2007, у фондах 74 од. зб.), “Собор душі” (2007) і “Метаморфози” 
(2017) Леоніда Богинського (загалом – 35 од. зб.), “Дерево життя” 
(2008) і “Радість творення” (2017) Петра Печорного (загалом – 
146 од. зб.), “Кераміка” (2008) Людмили Красюк (у фондах 18 од. 
зб.), “Маю що сказати” (2009) та “Будьмо…” (2017) Марка Голенка 
(загалом – 8 од. зб.), “О странностях…” (2009) Андрія Ільїнського  
(у фондах 61 од. зб.), “Мала  планета Україна” (2012) Людми-
ли Шилімової-Ганзенко і Сергія Шилімова (у фондах 2 од. зб.),  
“Out of…” (2012) Олександра Миловзорова (у фондах понад 100 
од. зб.), “Поличка українських святощів” (2018) Сергія Радька  
(у фондах 6 од. зб.).

Після завершення персональних виставок музей закуповує час-
тину експонатів, однак зазвичай, особливо в нинішніх умовах від-
сутності належного фінансування, художники дарують їх на постій-
не зберігання. Як бачимо, представництво праць авторів у музейній 
колекції досить нерівномірне і залежить від окремих факторів. Так, 
наприклад, згадана виставка О. Миловзорова, як і попередня (2011), 
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за словами самого автора, стали двома етапами передачі авторських 
творів до фондів НМУНДМ. Так само, значну кількість експонатів 
отримав музей після завершення великої ювілейної виставки (2019) 
одного з найавторитетніших українських керамістів – Андрія Ільїн-
ського.

Поруч зі старшим поколінням визнаних в Україні та світі ху-
дожників-керамістів у запасниках НМУНДМ зберігаються праці 
молодшої генерації, більшість з яких стала надбанням установи 
після авторських виставок – “У пошуках ілюзій” Н. Попової (2016,  
2 од. зб.), “Аннаперетину” А. Семенко (2017, 42 од. зб.), “Пам’ять”  
Л. Нагірняка (2017, 16 од. зб.), “Дихотомія” Володимира Хижин-
ського (2018, 5 од. зб.). До найновіших виставок, проведених у цьо-
му році, належать “Керамічний імператив” М. Марченко (2020) та 
“Art/teka” О. Дворак-Галік (2020, 3 од. зб.).

У залах музею проходили масштабні презентації творчого до-
робку львівських керамістів. Серед інших згадаємо виставки ори-
гінальних керамічних виробів Тетяни Павлишин-Святун (2010, 
5 од. зб.) і гончарну скульптуру Уляни Ярошевич (2011, 6 од. зб.), 
мистецький проект “Sacrum terra – Священна Земля” Ганни-Оксани 
Липи (2013, 5 од. зб.).

Говорячи про персональні виставки керамістів, варто зазначи-
ти, що київський музей знайшов власну оригінальну форму пока-
зу творчих доробків сучасних художників у вигляді їх розширених 
презентацій на частинах постійної експозиції. З одного боку, такі 
міні-виставки полегшують роботу відділу експозиції музею, з ін-
шого – підвищують ефективність і динаміку виставкової діяльності 
установи. 

Пропагуючи давнє мистецтво глини і вогню, музей організовує 
також мистецькі акції всеукраїнського масштабу. Такими були, на-
приклад, експозиції “Співаючі світанки. Образ півня в художній ке-
раміці” (2006) та Всеукраїнська виставка художньої кераміки “Світ 
глиняного дива” (2008), “ZOOZOOM” (зооморфна пластика в су-
часній кераміці, 2019) [7]. Варто також згадати Виставку кераміч-
них робіт дитячої гончарної майстерні гімназії “Фортуна” (2009). 

В окремих проєктах кераміка експонувалася поруч з іншими мате-
ріалами та різновидами творчості. Характерні приклади – виставка 
“Ангеле, мій охоронцю…” (кераміка, текстиль, скло, 2012) та “За-
порізький край. Декоративне мистецтво. Традиції. Новації” (2019). 

Окрім названих авторів, зазначимо митців, чиї здобутки в ділянці 
професійної художньої кераміки є вагомими, проте вони представ-
лені у колекції незначною кількістю робіт. Це – С. Андрусів, О. Без-
палків, З. Береза, І. Береза, Т. Драган, О. Жолудь, Я. Захарчишин,  
І. Ковалевич, В. Кондратюк, М. Кордіяка, А. Курочка, Я. Мотика,  
М. Мурафа, Г. Ошуркевич, Р. Петрук, С. Пасічна, С. Радько, Л. Рось, 
О. Рось, Н. Федчун, З. Флінта та інші. 

На відміну від згаданих музейних установ, Національний музей-
заповідник українського гончарства в Опішні спеціалізується ви-
ключно на народній та професійній художній кераміці. З прадавніх 
часів у цьому селищі існував потужний осередок гончарства. Так, 
наприклад, на зламі ХІХ – ХХ століть в Опішні працювало близько 
1000 гончарів. 

Ідею створення в Опішному національного культурно-мистець-
кого центру висловив у 1954 році відомий кінорежисер Олександр 
Довженко. У своєму щоденнику він залишив запис: “Увечері перед 
сном розповів своєму новому сусіду ідею створення в Києві під 
безпосереднім шефством уряду невеличкої групи художників-мо-
нументалістів, архітекторів, різьбярів і керамістів для того, щоб, 
вибравши село, скажімо Опішню […], перебудувати його за кілька 
років так, щоб воно стало зразковим центром уваги всіх будівників, 
колгоспників, туристів, мистецтвознавців” [9].

Більш як через тридцять років ідея створення в Опішні унікаль-
ного культурно-мистецького центру була реалізована завдяки зусил-
лям великого ентузіаста, спадкоємця відомої місцевої гончарської 
родини, нині доктора історичних наук, професора, заслуженого ді-
яча науки і техніки України, голови правління Конгресу українських 
керамологів (КУК) – Олеся Пошивайла.

Музей гончарства в Опішні заснований в листопаді 1986 року. Че-
рез три роки було прийнято урядову постанову про формування на 
його базі Державного музею-заповідника українського гончарства, 
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який у 2001 році  отримав статус національного. Сьогодні до складу 
музею-заповідника входить також Музей мистецької родини Кри-
чевських, розташований у будинку, зведеному в стилі українського 
модерну 1916 року за проєктом архітектора Василя Кричевського 
та технолога-кераміста Юрія Лебіщака (1916). В ході реалізації роз-
логої програми збереження пам’яті про видатних гончарів в Опіш-
ні були відкриті меморіальні музеї-садиби славетної майстрині 
О. Селюченко та гончарської родини Пошивайлів. Високе визна-
ння місцевих традицій гончарства підтвердив факт присудження в 
1999 році трьом опішнянським майстрам – І. Білику, М. Китришу та  
В. Омельченку Національної премії імені Т. Шевченка [10].

Сьогодні в Опішні працюють три заклади державного значення: 
Національний музей-заповідник українського гончарства, Держав-
на спеціалізована художня школа-інтернат І–ІІІ ступенів “Колегіум 
мистецтв у Опішному”, Інститут керамології, який є відділенням Ін-
ституту народознавства Національної академії наук України.

Діяльність музею-заповідника спрямована на програмне форму-
вання керамологічних колекцій на основі проведення ґрунтовних 
наукових досліджень з історії українського гончарства та вивчен-
ня його сучасного стану. На території музею сформовано галерею 
української монументальної кераміки, основу якої становлять кера-
мічні вироби художників-керамістів, скульпторів, створені в Опіш-
ному під час Національних симпозіумів гончарства. У структурі 
музею функціонують Гончарська книгозбірня України, Національ-
ний архів українського гончарства, Аудіовізуальна студія та аудіо-
візуальний фонд українського гончарства, видавництво “Українське 
Народознавство”. Засновані та видаються культурологічний щоріч-
ник “Українське гончарство”, наукові щорічники “Українська кера-
мологія” та “Бібліографія українського гончарства”, “Український 
керамологічний журнал”. Книги видавництва “Українське Народо-
знавство” відзначені нагородами найпрестижніших всеукраїнських 
конкурсів книги та книговидавців.

У культурно-мистецьких акціях, які регулярно проводить музей-
заповідник в Опішні, проявляються велика фантазія і неабиякі ор-

ганізаторські здібності. Важливою їх складовою є елемент новатор-
ства та усвідомлення кінцевої мети – ефективного і планомірного 
поповнення музейних збірок. Більшість подій відбувається на кон-
курсній основі із залученням українських і зарубіжних художників, 
при цьому більшість творів, насамперед переможців-лауреатів, за-
лишаються в експозиційних та фондових просторах Опішні.

З 1999 року в Опішні кожного першого тижня липня під час свят-
кування Національного дня гончара проходить тиждень Національ-
ного гончарного здвиження під назвою “Здвиг”. Серед численних 
культурно-мистецьких акцій виділимо ті, які відіграли особливу 
роль в історії опішнянського музею-заповідника і збагатили експо-
зицію низкою найкращих творів. Насамперед варто звернути увагу 
на початки, коли Національні симпозіуми гончарства проводилися 
на базі Колегіуму мистецтв (1999, 2000, 2001). Так, широким пред-
ставництвом найкращих митців України запам’ятався Всеукра-
їнський симпозіум монументальної кераміки “Поезія гончарства 
на майданах і в парках України” (1999). У рамках Національного 
симпозіуму гончарства 2001 року відбувся Міжнародний творчий 
практикум художників-керамістів. Умови проведення останнього 
були складені таким чином, щоб до його участі максимально залу-
чити молодь. Не випадково переможцями стали недавній випускник 
львівської мистецької школи Михайло Дідківськиий (1-ша премія 
за твори “Доброго ранку, Опішнє!” і “Спогади про майбутнє”) та 
студентка харківського інституту Світлана Сеніна (2-га премія за 
композицію “Погляд з різних сторін”) [11].

Свідченням турботи про майбутнє мистецтва кераміки став Між-
народний молодіжний гончарський фестиваль, який з 2007 року 
проводився в Колегіумі мистецтв за сприяння Національного му-
зею-заповідника українського гончарства та Інституту керамології. 
До участі у фестивалях допускалися особи віком від 10 до 23 років.

Особливою масштабністю, ґрунтовним представництвом кра-
щих творчих сил вирізнилася Перша національна виставка-конкурс 
художньої кераміки “Керамік у Опішному” (2009). Одне з важливих 
завдань культурно-мистецької акції було задеклароване у передньо-
му слові головного організатора – Олеся Пошивайла: “Цією вистав-
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кою-конкурсом ми також прагнемо привернути увагу країни до того 
факту, що фактично зруйновано Львівську кераміко-скульптурну 
фабрику!” [12]. Велике та авторитетне журі присудило Гран-прі кон-
курсу львівській керамістці Анні Лисик за твір “Зимова подорож”, 
1-шу премію – Ігорю Ковалевичу за скульптурний ансамбль “Три 
вежі”, 2-гу премію – Ганні Семенко за композицію “Свято зустрічі” 
і 3-тю премію – Ігорю Березі за серію керамічних панно. Назва тво-
ру Ганни Семенко якнайкраще відображала неповторну атмосферу 
того, що відбувалося в Опішні, – професійного фестивалю, свята 
зустрічі провідних фахівців, справжніх ентузіастів давнього мисте-
цтва глини і вогню.

Під час проведення “Тижнів національного гончарного здвижен-
ня” в музеї-заповіднику започатковано низку важливих культурно-
мистецьких акцій. Так, влітку 2011 року в рамках чергового “Здви-
гу–2011” та 5-х Селюченківських наукових читань, проходив Між-
народний науковий симпозіум “Персональний і трансперсональний 
діалог”. Він був присвячений трьом визначним датам: 90-річчю від 
дня народження відомої майстрині гончарства Олександри Селю-
ченко, 25-річчю заснування музею і 10-й річниці створення Інсти-
туту керамології.

Помітною подією було І Українське бієнале художньої керамі-
ки ім. Василя Кричевського, проведене в Опішні 2017 року. Його 
титульна назва вказувала на започаткування нового типу культур-
но-мистецької акції. За умов широкого представництва і високої 
конкуренції Гран-прі у конкурсній програмі виборола О. Безпалків, 
золоту номінацію отримав О. Мірошниченко, а срібну – І. Марко.

Крім збірок, які зберігаються у фондових приміщеннях, Націо-
нальний музей-заповідник українського гончарства володіє мабуть 
найбільшою в Європі унікальною колекцією глиняних скульптур 
просто неба. Щороку ландшафт навколо музейної споруди поповню-
ється новими творами сучасного керамічного мистецтва. Особливу 
роль у справі збагачення цієї експозиції відіграли “Міжнародний 
симпозіум надпарканної скульптури”, проведений у рамках “Здви-
гу – 2018”, і “Міжнародний симпозіум монументальної кераміки 

“ГігантоМанія”, який став вагомою складовою “Здвигу–2019”. За 
умовами участі в останньому, впродовж 30 днів художники мали ви-
готовити й встановити керамічну пластику не менш як 5 м заввишки 
та 1 м завширшки. Очевидно, що на вирішення такого складного за-
вдання могли наважитися далеко не всі, тому учасниками симпозіу-
му стали лише семеро: Брок Ален (США), Дануте Гарлавічене (Лит-
ва), Інна Гуржій (Україна), Андрій Ільїнський (Україна), Боріс Роце 
(Хорватія), Олександр Сердюк (Україна) і Марк Чатерлі (США).

За рішенням членів журі  найвищу нагороду Міжнародного сим-
позіуму монументальної кераміки “ГігантоМанія” отримав Андрій 
Ільїнський за скульптуру із символічною назвою – “Гончарська ка-
пличка”. Його оригінальна скульптурна пластика вражала багат-
ством виражальних засобів. Вона представляла архітектурну спо-
руду з чотирма колонами, кожна з яких була присвячена чотирьом 
елементам – землі, воді, повітрю й вогню. Колони тримали квадрат-
ну стелю з кругом посередині, як символом гончарства, а також дах-
піраміду, оздоблену мозаїкою, і шпиль з кольоровими вітражами. 
Другу премію отримав американський художник-кераміст Марк Ча-
терлі за скульптуру “Українська медитація”; а третю – Дануте Гар-
лавічене з Литви за композицію “Цвях Ноя”.

Сьогодні Національний музей-заповідник українського гончар-
ства володіє найбільшою в Україні колекцією гончарних виробів, у 
якій налічується понад 40 тис. одиниць збереження та представле-
но здобутки майстрів традиційних осередків народного гончарства 
та творчість провідних українських художників-керамістів. Серед 
творів останніх виділимо скульптурні композиції, які відразу ж 
справляють сильне враження в ландшафтному середовищі довко-
ла музейної будівлі: “З глибини віків” (1998) Леоніда Богинського, 
“Лелеки” (1998) Володимира Овраха, “Святий Юрій-Змієборець” 
(1999) Петра Печорного, “Україна, або козак Мамай” (1999) Андрія 
Ільїнського, “Чумацька Мадонна” (1999) Миколи Теліженка, “Спо-
лохані мрії” (1999) Володимира Хижинського, “Човен часу” (1999) 
Тетяни Потапенко, “Воїн” (1999) Ігоря Берези, “Створення світу” 
та “Вони – це ми” (1999) Сергія Радька, “Біломорканал” (1999) і 
“Хресна сила” (2000) Тараса Левківа, “Розірвана старовина” (2000) 
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Володимира Онищенка, “Страж Всесвіту” (2000) Івана Фізера, “Ді-
алог” (2000) Василя Боднарчука, “Проштрикнуте небо. Ті, що за-
вжди поруч” (2000) Степана Андрусіва, “Споруда зі старої колоди. 
Пам’ятник демократії” (2000) Ольги Безпалків, “Природа і мисте-
цтво” (2000) Олени Бланк, “Сонет. Хитка Рівновага” (2000) Сергія 
Бережненка, “Берегиня” (2000) Лесі Корж, “На Сорочинському яр-
марку” (2001) Ірини Норець та інші.

Виняткове значення Національного музею-заповідника укра-
їнського гончарства в Опішному найкраще підтверджують слова 
Івана Драча про те, що музей є “одним з наймогутніших в Україні 
центрів культурної самобутності, розвитку й утвердження традицій 
національної культури образотворення […] у цьому старовинному 
козацькому містечку створено єдиний у межах нашої держави Все-
український центр наукового дослідження, збереження і популяри-
зації вітчизняного гончарства, аналогів якого ви не знайдете в жод-
ній державі” [13].

Колекції кераміки, зібрані у згаданих музеях, є яскравим свід-
ченням того, що професійне декоративне мистецтво України кінця  
XX – початку XXI ст. становить великий і вагомий пласт націо-
нальної культури. Численні авторські праці представляють творчий 
поступ митців, виявляють їх потужний креативний потенціал. До-
робок відомих українських керамістів 1960-х – середини 1980-х ро-
ків сформував своєрідні персональні колекції у фондових збірках 
МЕХП і  НМУНДМ. У другій половині 1980-х та у 1990-х років 
поповнення фондів творами сучасних художників, зокрема і худож-
ньої кераміки, майже не відбувалося. Зміна суспільно-політичного 
стану зумовила втрату старої системи державних закупівель, а нової 
так і не створила. Фінансування музеїв було недостатнім для того, 
щоб вони могли збагачувати фондові колекції. Тому творчість бага-
тьох талановитих митців цього періоду не стала музейними надбан-
нями. А незначна кількість виробів художньої кераміки того часу 
пов’язана з окремими персональними виставками митців.

На відміну від двох згаданих музеїв, НМЗУГО наприкінці ХХ ст.  
розгортає активну діяльність, швидко поповнює свої колекції шля-

хом періодичного проведення оригінальних культурно-мистецьких 
акцій, у тому числі всеукраїнського та міжнародного рівня.   

Висновки. Початок ХХІ ст. не змінив загальної ситуації на кра-
ще, тому поповнення колекцій і надалі відбувається за рахунок ен-
тузіазму музейних працівників, пошуку та виявлення нових форм 
співпраці між художниками і музеями (пленери, проєкти, вистав-
ки-конкурси, симпозіуми,  творчі практикуми тощо). Разом з тим, 
маємо підстави стверджувати, що у трьох названих музеях зібрано 
кращі твори митців-керамістів України, які засвідчують потужний 
творчий потенціал і є вагомою частиною новітньої історії україн-
ського мистецтва.
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ОСОБЛИВОСТІ ПРОЧИТАННЯ ТА ІНТЕРПРЕТАЦІЙ 
ХРИСТИЯНСЬКИХ СЮЖЕТІВ ТА ОБРАЗІВ

У ТВОРЧОСТІ РУСЛАНА ТРЕМБИ

У статті на прикладі творчості ужгородського художника Руслана 
Тремби аналізуються закономірності інтерпретації християнських сю-
жетів та образів у сучасному мистецтві. У співпраці із Фондом сучасного 
сакрального мистецтва “Symbolum Sacrum” (Львів–Дюсельдорф) протя-
гом 10 років митцем було створено понад 10 проєктів. У творчому підході 
автора закладено суб’єктивне ставлення до християнства, враховуючи 
історичні, культурні та догматичні специфічні особливості, засновані 
на глибинних пошуках. Не порушуючи кордонів теологічних приписів, ху-
дожник створив цикли, в яких трактування біблійних сюжетів та образів 

отримує гостро індивідуальне прочитання. У цьому прослідковується ви-
раз особистісного бачення без огляду на християнські канони чи смаки 
публіки, важливість збереження власного бачення.

Ключові слова:  Руслан Тремба, “Symbolum Sacrum”, сучасне мисте-
цтво, християнські образи, інтерпретація. 

Постановка проблеми. Розуміння сучасного релігійного мисте-
цтва, що розвивається в рамках світської традиції, потребує уваж-
ного аналізу художніх практик початку ХХІ століття. У ході до-
слідження закономірностей інтерпретації християнської спадщини 
в сучасному мистецтві необхідно проаналізувати ключові тракту-
вання християнських сюжетів в рамках творчих підходів митців, 
для яких ключовими є не стільки дидактика та втілення релігійних 
мотивів, як індивідуальне осмислення в процесі творчості ідей та 
цінностей християнської віри. На думку галериста і художника  
М. Гельмана: “сучасні автори в основному конструюють нові смис-
лові прочитання і працюють в зоні ідеології, апелюючи до ікони як 
до культурного знаку і символу” [1].

Аналізуючи християнські сюжети та їх місце в сучасному мис-
тецтві, необхідно зазначити: художники, які звертаються до вічних 
тем, намагаються передати якесь внутрішнє бачення, рефлексію 
сприйняття небесного світу через мистецькі практики. У кожному 
творчому підході закладено суб’єктивне ставлення до християнства, 
враховуючи історичні, культурні та догматичні специфічні особли-
вості, засновані на глибинних пошуках. Таким чином, основною 
проблемою для дослідника стає аналіз творчих методів в інтерпре-
таціях християнських образів. 

Аналіз останніх публікацій та досліджень. В українському 
мистецтвознавстві дослідженню духовності крізь призму іконопис-
ної традиції в одному випадку та інтерпретації (діалогу, ремінісцен-
ції) – у другому присвячені статті  О. Осадчої [2; 3], М. Мельничука 
[4], М. Приймича [5], у яких автори виявляють можливості інтер-
претації сюжетів, стилістики канону як маркера християнського 
світогляду. Серед статей, присвячених розбору християнських мо-
тивів у сучасному мистецтві, виділяємо праці М. Шендарева [6; 7],  
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А. Сука [8], Б. Плейта [8] та ін., у яких автори розкривають пробле-
ми інтерпретації канонічних образів, аналізують витоки культурно-
історичної ситуації, що цьому сприяла.

Мета статті – проаналізувати специфіку інтерпретації христи-
янської тематики в сучасному українському мистецтві на прикладі 
проєктів Руслана Тремби. 

Виклад основного матеріалу. Руслан Тремба – один із найбільш 
яскравих та самобутніх сучасних художників Закарпаття. У творах 
40-літнього автора присутня емоційна глибина, пронизливість, при-
страсність, що відображають його особливий погляд на світ та при-
роду, традицію та експеримент. З властивою для нього чутливістю 
Руслан занурюється у дослідження форми, надаючи велике значен-
ня виразним можливостям різноманітних матеріалів та технік, за 
допомогою яких наполегливо шукає засоби вираження свого світо-
гляду мовою візуального образу.  

Говорячи про християнські сюжети і образи в творчості Р. Трем-
би, необхідно насамперед зазначити, що до осмислення Священної 
історії художник підходить з глибокою рефлексією. Незважаючи на 
думку багатьох дослідників про те, що сучасне мистецтво є “вира-
зом глибокої кризи ідентичності художника, який повністю втра-
тив координати” [10: 38], у роботах автора порушуються актуальні 
питання і аспекти, що доводить зворотнє. Як правило, роботи на 
релігійну тематику Руслана Тремби не вписуються у межі христи-
янських канонів, виходячи за рамки формальних меж. Не порушую-
чи кордонів теологічних приписів, художник створює цикли, в яких 
трактування біблійних сюжетів та образів отримує гостро індивіду-
альне прочитання. У цьому прослідковується прояв особистісного 
бачення без огляду на християнські канони чи смаки публіки, важ-
ливість збереження власного бачення. 

Занурення у світ християнських сюжетів та образів відбулося ще 
під час навчання у Львівській академії мистецтв (1999–2005). Чис-
ленні студентські ескізи з гротескними біблійними образами були 
радше провокацією, навіяні творчістю Мереліна Менсона, який не 
раз “експлуатував” цю тему. Ексцентричні, викличні образи Ісуса в 

інтерпретації відомого американського рок-музиканта – це радше 
симулякри сакральних кодів, викликані бажанням обернути людей 
до віри, адже вони не вірять навіть у самих себе. Проте в рефлексіях 
молодого художника ми не побачимо уособлення пороків чи страж-
дання, адже автор фокусує увагу на внутрішньому світі героїв. 

У 2007 році Р. Тремба знайомиться з Мар’яною Кавінською – 
кураторкою Фонду сучасного сакрального мистецтва “Symbolum 
Sacrum”. Неформальна зустріч за кавою переросла у багаторічну 
дружбу та співпрацю з організацією, діяльність якої була зосере-
джена на переосмисленні традиційного сакрального живопису, фор-
муванні думки, що ікона здатна відображати теологічну думку ві-
зуальною мовою свого часу. Одним із перших проєктів “Symbolum 
Sacrum” у Львові стала виставка “Нова українська ікона” (2006), в 
експозиції якої були представлені ікони та твори на християнську 
тематику, без огляду на конфесійну приналежність авторів. Серед 
завдань, які ставили організатори, – мистецька якість та теологічна 
обґрунтованість твору. 

За кілька років завдяки активній діяльності навколо фонду 
об’єдналось коло митців, серед яких Наталя Сацик з Луцька, Олена 
Смага зі Львова, Руслан Тремба та інші. Синтез теологічних дослі-
джень, форм та мови сучасного мистецтва через освітні програми, 
замовлення та резиденції дозволили сформувати солідну збірку су-
часного українського сакрального живопису, який фонд представ-
ляв на різних європейських локаціях. 

У співпраці з “Sacrum Symbolum” (2007–2015) в творчих напра-
цюваннях Руслана Тремби склалася своя міфологія з героїв Свято-
го Письма. Художник послідовно вибудував образну систему, де у 
пізнанні Божественного переплітаються покора, служіння, фатум, 
страждання, біль та, попри все, й  усвідомлення гармонії всесвіту.

“Бути паломником” (2009) – один із перших спільних реалізова-
них проєктів. Задля втілення задуманого художник два тижні про-
вів у християнській екуменістській спільноті Тезе в Бургундії, де 
чернечу громаду складають близько 100 братів-католиків, а також 
представники різних протестантських церков. За задумом засновни-
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ка громади брата Роже, спільнота прагне подати приклад примирен-
ня між розділеними християнами, націями та культурами через своє 
життя та існування. Щороку маленьке селище Тезе відвідує понад 
50 тисяч паломників, які проводять час в молитві, праці та спілку-
ванні, живучи у наметовому містечку. 

Перебуваючи у громаді, Руслан роздавав молитовники на вході 
до костелу. Спостерігання за чернечим життям, безпосереднє зану-
рення у життя спільноти, її історію, діяльність брата Роже (у 2009 
році під час служби засновника громади було вбито) наштовхували 
на роздуми про місце Бога у житті людини у графічних нотатках. 
“Так низько до мене Бог ще ніколи не був” – епіграф до серії, “не-
створеної руками” (за означенням автора). Подібне авторське визна-
чення текстуально вступає в непримиренний конфлікт з інертністю, 
що акумулює справжню драматичну інтонацію осмислення вбив-
ства у храмі. Своєрідний щоденник художника – спроба реактуалі-
зації релігійного дискурсу, проєкція вічних істин на сьогоднішню 
дійсність, пошук відповідей про недосконалість світу. 

Аналізуючи візуальні образи графічних серій “Батьку, я дійшов”, 
“Знесіння” та “Крапка” (2010), в яких тему розп’яття Христа автор 
зумисно розкладає на окремі фрагменти, пригадується думка Мар-
тина Хайдегера про те, що “дійсність мистецтва” полягає у худож-
ньому творінні, в якому твориться істина. Однак істини художнього 
та релігійного стремління відмінні в оцінках природи речей та їх 
значення [11]. Стратегія індивідуальної інтерпретації дозволяє ху-
дожнику задати новий тон прочитання християнського сюжету. Він 
ніби зумисно розкладає сцену розп’яття на фрагменти, в яких гіпер-
болізує окремі елементи. Схематизм у зображенні тіла Христа, його 
зранених долонь та стоп – окремі пазли єдиної композиції, де біль та 
страждання породжує особливу напругу, якою наповнені графічні 
аркуші. Контрастне зіставлення чорних та білих площин, нервова, 
динамічна, груба лінія, рвані аритмічні плями – відтворюють атмо-
сферу розпаду та неминучого фатального кінця. У такий спосіб ав-
тор немов дає зрозуміти, що Бога розпинають бездушність і байду-
жість цього світу, зневіра та відчуження людей. 

“Таємна вечеря” (2010) – інсталяція, що була представлена у 
Львівському музеї історії релігії. Основу проєкту складає 13 об’єктів 
– алегоричні зображення Христа та апостолів. 

Появі проєкту передувала живописна серія “В очікуванні Таєм-
ної вечері”. Це не авторське прочитання Євангельського сюжету, а 
радше його образна інтерпретація – роздуми у формах і кольорах. 
Стіл стає символом цієї останньої зустрічі, його площина важли-
віша за тих, хто був на ній присутнім. Горизонтальні композиції 
складені з геометричних  елементів, де пластична та кольорова аси-
метрія створює відчуття напруги. У такий спосіб автор спробував 
відтворити передчуття події. 

Натомість у проєкті 2010 року художником у пластичному трак-
туванні відтворена візуальна алюзія безсмертя – асиметричні голо-
ви, з умовно потрактованими обличчями, в яких вражають зшиті 
уста, наповнені жахом пронизливі погляди. Таке препарування ар-
хетипових облич – спроба відтворити останню вечерю перед страс-
тями пластичною мовою скульптури, відчути атмосферу та емоцію 
кожного апостола у пунктирі ліній, передати сяйво сакральності 
символічним золотом поталі. 

“Він там, де Ми” (2015) – живописна серія, створена під час пе-
ребування на резиденції в Бонні. “Листя”, “Сад” та “Гори” – части-
ни проекції життєдайної сили природи, де Божественне присутнє 
у кожній живій клітинці. У цьому прочитується відмітна риса осо-
бистості і творчості Р. Тремби – пантеїстичне ставлення до життя. 
Художник спробував відтворити відчуття того, що за кожною лю-
диною є якась сила, підтримка, рух, контроль. Емоційні компози-
ції, в яких недомовленість виявляється лише у алюзіях на конкретні 
образи, сприймаються як магічні знакові системи, де лише символ 
хреста з’являється у своїй безпосередній реальності. 

“Дзеркало тіла” (2017) – провокативний проєкт, що розкриває 
тему життя та смерті. “Не легко переступити через свої страхи, 
побачити своє тіло  в замкнутій формі (дверях) в життя вічне...”, 
– зазначає у концепції художник. Об’єкти у формі трун із віддзер-
калюючими поверхнями, у яких відбиваються розмиті силуети гля-
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дачів, – пряме висловлювання про смерть, нагадування про швидко-
плинність екзистенції та фатум. Автор ніби прагне подолати свій 
страх замкненого простору і у такий спосіб звільнитися від нього. 
Це його спроба зазирнути у світ задзеркалля, де три об’єкти – алю-
зія на власну родину, де і за уявною межею вони усі разом. Розробка 
теми отримала продовження у проєкті “Сядь, подумай” (2020), де 
автор розмірковує про те, що людина лишає по собі, чи варто над 
цим замислюватись при житті. 

“Образ” – цикл, над якими автор працює упродовж кількох років 
(2016–2020), відтворюючи канонічні християнські образи та сим-
воли. Природність кольору та його особлива символічність, образні 
трансформації модерністичної традиції, що відкриваються худож-
нику, прозоро проступають в живописних об’єктах циклу. Кольоро-
во-пластичні  рефлексії – спогади з дитинства, у яких оживають ви-
шиті Богородиці на стінах бабчиної хати. Це приклад тотальної Віри 
у можливості Живопису, спроба вийти за межі буденності, осягнути 
невидимі рівні світу через умовні засоби висловлювання. Це винят-
кова здатність відчути настрої свого часу, накреслити його збірний 
образ через візуальні імпровізації, широкі жести та вібрації кольору. 

Висновки. Релігійний пошук в умовах секулярного світосприй-
няття приймає форму, далеку від канонічної. Сучасний художник 
має провести чітку межу, визначаючи квінтесенцію точок зору на 
релігію в мистецтві, та визначити для себе особисте ставлення до 
трансцендентного. У подібній ситуації мистецтво отримує роль по-
середника, відкриваючи можливість звернення до ірраціонального 
начала життя. Проєкти Руслана Тремби – яскравий приклад звер-
нення до християнських сюжетів та образів мовою contemporary art. 
Використовуючи метод інтерпретації та рефлексії, художник надає 
можливість глядачеві подивитись на світ християнських сюжетів у 
новому світлі.
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PECULIARITY OF READING AND INTERPRETATION OF 
CHRISTIAN PLOTS AND IMAGES IN RUSLAN TREMBAꞌS WORKS

The article analyzes the regularities of interpretation of Christian plots 
and images in contemporary art on the example of the work of Uzhhorod artist 
Ruslan Tremba. In cooperation with the Symbolum Sacrum Foundation for 
Contemporary Sacred Art (Lviv–Düsseldorf), the artist has created more than 
10 projects over the past 10 years. The activities of the informal organization 
were focused on rethinking traditional sacred painting, forming the idea that 
the icon is able to reflect theological thought in the visual language of its time.

Examining Christian plots and their place in contemporary art, it should 
be noted that artists who turn to eternal themes  are trying to convey some 
inner vision, a reflection on the perception of the heavenly world through artistic 
practices. Each creative approach has a subjective attitude to Christianity, 
taking into account historical, cultural and dogmatic specific features based on 
a deep research. Thus, the main problem for the researcher is the teaching of 
creative methods in the interpretation of Christian images. Own mythology of 
the heroes of Scripture has already been formed in the early projects “Being a 
Pilgrim” (2009); “Dot”, “The Last Supper” (2010). The artist has consistently 
built a figurative system where humility, service, suffering, pain and awareness 
of the universe harmony are intertwined in the knowledge of the Divine.

The author’s creative approach is based on a subjective attitude to Christianity, 
taking into account historical, cultural and dogmatic specific features based on 
a deep research. Without indulging in the boundaries of theological precepts, 
the artist created cycles, in which the interpretation of biblical stories and 
images receives a sharply individual reading. This is followed by the expression 
of personal vision, regardless of Christian canons or the tastes of the public, the 
importance of maintaining one’s own vision.

Analyzing Christian plots and images in the work of Tremba R., firstly it 
should be noted that the artist approaches the understanding of sacred history 
with deep reflection. Despite the opinion of many researchers that contemporary 
art is “an expression of an artist’s deep identity crisis of who has completely 
lost its coordinates, the author’s work raises actual issues and aspects, which 
proves otherwise”. Christian canons or tastes of the public, the importance of 
preserving one’s own vision.

Keywords: Ruslan Tremba, Symbolum Sacrum, contemporary art, Christian 
images, interpretation.
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ЕКОНОМІЧНИЙ КОНТЕНТ У СИСТЕМІ ПІДГОТОВКИ 
ФАХІВЦІВ СФЕРИ КУЛЬТУРИ ТА МИСТЕЦТВ

У статті обґрунтовано роль інтеграції блоку економічних дисциплін у 
культурно-мистецьку освіту. Розкрито значення окремих навчальних дис-
циплін у системі підготовки майбутніх митців, зокрема таких як “Еко-
номічна теорія”, “Маркетинг”, “Брендинг”, “Основи підприємництва”, 
“Арт-менеджмент”, “Психологія реклами”. 

Ключові слова: мистецька освіта, сфера культури та мистецтв, еко-
номічна теорія, маркетинг, брендинг, менеджмент, підприємництво, ре-
клама, арт-ринок, арт-менеджер, арт-маркетолог.

Постановка проблеми. У передових країнах світу сфера культу-
ри і мистецтв давно перетворилася в індустрію, що вносить значний 
вклад у економіку цих держав, створює ВВП і численні робочі міс-
ця. Високим попитом на арт-ринках розвинених країн користуються 
давновідомі професії, такі як дилери, агенти, консультанти, кура-
тори тощо. Також активно працюють фахівці нових спеціалізацій 
арт-менеджменту-маркетингу: SMM-менеджери, SEO-спеціалісти, 
event-маркетологи, Marketing Research-фахівці та ін.
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В Україні ж арт-менеджмент і арт-маркетинг – порівняно нові 
феномени. Маркетингові й менеджерські професії, хоч уже й пред-
ставлені на вітчизняному арт-ринку, однак слабо. До того ж укра-
їнському митцю не завжди доречно звертатися з фінансових мір-
кувань до послуг відповідних фахівців і часто доводиться самому 
брати на себе їх функції. 

Іншими словами, щоб досягти комерційного успіху в арт-сфері, 
митцю не достатньо досконало володіти своїм фахом. Не менш за-
требуваними є економічна грамотність, маркетингове мислення, ро-
зуміння потреб споживачів, стратегічна поведінка, високі комуніка-
тивні навички, уміння управляти всіма бізнес-процесами. Успішний 
митець сьогодні – грамотний маркетолог, менеджер, підприємець. 
Тому в сучасній системі підготовки майбутніх фахівців будь-яких 
мистецьких спеціальностей в Україні надзвичайно важливе місце 
повинен займати економічний контент.

Аналіз останніх публікацій та досліджень. Праці багатьох на-
уковців присвячені широкому колу проблем культурно-мистецької 
освіти в Україні. Так, зокрема, історико-педагогічний аспект її ста-
новлення і розвитку в регіональному розрізі досліджують Іван Не-
бесник [1], Ростислав Шмагало [2] та ін.; модернізаційним аспектам 
розвитку мистецької освіти присвячені дослідження Галини Падал-
ки [3]; основні показники та напрями розвитку інтеграції мистець-
кої освіти у європейський культурний простір описує Наталія Цим-
балюк [4]; методологічні засади підготовки фахівців мистецьких 
спеціальностей у вищих навчальних закладах України вивчає Олена 
Пономарьова [5]; питання взаємозв’язку економіки й культури та їх 
вплив на розвиток мистецької освіти як гуманітарної галузі дослі-
джує Ганна Реброва [6]. 

Водночас серед різноманітності досліджуваних аспектів мис-
тецької освіти досі не знайшла наукового розгляду проблема її на-
вчального економічного контенту. Тому аналіз значення й особли-
востей інтеграції економічного контенту в систему професійної 
підготовки фахівців сфери культури й мистецтв, що є метою даної 
статті, актуальний і затребуваний у контексті сучасних ринкових і 
освітніх тенденцій у світі. 

Виклад основного матеріалу. Концепція розвитку економічної 
освіти в Україні, затверджена в 2003 році, визначила серед важ-
ливих заходів, які необхідно реалізувати, посилення економічної 
підготовки фахівців у неекономічних вищих навчальних закладах 
[7]. Для забезпечення умов оволодіння студентами сучасними еко-
номічними знаннями відповідні виші, у тому й мистецькі, почали 
переглядати перелік дисциплін загальноекономічної підготовки за 
відповідними освітньо-кваліфікаційними рівнями та вживати захо-
ди щодо поліпшення навчально-методичного забезпечення і підви-
щення кваліфікації викладачів економічних дисциплін. 

В циклі гуманітарної та соціально-економічної підготовки сту-
дентів неекономічних спеціальностей центральне місце займає 
“Економічна теорія” (“Основи економічної теорії”). Вона виступає 
фундаментальною базою усього комплексу економічних наук і, в 
першу чергу, сприяє розвитку економічного мислення у майбутніх 
спеціалістів будь-якого фаху.

Вивчення економічної теорії передбачає усвідомлення сутності 
економічних категорій. Кожна економічна категорія – це логічне 
поняття, яке абстраговано характеризує суть певного економічного 
явища. 

Метою курсу “Економічна теорія” є забезпечення необхідного 
рівня знань, який визначає економічну культуру особистості май-
бутнього митця і в той же час забезпечує цілісне, а не фрагментарне 
розуміння економічних процесів. Важливим є ґрунтовне вивчення 
студентами основних економічних категорій і законів, розуміння 
зв’язків між економічними процесами і явищами, які мають місце в 
реальному світі, створення основи для вивчення конкретних еконо-
мічних дисциплін.

Протягом проходження курсу студенти аналізують з наукових 
позицій явища і процеси, що відбуваються в економічному житті 
України і світу; використовують здобутки різних економічних на-
прямків, течій, шкіл при розв’язанні задач, ситуаційних завдань, по-
будові логічних схем; визначають свою позицію у формуванні ново-
го економічного мислення.
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У результаті вивчення “Економічної теорії” студенти володіють 
загальними основами знать про економічне життя суспільства, про 
основні соціально-економічні системи та напрямки їх еволюції; ро-
зуміють закономірності розвитку суспільного виробництва, меха-
нізм дії економічних законів і механізм використання їх людьми у 
процесі господарської діяльності; усвідомлюють роль економічної 
теорії у розробці шляхів формування соціально орієнтованої еконо-
мічної системи; тенденції та перспективи розвитку України в умо-
вах глобалізації господарської діяльності.

Якщо раніше у закладах мистецької освіти економічний контент 
освітньо-професійних програм обмежувався дисципліною “Еконо-
мічна теорія”, то сьогодні він повниться такими сучасними прак-
тико-орієнтованими дисциплінами як “Маркетинг” (“Маркетинг у 
сфері культури та мистецтв”), “Брендинг”, “Основи підприємни-
цтва”, “Менеджмент” (“Менеджмент у сфері культури та мистецтв”, 
“Арт-менеджмент”), “Теорія реклами” та інші. Кожна з цих дисци-
плін виконує важливі завдання, має окреме значення у системі під-
готовки конкурентоспроможних фахівців мистецьких спеціальнос-
тей.

Питання маркетингу підприємств культури і мистецтв вперше 
було розглянуто з наукових позицій у 1967 році. Саме тоді “батько” 
теорії маркетингу Ф. Котлер у своєму підручнику вказав, що органі-
зації сфер культури та мистецтв – музеї, концертні зали, бібліотеки 
тощо – виробляють культурну продукцію [8]. Вже тоді ці організа-
ції змушені були конкурувати як за увагу споживачів, так і за свою 
частку національних ресурсів.

Пізніше почали з’являтися інші помітні праці з маркетингу в 
сфері культури та мистецтв, зокрема М. Мокви [9], Дж. Меліло [10], 
К. Діґла [11], Ф. Кольбера [12] та ін. 

Як академічна дисципліна, маркетинг вперше виник у США.  
У 1905 році В. Креузі прочитав курс лекцій “Маркетинг товарів” у 
Пенсільванському університеті, а Р. Ватлер почав вести постійний 
курс “Методи маркетингу” в університеті Вісконсіна. Розвиток мар-
кетингу як навчальної дисципліни породив низку спеціалізованих 
університетських курсів. Студенти всього світу вивчають окремі ас-

пекти маркетингу, включаючи рекламу, поведінку споживачів, між-
народний маркетинг тощо.

Викладати у вищих навчальних закладах маркетинг, адаптований 
до умов діяльності сфери культури і мистецтв, почали водночас із 
запровадженням програм мистецького маркетингу і менеджменту.  

Становлення навчальних програм з маркетингу мистецтв можна 
поділити на два етапи. Перший – період повільного зростання – три-
вав з 1966 до 1980 р. Другий – стрімкого розвитку – почався в 1980 
році і триває донині. Створення першої університетської програми 
в цій галузі зазвичай приписують Єльському університетові (США), 
де в 1966 році, в рамках магістерської програми з образотворчого 
мистецтва, було запроваджено спеціалізацію “Маркетинг мистецтв” 
[13: 18]. Згодом подібні кроки були зроблені й іншими навчальними 
закладами, зокрема Сіті-Університетом в Англії (1967 р.), Ленін-
градським інститутом театру, музики і кінематографії (тепер Санкт-
Петербурзькою академією театрального мистецтва) в Росії (1968 р.), 
Йоркським університетом у Канаді (1969 р.). 

В Україні вперше маркетинг сфери мистецтв почали викладати 
у 1972 році в Київському інституті театрального мистецтва ім. Кар-
пенка-Карого (тепер Університет театру, кіно і телебачення).

Сьогодні головною метою дисципліни “Маркетинг” у вищих на-
вчальних закладах мистецького спрямування є виклад принципів, 
завдань та функцій маркетингу в арт-сфері, розгляд проблем реаліза-
ції його основних політик – товарної, цінової, політики розподілу та 
комунікацій. Студенти набувають практичні навички розв’язування 
маркетингових завдань та виконання відповідних функцій, розвива-
ють здатності до творчого пошуку напрямів і резервів удосконален-
ня маркетингової діяльності.

Курс “Маркетинг” забезпечує викладання ще сучаснішої дисцип-
ліни – “Брендинг”. Її мета – сформувати у студентів теоретичні зна-
ння у сфері брендингу та оволодіти практичними навичками з по-
будови брендів.

У результаті вивчення “Брендингу” студенти можуть:
- оцінювати потенціал брендів; 
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- аналізувати індивідуальність бренду, сегментування та  позицію-
вання бренду;

- застосовувати на практиці ефективні стратегії та тактики управ-
ління брендом; 

- аналізувати бренд через призму формування лояльності та довіри;
- розробляти типові схеми написання брендів у каналах товаро-

обігу; 
- планувати, організовувати та проводити комунікативні кампанії 

по побудові бренду;
- знаходити організаційно-управлінські рішення щодо побудови 

брендів, оцінювати наслідки їх прийняття.
Дисципліна “Маркетинг” виступає також забезпечуючою щодо 

ряду навчальних курсів, присвячених вивченню реклами: “Теорія 
реклами”, “Візуальні комунікації і реклама”, “Контекстна рекла-
ма” тощо. Особливий інтерес, на наш погляд, викликає інтегральна 
дисципліна “Психологія реклами”, сформована на стику двох наук: 
маркетингу та психології.

“Психологія реклами” – дисциплінарна галузь теоретичного та 
практично орієнтованого знання, присвячена дослідженню психо-
логічних чинників та детермінант різноманітних споживчих потреб, 
формуванню вмінь та навичок створення рекламної продукції. Вона 
не лише формує теоретичні знання у сфері реклами, зокрема щодо 
цілей, функцій, видів і форм реклами, а дозволяє зрозуміти меха-
нізм впливу реклами на споживача, психологію мотивації в рекламі, 
процеси активації поведінки споживача реклами та прийняття ним 
споживчих рішень, теорію реактивного опору.

У результаті проходження курсу майбутні митці уміють здійсню-
вати психотехнічний аналіз реклами, розробляти ефективні реклам-
ні тексти, застосовувати прийоми створення візуальних образів у 
рекламі, визначати психологічну ефективність реклами, проводити 
рекламні дослідження, розробляти рекомендації щодо впроваджен-
ня реклами у рекламне середовище.

У рамках курсу “Психологія реклами” велика увага приділяється 
практичним аспектам створення візуальних образів. Хоча художни-
кам це питання, як нікому, добре відоме і близьке, однак у реклам-

ній сфері є свої особливості. Тут недостатньо бути висококласним 
художником, дизайнером. Потрібно ще й добре розуміти психоло-
гію споживача, бути і психологом, і маркетологом. Тому дизайне-
рам необхідно знати тонкощі, пов’язані зі створенням ефективних 
візуальних образів у рекламі, тобто таких, що привертають увагу, 
запам’ятовуються і спонукають споживачів до купівлі рекламова-
ного продукту.

Загальновідомо, часто митці-початківці не наважуються відкри-
вати свою справу через страх перед бізнес-починаннями, через не-
впевненість у своїх силах. Це є одним з бар’єрів розвитку вітчизня-
ного арт-ринку. Подолати цю проблему частково може дисципліна 
“Основи підприємництва” (“Основи підприємницької діяльності”). 
Її вивчення дає змогу розвивати підприємницькі риси, формує під-
приємницький тип мислення, а також вміння самостійно прийма-
ти економічно правильні рішення та відповідати за них. Студенти 
вивчають соціально-економічний зміст підприємництва, механізм 
створення власної справи, окремі організаційно-правові форми під-
приємництва в ринковій економіці, фактори розвитку підприємни-
цтва та роль бізнесмена в системі підприємництва, основні пробле-
ми психологічного і економічного характеру управління підприєм-
ством, особливості оподаткування та кредитування  підприємств в 
Україні тощо.

У результаті вивчення “Основ підприємництва” майбутні митці 
вміють: 

- обґрунтовувати принципи і закони розвитку підприємництва;
- аналізувати, порівнювати, узагальнювати факти минулого і су-

часності, зіставляти різні точки зору на події, що відбуваються у 
сфері підприємництва, обґрунтовувати свою точку зору;

- готувати документи для державної реєстрації підприємства;
- складати бізнес-план.
Історично сформована орієнтація організацій сфери культури і 

мистецтв на державні ресурси була визначена політикою більшості 
урядів, націленою на підтримку і розвиток культури, підвищення 
культурного рівня населення. Існували й економічні передумови 
державного фінансування культурної сфери, обґрунтовані, напри-
© Н. Дочинець, О. Гаврилець, Г. Кампо



170 171

клад, невисоким рівнем платоспроможності населення, що обмежує 
доступ до культурних благ. Однак до кінця ХХ століття сфера куль-
тури багатьох країн зазнала значних інституційних змін, які вплину-
ли на принципи і механізми діяльності її суб’єктів. В організаціях 
цієї сфери стали пред’являтися вищі вимоги до методів і практик 
управління, з’явилася необхідність орієнтації на широке коло заці-
кавлених осіб (споживачі, спонсори, меценати, чиновники), децен-
тралізації організаційних структур, створення партнерських мереж. 
У той же час використання традиційних для комерційних фірм ін-
струментів менеджменту в організаціях сфери культури та мистецтв 
наштовхнулося на ряд складнощів, пов’язаних з її особливостями. 
Вивчення цих особливостей і включення їх в теоретичні і практичні 
моделі менеджменту сформували предметну базу нової дисципліни 
– арт-менеджменту [14: 12]. 

Програми курсу “Арт-менеджмент” (“Менеджмент у сфері куль-
тури та мистецтв”) останнім часом активно впроваджуються в сис-
тему професійної підготовки фахівців сфери культури та мистецтв в 
Україні. Курс спрямований на формування у студентів теоретичних 
знань та практичних навичок в сфері арт-менеджменту, які вони мо-
гли б успішно реалізовувати у своїй подальшій професійній діяль-
ності. 

Студенти формують комплексне уявлення про специфіку ме-
неджменту в сфері арт-індустрії, про характерні риси сучасного 
українського арт-ринку в контексті світового досвіду управління 
у сфері мистецтва; засвоюють ключові поняття і принципи арт-
менеджменту; знайомляться з сучасними вимогами до діяльнос-
ті арт-менеджера; розвивають самостійне сприйняття процесів 
українського арт-бізнесу; вчаться готувати необхідний матеріал для 
потенційних донорів; оволодівають практичними вміннями та навич-
ками організації подій у сфері мистецтва. Все це суттєво розширює 
потенціал і можливості майбутніх митців у процесі самореалізації.

Висновки та перспективи дослідження. Сучасний стан розвит-
ку суспільства характеризується домінуванням економічного факто-
ру. Не є виключенням і сфера культури та мистецтв. Для досягнення 
успіху на арт-ринку сьогодні замало природної підприємницької 

інтуїції. Цілком очевидно, що економічна свідомість і економічна 
культура митців мають формуватися не лише за рахунок практич-
ного досвіду, але в значній мірі під впливом сучасних економічних 
знань, попередньо отримуваних у процесі освітньої підготовки.

Викладання економічних дисциплін у навчальних закладах мис-
тецької освіти в Україні ускладнюється низьким рівнем розробки 
навчально-методичної бази. Такі сучасні науки як брендинг, арт-
маркетинг, арт-менеджмент тощо динамічно розвиваються, і, зви-
чайно, наявне навчальне й методичне забезпечення не поспіває за 
цим розвитком. Тому викладання сучасних економічних дисциплін 
має покладатися виключно на висококваліфікованих викладачів, що 
використовують у своїй педагогічній діяльності прогресивні ме-
тодики, опираються на результати найсучасніших досліджень арт-
ринку, подають навчальний матеріал, адекватний вимогам часу. 

При цьому формування економічної культури, сучасного еконо-
мічного мислення має досягатися в закладах мистецької освіти не 
лише через власний зміст економічної освіти, її пізнавальну і прак-
тичну функції, а й за допомогою найбільш ефективних технологій 
організації навчального процесу. Тільки діалектична єдність змісту 
і форми навчання здатна забезпечити його високу результативність 
та ефективність системи підготовки фахівців сфери культури і мис-
тецтв. 
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ECONOMIC COMPONENT IN THE ART EDUCATION SYSTEM

In this article authors substantiate the role of integration the block 
of economic courses into art education. It describes its investment in the 
development of professional competence and the promotion of competitiveness 
in the sphere of culture and art in the market. 

Economical preparation of the fairies at non-savings primary bookmarks is 
ahead of thorough, introduced by the students of the main economic categories 

and laws, the understanding of the links between different economic processes 
and phenomena. This authoritative publication of the “Economical Theory”, 
which is a fundamental base complex of economic sciences and, in the first 
place, is developing economic mission at the Maybutyn specialties of any kind.

The course “Economical Theory” forms the basis for the introduction of 
practical and organizational economical discipleships, requiring an hourly 
meeting of professional activity. Particular respect for the sciences, which are 
associated with the introduction of specific management and marketing in the 
fields of art and industry, the characteristic rice Ukrainian art-rink in the context 
of the worldly pre-management of the spheres of art. The historical aspects of 
development of marketing of culture and art activities as a dynamic dissipation 
in different regions of the world are considered; the initial programs are being 
developed for marketing of art activities.

The “Marketing” disciple is a very good example of a number of elementary 
courses. The state has its role and peculiarities. Thus, it is clear that the current 
disciple “Branding”, which is a way to form the students’ theoretical knowledge 
in the field of branding and vegetable by practical beginners to encourage brands.

Тhe importance of the process of preparation of works in the field of culture 
and art integrated disciple “Psychology of Advertising”, which is formulated 
in the style of two sciences: marketing and psychology. This disciple is not less 
than a form of theoretical knowledge in the field of advertising, the soundness of 
the methods, functions, types and forms of advertising, and allows for a healthy 
growth of advertising, Psychology of motivation in advertising, the process of 
activating behavior in advertising and taking it to a new level, the theory of 
reactive support in vain.

It’s a commonplace, often when you’re in business, you don’t have to worry 
about your right through fear of business, through lack of confidence in your 
own abilities. It is one of the bar’s activities to develop a visible art-rink. At the 
state level, the “Foundations of entrepreneurship” disciple is crucial, and as 
a result, it is possible to solve this problem, thus enabling the students to learn 
the mechanics of doing the right thing, The company develops its activities, 
form an acceptable type of mission, as well as take responsibility for them in an 
economical way. 

Authors to submit proposals for further development and promotion of 
effective economic content in the system of preparation of art specialties in 
Ukraine.

Keywords: art education, culture and arts, economical theory, marketing, 
branding, management, entrepreneurship, advertising, art market, art manager.
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МИСТЕЦТВО КНИГИ ЯК ЕСТЕТИЧНЕ
ДЖЕРЕЛО ДУХОВНОЇ КУЛЬТУРИ НАРОДУ

В статті автор розглядає розвиток напрямку мистецтва книги в су-
часному світі як цілісної структури, в якій нерозривно зв’язані ідейні та 
формальні, духовні та практичні чинники. Особливістю напрямку є те, що 
графік, продукуючи мистецький твір, повинен в одному виданні вміти по-
єднати оформлення, шрифт, конструювання, ілюстрування та техноло-
гію друку. Цей мистецький комплекс має підпорядковуватися цілісному за-
думу – архітектоніці, яка випливає не тільки з теоретичного критичного 
осмислення тексту, але з фахової підготовки, світогляду та духовно-пси-
хологічного стану митця. Мистецтво книги переживає своє переосмис-
лення, відроджується і повертається до спадщини рідного мистецтва. 
Книга була джерелом духовної культури народу, служила за дороговказ 
багатьом поколінням і тому мала не тільки ошатний, але привабливий 
естетичний вигляд. 

Ключові слова: мистецтво книги, духовність, структура, образ, куль-
тура, естетика, ідея, форма.

Постановка проблеми. Книга з давніх часів була засобом спіл-
кування, передачі інформації, набутого досвіду наступним поко-
лінням. Ці знання були не тільки практичними, а, передовсім, мали 
духовний характер, вказували на поступ у різних сферах діяльності. 
Книга стала “інтелектуальною власністю” багатьох поколінь і тому 
повинна була мати привабливий естетичний вигляд. Якщо згадаємо 
староєгипетські папіруси, то вони розповідали, між іншим, про по-
дорож людини до потойбічного світу, описували та зображали богів, 
їх характери. З винайденням кодексу, а потім книгодрукування, кни-
га на Європейському континенті інтенсивніше почала поширювати 
знання – найрізноманітніші ідеї, розповідала про діяння людини у 

цьому світі, вказувала на вічні духовні та гуманістичні цінності. Лі-
тера і слово відображалися в рисунку і навпаки – малюнок ставав 
знаком та символом. Естетика книги виражалася не тільки через 
текстову тканину, оформлення та малюнок, але потребувала техно-
логічної довершеності і практичної доцільності. Цей весь процес 
розвивався до кінця XX століття, аж доки не прийшла цифрова ре-
волюція і віртуальна реальність ввійшла у світ людських взаємо-
стосунків. Декому здавалося, що книга відходить на задній план, а її 
місце, використовуючи ті ж самі принципи, притаманні мистецтву 
книги, почали займати інтернет-сторінки та web-ресурси. Історичні, 
технологічні, соціальні та світоглядні зміни в Україні після розвалу 
Радянського Союзу та багато інших чинників довели до профана-
ції книги як високомистецького видання, спричинили руйнацію в 
1990-х роках великих видавництв, де зосереджувалися професіо-
нали своєї справи – редактори, художники, фотографи, коректори. 
Хто подався на заробітки, хто перепрофілювався, а хто зачинився у 
своїй майстерні, реалізуючи поодинокі замовлення. Вважаємо, що 
після тридцятилітнього “блукання в пустелі” перед нашою культу-
рою стоїть важливе завдання – відродити рідну книгу в усіх її мис-
тецьких аспектах.

Метою дослідження є показати, що мистецтво книги є виключ-
ною, надзвичайно важливою ділянкою образотворчого мистецтва, 
яка визначає і формує духовну та естетичну культуру людини, на-
роду, нації. Взаємодіючи з іншими видами мистецтва, книга є до-
сить “камерним” витвором людського розуму. Вона розрахова-
на як на вдумливого читача, так і на широкі маси народу. Без неї 
неможливиv був би розвиток колективного національного усвідом-
лення, що базується на раціональному ідеологічному підґрунті, ет-
нографічних культурних осередках. Народжена багато тисячоліть 
тому, коли людина навчалася записувати осмислені повідомлення, 
вона перетворилася в модель багатовікового цивілізаційного спілку-
вання поміж спільнотами. Цей взаємообмін інформацією за допомо-
гою мистецтва надавав книзі естетичного характеру, а також вира-
жався через архітектоніку видання, яка духовно-ідейній складовій 
людського світобачення підпорядковувала технологічні, практичні 
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та конструкційні принципи. На сьогодні мистецтво книги, внаслі-
док розвитку цифрових технологій, отримує новий імпульс для вдо-
сконалення. Та, разом з тим, ми втрачаємо мистецтво книги як мо-
нолітну ділянку образотворчого мистецтва, де шрифт, оформлення, 
конструкція та ілюстрація розглядаються як єдине ціле, нероздільне 
зі змістовною та ідейною складовою. Часто, розчленована на окремі 
складові, книга втрачає свою споконвічну мистецьку філософію і 
їй бракує візуальної образної естетичної виразності. Ринок запов-
нений виданнями, де обкладинка запроєктована як картинка, аван-
титул зливається з титулом, механічно “вставляються” поміж текст 
ілюстрації та доставляється шрифт. Таке нефахове оформлення по-
рушує цілісність структури книги, а отже, її мистецьку виразність 
та призначення – носія духовної культури, і вона стає “цукеркою” 
в обкладинці, відображає естетичний несмак. Справжня книга ди-
виться у вічність і призначена виховувати майбутнє покоління, тому 
мистецтво книги потрібно плекати і розвивати. Там, де розвивалася 
і видавалася література, збиралися бібліотеки, небувалого розвитку 
досягала культура і була міцною держава.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Проблема мисте-
цтва книги як цільного напрямку, з його різнобічними підходами та 
філософією, чекає в Україні свого науково-теоретичного розвитку 
та практичного втілення. Тему книги як єдиного організму піднімав 
у своїх працях Володимир Фаворський, зазначаючи, що книга є син-
тезом мистецтва, вона намагається “дати просторове існування сло-
ву”, за допомогою художнього образу розширює тему твору, адже 
оперує просторовою формою [1: 286]. Питання цілісності книжко-
вого блоку розвинув у своїх теоретичних працях Воля Ляхов, роз-
глядаючи сукупність утилітарної та естетичної функції, образної та 
функціональної виразності, підкреслюючи ідею “книжкового син-
тезу” свого попередника [2: 136]. Він робить наголос на композицій-
них ідейно-художніх аспектах, які виявляються в ансамблі видання 
[3: 180]. Книгу як динамічну структуру єдності розгортів і сторінок 
розглядає Єфим Адамов. Виокремлює ритмічну систему, що закла-
дена в окремому літературному творі, говорить про індивідуальне 
“обличчя”, яке має розпізнати графік в кожній книзі [4: 92]. Тему 

архітектоніки книги як загального архітектурного задуму, який ви-
являється у пропорціях, ритміці, розташуванні ілюстрацій, піднімає 
Борис Валуєнко [5: 7]. Єдність ідеї, форми і функції в книзі роз-
глядає Анджей Томашевскі, трактуючи видання все-таки більше з 
технічного боку [6: 76]. Книгу як художньо-образну цілість у своєму 
посібнику пропонує побачити Юрій Герчук [7]. Він підсумовує дум-
ки інших про архітектоніку, просторовість, шрифтове наповнення, 
динаміку, інтерпретацію, зрештою, синтез мистецтва видання. Слід 
зазначити, що єдиним осередком, який професійно займався мисте-
цтвом книги в Україні у другій половині ХХ століття, був Полігра-
фічний інститут ім. Івана Федорова, а саме – кафедра оформлення 
і ілюстрації книги. Там виховалася плеяда визначних художників-
графіків [8: 8]. Найбільш інтенсивний розвиток кафедри відбувся 
напередодні і у часи здобуття Україною незалежності, коли почали 
з’являтися посібники, присвячені художньо-естетичним аспектам 
видань. Ці проблеми розглядали Микола Таранов, Сергій Іванов, 
пізніше Василь Сава, Федір Лукавий. М. Таранов звертав увагу на 
художньо-образні, колористичні, композиційно-шрифтові особли-
вості, макет як основу втілення задуму, розробляв художньо-кон-
струкційні властивості дитячих видань [9; 10; 11; 12]. Сергій Іванов 
у своєму посібнику подає композиційні прийоми та окремі складові 
книги [13]. Василь Сава кладе в основу книги художньо-технічну 
редакцію видання [14; 15]. Федір Лукавий в коротких статтях ро-
бить наголос на теоретичних ідейних складових [16; 17]. Всі вони 
стараються аналізувати мистецтво книги з різних ракурсів, пропо-
нуючи неоднозначні власні та професійні погляди. Слід було б на-
працьовані ними надбання синтезувати, прокоментувати і зібрати в 
одному виданні.

Виклад основного матеріалу. Сьогодні, в часи цифрової рево-
люції, книга потребує особливої уваги, адже вона відповідає за мен-
тальний та метафізичний стан людини. Здавалось би, нам не до кни-
ги – ми зайняті справами буденними, більш важливими. Та це тільки 
на перший погляд, адже книга, як сутність, яка несе духовність і роз-
виток суспільству, відображає час, є барометром досягнень, зреш- 
тою, основою кожного з нас і нашого життя в ширшому розумінні. 
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Не будемо оригінальними, коли скажемо, що той же Word-івський 
файл – чи навіть екран комп’ютера – наслідують сторінку або роз-
горт. Але це тільки зовнішня подібність, адже книга є основою піз-
нання, буде завжди актуальною, а мистецтво робить її привабливою 
і цікавою навіть тоді, коли вона створена в одному екземплярі (ав-
торська книга). Виокремлені в статті думки особливої ваги набира-
ють тепер, коли кристалізується поняття народу і нації, державності 
та її міцності. Варто побачити книгу в її історичному, духовному 
світлі і в перспективі майбутнього розвитку – не тільки як засіб ко-
мунікації, переказу думок, наукових та художніх звершень, але як 
естетично привабливий твір з наголосом на її мистецькому розвою. 
Чи ж ми це розуміємо, чи дотримуємося витриманої віками елемен-
тарної ошатності української рукописної книги? Строкаті, недореч-
но яскраві прилавки мерехтять обкладинками всіх кольорів веселки, 
засвідчуючи брак розуміння художньої структури книги. Іноді годі 
прочитати навіть назву видання, яка або не читабельна, або злива-
ється із зовнішнім оформленням. Ми стоїмо на роздоріжжі, де без 
плекання джерелотворчих фахових вартостей, усвідомлення оціноч-
них критеріїв, комплексного підходу та бачення книги, як мистецтва 
високого і духовного, легко зійти на манівці. Наслідком буде вихо-
вання несмаку, зубожілої байдужості, а не достойної і чутливої до 
прекрасного людини–спільноти–народу–нації.

На наш погляд, необхідно повернутися обличчям до естетичної 
спадщини рідного мистецтва, яким є рукописна книга в контексті су-
часного книговидання. Не просто формально наслідувати її, але ви-
вчати закономірності цілісного творення, ритмічну структуру роз-
міщення шрифтів і мініатюр, взаємозв’язок вільних полів і графіки, 
колористичну складову тощо. Витонченим мистецьким смаком від-
значається середньовічна рукописна книга як Західної Європи, так і 
України. В численних монастирських скрипторіях переписувалися і 
оформлялися книги під наглядом найвизначніших мужів того часу. 
Книга була не тільки носієм знань, але брала участь в Літургічному 
і монастирському житті, молитвах і співах. Тому над нею працю-
вав цілий видавничий колектив, який робив переклади, коректуру, 
звіряв текст з оригіналом. Вправна рука скриптора розкреслювала 

сторінки на шпальти і рівними ритмічними рядами укладала руко-
писні рядки. Недарма називають таку працю краснописом – адже 
писати треба було вміло, вправно і гарно. Художник-ілюмінатор у 
зазначених місцях малював ініціали, орнаменти, придумував най-
різноманітніші візерунки, червоною фарбою виділяв літери в тексті 
[18]. Це були не просто посторінкові ілюстрації, а цілісна компо-
зиція, з послідовною ритмікою плям та ліній, де каліграфія та сю-
жетні малюнки доповнювалися рослинними, геометричними, тера-
тологічними орнаментами, кольоровими берегами, декоративними 
рамками. Книга зшивалася і отримувала обкладинку або коштовний 
оклад і займала своє почесне місце на “полиці” людського пізнання.

Україна в своєму культурному надбанні має прекрасні рукописні 
раритети. Надзвичайні зразки українського рукописного мистецтва 
промовляють до нас ще з княжих часів. Орнаментальні геометричні 
та рослинні заставки, буквиці, віньєтки, кінцівки, колофони, тера-
тологічні мотиви фантастичних істот, мережані в’яззю заголовки 
і укладені ритмічними рядами уставного та півуставного письма 
стовпці шпальт, які міняться на пергаменті коричневим відтінком 
чорнила, говорять нам про тонкий смак монахів-писарів та худож-
ників-ілюмінаторів. В скарбниці нашого мистецтва “Остромирове 
Євангеліє” (1056–1057 рр.) укладене уставом, декороване мініатю-
рами Євангелістів, буквицями у формі чудернацьких міфологічних 
твариноподібних істот, які свідчать про надзвичайну творчу уяву 
митців. “Ізборник Святослава” з прекрасними орнаментальними за-
ставками та мініатюрами, що надають книзі не тільки урочистого, 
але й естетичного вигляду. Славнозвісне “Реймське Євангеліє”, яке, 
за легендою, 1049 року Анна, дочка Ярослава Мудрого, привезла з 
Києва для свого чоловіка – французького короля Генріха І – щоб, 
між іншим, засвідчити високий інтелектуальний статус родини, 
вміння не тільки говорити, але читати та мислити. На цьому за-
квітчаному орнаментами та оздобленому буквицями та мініатюра-
ми Євангелії присягали французькі королі! Перелік можна продов- 
жувати у нескінченність, але слід ще згадати про “Пересопницьке 
Євангеліє” (1556–1561 рр.), де зібрані всі найкращі здобутки мис-
тецького оформлення книги і на якому, від моменту здобуття Укра-
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їною незалежності, складають присягу на вірність своєму народові 
президенти нашої країни.

Найвизначніший друкар усіх часів Йоганн Гутенберг, випуска-
ючи у світ перше друковане видання в середині XV століття, на-
слідував рукописну Велику Майнцьку Біблію. Друковані видання 
на початках доповнювалися малюнками графіків-ілюмінаторів, або 
дереворитами. Наприкінці XVI ст. на основі півуставу кириличних 
рукописних книг з’являється перша друкована в Україні книга Іва-
на Федоровича “Апостол” [19: 104]. Велика кількість інкунабул та 
палеотипів були свідченням еволюційного процесу в історії книги. 
З бігом часу розповсюдження і вдосконалення друку, винайдення 
гравюри на металі як засобу розмноження ілюстративного матері-
алу почало негативно впливати на естетичний рівень архітектоніки 
книжкового видання – технологічна складова поступово руйнувала 
художню структуру. Боротьба за масового читача, отримання швид-
кого зиску призводить до незворотних наслідків в мистецтві книги, 
а саме: домінування формальних чинників над ідейно-стилістичними.

В останніх декадах ХІХ століття в Англії з’являється ряд худож-
ників, які виступають проти механізації та індустріалізації мисте-
цтва. Адже технічна революція, чи не так само як тепер цифрова, 
здешевлюючи видання, залишала правдиве мистецтво книги на 
марґінесі. Видатний діяч, письменник і художник Вільям Морріс 
звертає увагу на культуру рідного середньовіччя. Він працює над 
виробленням єдиного художнього образу книги, що поєднує шрифт, 
шпальту, ілюстрацію, конструкцію, композицію, орнамент, папір, 
палітурку в цілість [20]. В. Морріс повертається до національного 
першоджерела, яким була для англійців готика, і на цій основі ство-
рює шедеври книжкового мистецтва, серед яких “Золотий шрифт”.

У цьому контексті чи ж не нам, українцям, переосмислити влас-
ні джерела? На початку минулого століття видатні графіки Георгій 
Нарбут та Василь Кричевський розпочали рух у цьому напрямі. 
Перший винаходив шрифти на основі питомого уставу, використо-
вуючи в графіці здобутки культури бароко, другий, окрім оформлен-
ня книг, проектував українські державні знаки, герби Української 
Народної Республіки. Тепер київський каліграфіст Василь Чеба-

ник робить зусилля, щоб повернутись до скарбниці наших давніх 
шрифтів – кирилиці, яка склалася на основі візантійського уставу. 
Хочемо відзначити, що повернення до витоків мистецтва книги по-
ступово відбувається, але значно повільніше, ніж того хотілось би. 
Працює відділ книжкової та станкової графіки Української акаде-
мії друкарства, який від середини ХХ століття утримує напрямок 
книжкового оформлення в образотворчому руслі. Зі стін академії 
вийшли заслужені у книжковому мистецтві особистості: Яким За-
паско, Володимир Юрчишин, Борис Валуєнко, Василь Кононенко, 
Богдан Пікулицький, Іван Плесканко, Анатолій Попов, Христина 
Саноцька, Володимир Овчінніков, Іван Крислач, Ярослав Куць, Ми-
кола Таранов, Юрій Чаришніков, Любомир Прийма, Василь Сава, 
Сергій Іванов, Володимир Стасенко, Вікторія Ковальчук та багато 
інших [21]. Тепер предмет “Мистецтво книги” на образотворчому 
напрямку очолює досвідчений фахівець, перший лауреат книжкової 
премії ім. Георгія Якутовича Федір Лукавий, який, заохочуючи мо-
лодь до неординарного мислення, звертається до джерел рідної тра-
диції, розвиває духовну царину нашої культури. Йому допомагає у 
цьому графік з родини спадкових поліграфістів Віктор Куликовець. 
Інші інституції, такі як, наприклад, Національна академія образо-
творчого мистецтва і архітектури, Харківська державна академія 
дизайну і мистецтв, теж приділяють увагу питанням, пов’язаним з 
книгою, але бракує комплексного всеукраїнського усвідомлення на-
явної проблеми.

У сучасному світі графік книги, користуючись комп’ютерними 
програмами, має велику перевагу і широкі можливості для оформ-
лення та створення високоякісних видань. Застосовуючи колаж, 
фото, домальовування, цифрову графіку, він може швидко зробити 
те, на що колись відводилися місяці і роки. Але небезпека полягає в 
недостатньому розумінні графіком критеріїв мистецтва якісної кни-
ги, яке необхідне для дотримання належної культури видання. Не-
спроможність структурного аналізу може призвести до відповідних 
наслідків, тому графік книги має бути професіоналом своєї справи. 
Книга як мистецтво на фоні інших видів вирізняється своєю інтелек-
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туальною значимістю і належить до найвищих ділянок естетичного 
творення людини – красного мистецтва. Тому мистецтво видання 
книги не слід плутати з дизайнерською продукцією, яка має більш 
прикладний та ужитковий характер. Якщо для останньої характерні 
буклет, журнал, газета, створення фірмового стилю, пакувань тощо, 
то книга є виданням, розрахованим, як бачимо з історії, на вічність. 
Книга мала б бути окремою галуззю мистецтва, де б її естетична, 
практично-теоретична, термінологічна складові набули усесторон-
нього розвитку. Вона об’єднує під одним крилом образотворче та 
прикладне мистецтво і ставить вищу мету – інтелектуальну, духо-
вну, а не тільки споживацьку чи рекламну. 

Слід зазначити, що мистецтвознавчий та культурологічний ана-
ліз книжкового видання мав би також проводитися комплексно. 
Потрібно зважати на жанрові різновиди: чи це художня література, 
дитяча, науково-популярна тощо, розуміти режисуру книги, ритм, 
паузи, акценти, нюанси та інші аспекти, що складаються у естетич-
ну завершеність. Часто в наукових дослідженнях береться до ана-
лізу якийсь елемент книги, наприклад обкладинка або ілюстрація, 
натомість нівелюється цілісність поліграфічного видання. Вирва-
на з контексту частина порівнюється з творами образотворчого чи 
прикладного мистецтва, незважаючи на суттєві відмінності ідейної, 
композиційної і функціональної складової книги, яка є тривимір-
ним об’єктом, має свій внутрішній динамічний простір, шрифтову 
шпальту, ритміку посторінкових розгортів, своєю духовно-інтелек-
туальною сутністю провадить людину у вищі виміри духовного сві-
тосприймання. З цього випливає наступна проблема – відсутність 
критичного підходу до мистецтва книги. Бракує розуміння книги 
як єдиного організму, а “розчленовування” призводить до помил-
кових міркувань. Один з найголовніших постулатів, який треба під-
креслити, це те, що книгу, як мистецтво, слід розглядати як єдине 
ціле. Потрібно вміти фахово оцінити цілісну організацію художньої 
структури відповідно до змістовної частини, функції, стилістики та 
ідейного спрямування. Звідси випливає наступний постулат – всі 
елементи книги взаємодіють між собою і мають становити архітек-
тонічну цілісність. 

Цілісність книги передовсім є чинником духовним, а отже, ідей-
ним і залежить від світогляду митця. Дуже добре цю образотворчу 
сутність митця підкреслив художник книги Федір Лукавий, спира-
ючись на доробок Адольфа Гільдебрандта, який в основу творення 
поставив раціональний чинник – осмислення навколишнього світу 
і суб’єкта, “зануреного” в нього [22]. Тому “архітектонічність” в 
мистецтві книги, розуміється як комплекс екзистенціальних пере-
живань, пізнання себе через мистецтво, що в кінцевому результаті 
приводить митця до створення книги як цілісної і естетичної фор-
ми, наповненої духом. Отже, графік книги має світоглядно, прак-
тично і естетично підібрати форму, яка б відповідала змісту. Книга 
є інтелектуальним продуктом, отже художник має бути готовий до 
аналізу тексту і оформлення рукопису (книги). Тут простір і час ма-
ють специфічний світоглядний і відносний характер, набувають в 
мистецтві книги філософського значення [23], виявляються в книзі 
не тільки через образотворчу, але технічну естетику (дизайн) – як 
конструкція.

Отже, в мистецтві книги переплітаються і нерозривно пов’язані 
в єдиному ідейному спрямуванні конструкція, оформлення та ілю-
стрування, які складаються у видавничу доцільну кінцевість. На 
наш погляд, не припустимо, не розуміючи архітектонічності, при-
ступати до творення окремих елементів – ілюстрацій, забуваючи, 
що в основі книги лежить композиція розгорту, а кожен розгорт, в 
свою чергу, має сприйматися як фрагмент цілісного задуму. Струк-
тура книги потребує узгодженості внутрішніх та зовнішніх елемен-
тів книги, таких як обкладинка (палітурка), титул тощо. Як вказує 
Федір Лукавий: “Важливим чинником в праці художника книги над 
виданням як мистецьким витвором є розуміння цілісної структури, 
яка включає як ідейно-духовні, так і практично-формальні конота-
ції” [24]. Однобічний формальний, технічний підхід до оформлення 
книги спотворює її зміст, роблячи низькопробним видавничим про-
дуктом. Мистецтво книги постає перед нами як динамічний театр 
людського пізнання, тривимірний твір у просторі, який пронизує 
четверту – часову – площину і веде до образотворчого явлення сут-
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ності буття, закладеного в написаному слові, – отже, наповнений 
духом.

На сьогоднішній час в Україні відчувається брак видавництв, де 
були б зібрані висококваліфіковані кадри, які розуміли б інтелек-
туально-духовну та художньо-формальну структуру книги. Адже 
книга – це робота не окремо взятого видавця, а колективу на чолі 
з художнім редактором. Чи ж не на часі повернутися до мистець-
ких професійних рад з книги, де б відбувався фаховий діалог на на-
лежному рівні, обговорювалися питання, які турбують суспільство? 
Годі тепер знайти головного, літературного, художнього редактора, 
які б добиралися як команда інтелектуалістів, письменників, про-
фесійних графіків книги для видавничої діяльності. Естетика книги 
як твору мистецтва на початку нашого століття все більше набли-
жається до рівня гроші–товар–прибуток, а тому відійшли на задній 
план морально-етичні національні надбання, а книга знецінилася і 
стала товаром. Визначником “успіху” є наклад, а не естетична якість 
книги.

Слід відзначити також, що навіть у важкі роки тоталітаризму, 
коли Україна перебувала у складі Радянського Союзу, наші графі-
ки здобували у царині мистецтва книги престижні премії на між-
народних бієнале завдяки оригінальному прочитанню національної 
тематики. Зокрема, Володимир Голозубов отримав відзнаку “Золоте 
яблуко” за книжку “Два півники” на Міжнародній виставці дитячої 
ілюстрації в Братиславі 1971 року, на тій самій виставці 1977 року 
Іван Крислач за оформлення “Абу-Касимових капців” Івана Франка 
відзначений “Срібним яблуком”. Іван Остафійчук здобув золоту ме-
даль 1980 року за ілюстративний ряд до “Українських народних пі-
сень” на IX Міжнародному бієнале прикладного графічного мисте-
цтва у Брно. Тепер, у часи незалежності, творча майстерня “Аґраф-
ка”, створена Романою Романишин та Андрієм Лесівим, виграють 
престижні європейські конкурси.

Кожен час має свої виклики, але ми не вирішили ще старої про-
блеми розвитку мистецтва української книги. Біжимо до Європи, 
топчучи власну культуру, вчимо чужу історію, забуваючи “чиї ми 
діти”... Не розуміючи себе, своїх надбань та падінь, ніколи не зрозу-

міємо інших. Все те, що позбавлене джерел правди, буде поверхне-
вим і несправжнім, кітчем у найкращому випадку. Сьогодні прово-
дяться в Україні міжнародні конкурси кіно, театру, музики. Хотілося 
б, щоб у тому списку знайшло належне місце мистецтво української 
книги, де б наголос ставився на мистецьку, образну, цілісну складо-
ву, професійний підхід. Те, що було колись найкращим – спрофа-
нувалося, позбулося належних критеріїв, а мистецтво, полишаючи 
свою естетичну та виховну роль, переймає невластиві йому форми. 
Книга є державною, а не приватною справою. Роль держави у цьому 
визначальна, адже високоякісна мистецька книга потребує підтримки.

В цифрову добу книга має посідати належне і виключно високе 
місце, як то було колись. Адже будь-який текст ми можемо прочи-
тати з комп’ютера, планшета чи смартфона, натомість до мистець-
ки оформленої книги звертаємося за покликом нашого серця. Якщо 
хочемо чогось особливого, наповненого красою, то беремо книгу до 
рук, доторкаємося до сторінок, розгортаємо і... “пірнаємо” у стихію 
слова та зображення. Навколо нас постають думки і образи, які ста-
ють частиною ноосфери колективу, суспільства, людства. Хочемо 
звернути увагу на такий мистецький феномен як авторська книга, 
через яку митець може повністю виразити свій світогляд, зреагува-
ти на нагальні проблеми сьогодення. Цей найвищий рівень мистець-
кого втілення в книзі є лабораторією пошуків особистісного єства 
митця, його художньою аурою.

Висновки та перспективи дослідження. Книга як мистецький 
витвір відображає інтелектуальний і духовний стан кожного народу. 
Після світових катаклізмів мистецтво книги в Україні має поверну-
тися до власних естетичних джерел і пережити своє переосмислен-
ня і відродження. Хочемо підкреслити: якщо поглянемо в історію та 
сьогодення, то мистецтво книги за естетичним та етично-виховним 
спрямуванням має націотворчий характер. На одній лінії культурно-
го розвитку знаходяться книга–людина–ідеологія–держава. Завдяки 
відповідним книгам, як було в середні віки, формувалися філософ-
ські, теологічні, світоглядні течії та досягнення цілих народів. Тво-
рення книги – це творення образу незалежної особистості, держави, 
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церкви. Мистецтво книги ставало складовою доктринальних спеку-
ляцій і боротьбою за наукові, культурні погляди – було виразником 
свого часу. Тепер воно стоїть на роздоріжжі світоглядних і мораль-
них проблем. Книга у добу цифрових технологій стає чимсь ви-
ключним, ексклюзивним, цінністю, яка мала б акумулювати духов- 
ні здобутки. Якщо ми будемо спроможними вибрати правильний 
вектор руху, то зміниться естетичне обличчя не лише книги, але й 
свідомої людини, суспільства і нації. Чи, входячи до когорти євро-
пейських народів, матимемо власне обличчя, яке вирізнятиме нас 
з-посеред інших? Естетика української книги, її самобутність на-
дихає наш народ на майбутні перемоги та звершення.
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Oleg RUDENKO

BOOK ART: AN AESTHETIC SOURCE
FOR THE SPIRITUAL CULTURE OF THE PEOPLE

The article examines the development of the book as a field of art, as a 
holistic structure in which ideological and formal, spiritual and practical factors 
are inextricably linked. The peculiarity of this art is that the graphic artist, when 
creating an art product, must be able to combine style, font, art and illustration 
with the content component. This artistic complex should ensure the integrity of 
the idea – the architectonics brought about not only by the theoretical critical 
interpretation of the text, but also by the professional training, worldview, 
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and spiritual and psychological state of the artist. The article emphasizes the 
importance of a retrospective study of the heritage of native art. Extraordinary 
examples of Ukrainian manuscript art have been appealing to us since princely 
times. Ornamental geometric and floral headpieces, initials, vignettes, end 
illustrations, teratological motifs of fantastic creatures, headlines written 
in ornate lettering called Vyaz, and columns of the vertically aligned text 
arranged in rhythmic rows of uncial (ustav) and semi-uncial Cyrillic script, 
reveal the refined taste of monastic scribes and illuminators. The treasury of our 
manuscript art incorporates the “Ostromir Gospel”, “Sviatoslav’s Collection”, 
“Reims Gospel”, “Peresopnytsia Gospel” among many others. The time of Ivan 
Fedorovich and his first book “The Apostle”, published in the second half of the 
16th century, marked the start of a flourishing period for national book printing 
and for the development of culture in the Baroque artworks.

Military strife for the independence of Ukraine at the beginning of the 20th 
century caused a revival of graphics by Heorhiy Narbut and Vasyl Krychevsky. 
Their creative discoveries laid the foundation for the development of the best 
samples of modern national book publishing for over a century. An important 
center that professionally dealt with the book art in Ukraine in the second half 
of the twentieth century was the Ivan Fedorov Polygraphic Institute, namely 
the Department of Book Art and Illustration. There grew a whole pleiad of 
prominent graphic artists, distinguished individuals in book art. However, 
under the independent Ukraine book art was influenced not only by positive 
but also by negative factors. Large and small publishing houses, which used 
to be the professional headquarters for editors, artists, photographers, and 
proofreaders, suffered mass decline. The complex approach was abandoned 
– now books lacked their visual figurative aesthetic expression. The original 
artistic philosophy, whereby the font, art, layout and illustration were all 
viewed as an integral whole with one ideological core, was lost and divided into 
separate components. As a result, the book, seen previously as a highly artistic 
publication, was profaned, and now numerous firms were handling its design.

We believe that today, after the world cataclysms, book art in Ukraine 
must return to its own sources and undergo a rethinking process. Our culture 
faces a serious challenge to revive the book in all its artistic aspects. Special 
attention needs to be paid to aesthetic criteria of integral creation of the book 
block. Presently, this area enjoys new opportunities for improvement due to 
the development of digital technologies. In addition, in its ideological and 
ethical-educational significance, book art has a nationally assertive character 
– wherever literature was on the go and libraries were set up, culture developed 
intensely and the state got stronger. The book guided many generations and 

therefore, had not just an elegant but an aesthetically appealing appearance, 
and was a source of spiritual culture for the people.

Keywords: book art, spirituality, structure, image, culture, aesthetics, idea, 
form.
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КВІТИ В НАТЮРМОРТАХ І. ГРАБАРЯ:
ВІД “МАХРОВОГО ДИВІЗІОНІЗМУ”

ДО КЛАСИКИ СОЦІАЛІСТИЧНОГО РЕАЛІЗМУ

Стаття присвячена дослідженню творчості І. Грабаря та аналізу 
змін у його живописній манері на прикладі квіткових натюрмортів, що 
були створені в першій половині ХХ століття. У зв’язку з цим розгляда-
ються мистецькі орієнтири і вподобання художника впродовж 1904–1944 рр. 
Увага акцентується на формуванні світогляду та живописних прийомів 
в творчості Грабаря. Висвітлюються стилістичні пошуки митця та по-
ступовий перехід від засад імпресіонізму та дивізіонізму – до типового 
представника соціалістичного реалізму. Стаття акцентує увагу на важ-
ливості впливів політичного середовища та радянської реальності на осо-
бисті переконання художника, творчу манеру та прояви цих впливів у його 
професійній діяльності. Компаративний аналіз живописних установок та 
колористичних завдань, що ставив перед собою І. Грабар протягом довго-
го творчого періоду, виявляє збіг з історичними та політичними вимогами 
того часу. Великі перерви в заняттях живописом та зміщення акцентів 
на дослідницьку і громадську активність на різних етапах життя не  
могли не вплинути на творчість Грабаря, що привело згодом до згасання 
яскравого таланту колориста. 

Ключові слова: живопис, натюрморт, квіти, імпресіонізм, дивізіонізм, 
соцреалізм. 
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І. Грабар був надзвичайно обдарованою та високоосвіченою на 
свій час людиною: захоплювався і професійно займався живописом, 
архітектурою, був художнім критиком і музейним діячем, стояв біля 
витоків радянської наукової реставрації і охорони пам’яток куль-
тури. Талант живописця яскраво розкрився протягом 1903–1907 
років: саме в цей час були створені широковідомі твори: “Квіти та 
фрукти на роялі”, 1904; “Лютнева блакить”, 1904; “Хризантеми”, 
1905; “Неприбраний стіл”, 1907. Напередодні, у 1901 році, І. Грабар 
повернувся в Росію після довгих поїздок по Європі. Він побував у 
Франції (1895 р.), навчався і пробував викладати в школі Ашбе в 
Мюнхені, відвідав Італію, а після повернення оселився в Петербур-
зі. В Росії Грабар починає активне мистецьке життя: засновує разом 
з князем М. Щербатовим художній салон “Сучасне мистецтво”, з 
1902 р. виставляється зі “Світом мистецтва” і “Союзом російських 
художників”, а також за кордоном – у Німеччині, Франції, Італії. 
Ще перебуваючи у Франції, він знайомиться з творчістю Е. Мане, 
Е. Дега і один з перших в Росії захоплюється ідеями імпресіоніз-
му. 1903 року І. Грабар переїздить в Москву і на одній з виставок 
зустрічається з московським художником Миколою Мещериним, 
який запрошує І. Грабаря в родинний маєток Дугіно. Тут художник 
знаходить свої улюблені мотиви і розкривається як колорист. Зна-
йомиться з племінницею М. Мещерина – Валентиною, яка згодом 
стане йому дружиною, а Дугіно – творчою лабораторією митця на 
довгі і плідні 1904–1917 роки. 

Постановка проблеми. Талант І. Грабаря як художника-живо-
писця розвивається на зламі двох історичних формацій: царської 
Росії і Радянського Союзу. У 1904–1907 роках він працює, як любив 
говорити сам – “запойно”, одержимо пише по 4–5 годин на день, 
експресивно кидаючи фарби на полотно. Роботи цього періоду Гра-
бар характеризував визначенням “махровий дивізіонізм в натурі”. 
Він розкладав фарби на полотні ніби на палітрі, грався з кольором 
і освітленням, оперуючи дрібними мазками, створював насичену 
світлом, вібруючу живописну симфонію. В зимовий час І. Грабар 
писав зимові пейзажі, де його найбільше захоплювала гра кольору 
на снігові і білі стовбури беріз на фоні блакитного неба. В літній 

час він переключався на квіткові натюрморти, писав свої улюблені 
волошки, хризантеми, волошки і дельфініуми. До теми натюрморту 
Грабар звертався впродовж усього довгого творчо активного життя. 
Тож на прикладі улюблених квіткових натюрмортів можна прослід-
кувати за змінами в палітрі, манері і світогляді митця. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Творче життя ху-
дожника було плідним не тільки в живописній, науковій та музейній 
роботі, але і в епістолярному жанрі.  Ігор Грабар пише автобіогра-
фію під назвою “Моє життя” [2] і видає її у 1937 році. Видання од-
разу стає унікальним для дослідження творчості художника та його 
оточення. 1974 року у видавництві “Наука” в Москві були видані 
листи І. Грабаря 1891–1917 рр. [4], а в наступному виданні 1983 
року побачили світ листи 1941–1960 рр. [5]. Головний зміст його 
листування, зі слів самого автора, – “мистецтво, мистецтво і мис-
тецтво”. В листах до його сучасників, відомих художників, діячів 
мистецтв і взагалі осіб “найрізноманітніших положень, занять, ста-
нів, класів”, відбилась не тільки багатостороння художня діяльність 
цієї людини: живописця і вченого, історика мистецтва, архітектора 
і реформатора музейної справи, організатора виставок і засновника 
наукової реставрації та охорони пам’яток культури, громадського 
діяча, але більшою мірою – мистецьке життя епохи. Багато спога-
дів про помітну фігуру І. Грабаря у мистецькому житті Радянсько-
го Союзу залишили його знайомі: щоденники відомого художника  
Є. Лансере, що вийшли у 2008 році 3-томним виданням – надзви-
чайно цікаве і цінне джерело інформації про радянське життя і куль-
туру 1920–1930-х років [8]. Професійній діяльності в різних галузях  
І. Грабаря присвячені окремі дослідження наших сучасників. Так, 
О. І. Подобєдова ґрунтовно досліджує творчість І. Грабаря незаба-
ром після його смерті і видає монографію “Ігор Емануїлович Гра-
бар: Життя і творча діяльність” у видавництві “Радянський худож-
ник” ще у 1964 році [11]. У 1975 р. в Москві В. М. Петров видає 
монографію про мистецьке об’єднання початку ХХ століття “Світ 
мистецтв”, де висвітлює основні види діяльності цього об’єднання: 
живопис, графіка, театрально-декораційне мистецтво та аналі-
зує творчість його представників, серед яких був і І. Грабар [10].  
© Л. Корж-Радько
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Ю. Г. Клименко у 2015 р. видає книгу “Архітектори Москви” [7], де 
серед інших розглядає маловідомий досвід І. Грабаря в архітектур-
ному проектуванні: у 1909–1914 роках на запрошення вдови відо-
мого лікаря Г. Захар’їна Грабар береться за будівництво комплексу 
лікарні-меморіалу під Москвою. Архітектурне рішення комплексу 
передає захоплення І. Грабаря російським класицизмом і архітек-
турою Відродження в Італії. Ю. Г. Клименко також аналізує низку 
його наукових праць, що мали неабиякий вплив на російську істо-
рико-архітектурну школу. В наш час серйозне біографічне дослі-
дження провела російський мистецтвознавець Н. М. Мамонтова, що 
увінчалось виданням монографії “Ігор Грабар” (2001 р.). Постать  
І. Грабаря вона розглядає як “одне з найвідоміших імен в історії ро-
сійської культури ХХ століття. Мабуть, не було в ній людини більш 
багатогранної, що проявила себе в різних її сферах, котра особисто 
вплинула на формування цілих напрямів. Людина мистецтва, науки, 
музейної і реставраційної справи, Грабар в своєму дуже довгому 
житті виявляв чудеса працелюбності, вкладаючи усього себе в ту 
справу, якою на даний час займався” [9].

Метою нашої статті є спроба проаналізувати етапи свідомого 
переходу І. Грабаря від засад імпресіонізму, через більш пізні живо-
писно-декоративні прийоми, до створення класичних взірців соціа-
лістичного реалізму. Ці зміни досліджуються на прикладі квіткових 
та чайних натюрмортів, створених митцем упродовж 40 років: від 
1904 року до 1940-х років. На цьому етапі прослідковується по-
ступове узагальнення Грабарем свого імпресіоністичного досвіду і 
перехід в план декоративного синтезу, де він намагається вивести 
свою певну формулу кольорового і світлового сприйняття.

Виклад основного матеріалу. У 1904–1907 рр. І. Грабар інтен-
сивно малює з натури на пленері і в майстерні. Один з перших ве-
ликоформатних натюрмортів “Квіти та фрукти на роялі” І. Грабар, 
захоплений грою світла і кольору, пише у 1904 році. Енергійними 
мазками, чистими вібруючими кольорами він передає живу світло-
носну поверхню, насичену рефлексами та відображеннями на по-
лірованій поверхні.

Наступна робота – “Бузок і незабудки”, написана у 1905 р., по-
дібна за художньо-живописним звучанням до попередньої: вібра-
ція волошково-бузкових відтінків кольору, світлових зблисків і ві-
дображення на поверхні рояля. Працював над нею довго – чотири 
дні по 5 годин, починав і закінчував роботу на натурі. У цій роботі 
вже прослідковується тенденція до вибору великих, наближених до 
квадрата форматів. Сама робота була дуже схвально сприйнята гля-
дачами і критикою, але автор залишився незадоволеним, він казав: 
“ілюзорність не живописного, а фотографічного порядку, мені не-
нависного”. 

У цьому ж 1905 році І. Грабар пише “Хризантеми” – знакову, 
програмну та найбільш відому роботу в жанрі натюрморту. Він зно-
ву обирає улюблений формат – квадрат майже метрового розміру. 
Натхненно працює над нею протягом місяця, зів’ялі квіти змінює 
декілька разів. Ставить перед собою завдання, подібні до попе- 
редніх натюрмортів: мінливість світла, бліків, дзвінкого кольору та 
вібруюча поверхня, насичена ранковим світлом. Ілюзорність об’єму 
і глибини простору передає за допомогою оптичного змішування 
чистого кольору. В цій роботі художник чи не вперше використовує 
освітлення “контражур”, яке згодом розвиває і застосовує в засні-
жених інеєм пейзажах. У цей час Грабар шукає нестандартні ком-
позиційні рішення, експериментує з освітленням, лінією горизонту 
та обирає для цього натюрморту високу точку зору, на відміну від 
знаменитої “Лютневої блакиті” 1904 р., де він пише березу з низько-
го ракурсу. Робота одразу має великий успіх та її купує колекціонер 
В. Гіршман.

Протягом наступних років він продовжує вивчати живописну 
проблему поєднання білого і відтінків бузково-синього, включаючи 
для підсилення звучання прохолоди і свіжості жовті, охристі і зо-
лотисті акценти. Взимку він досліджує гру кольору в пейзажах на 
білій площини снігу, а влітку – продовжує свої пошуки в натюрмор-
тах, де нейтральною площиною служить біла скатертина – база для 
дослідження розмаїття і багатства кольорових нюансів. В гармонію 
синіх, блакитних, бузкових і відтінків білого, як камертон, неодмін-
но включається теплий акцент: жовті хризантеми, золотисто-пома-
© Л. Корж-Радько
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ранчеві фрукти або теплий колір меблів. За ці роки активної праці 
Грабар досягає в своїх роботах високої майстерності, пропагуючи 
імпресіоністичні засади: розкладання кольору на окремі відтінки 
безпосередньо на полотні, а не засобом простого змішування фарби. 
З часом художник намагається вийти з системи імпресіоністичного 
сприйняття кольору, але в творчому натхненні постійно віддається 
кольоровій експансії, яка його повністю захоплює. Часто автор зали-
шається незадоволеним своїм результатом, про що згодом І. Грабар 
напише в автобіографії: “Від дивізіонізму нелегко було відійти, він 
зв’язував мене і в натюрморті того ж січня 1907 року – “Блакитній 
скатертині”, побудованій на поєднанні бузково-блакитних кольорів 
скатертини і золотистих яблук в кошику. Починаючи роботу, я твер-
до вирішив не впадати в дивізіонізм, але, сам того не помічаючи, 
віддав йому належне, чим був вельми засмучений” [2].

Щоб відійти від принципів імпресіонізму, І. Грабар свідомо за-
стосовує в натюрмортах декоративні прийоми, характерні для твор-
чості П. Сезана: використовує драперії з візерунками, піднімає лі-
нію горизонту, тим самим робить зображення більш площинним, 
позбавляючи його глибини простору. Він дає власний мистецтво-
знавчий аналіз своїм роботам, ставить перед собою колористичні 
завдання і оцінює свої здобутки. В подальші роки І. Грабар відхо-
дить від імпресіонізму, пояснюючи це змінами у відношенні до жи-
вопису: “почався помітний зсув у бік чисто колористичних завдань, 
з явним відходом від імпресіоністичних установок. За старою звич-
кою мене ще іменували імпресіоністом, але насправді я ним вже не 
був. Не враження від природи було тепер в центрі моєї уваги, не 
передача тремтливого світла було завданням: була одна мета і одне 
прагнення – висловити на полотні колірний сенс даного явища, його 
барвисту природу” [2]. Переломним і найбільш вдалим в цьому пла-
ні І. Грабар вважав невеликий за розмірами натюрморт з яблуками 
“Блакитний візерунок”, написаний в 1907 р. 

Об’єднавши в своїх пошуках популярні на той час в Росії чайні 
натюрморти (Костянтин Коровін, Борис Кустодієв, Зинаїда Сереб-
рякова) з улюбленими “квітковими” мотивами, І. Грабар створює 

свій впізнаваний стиль в натюрморті. Працюючи над натурою, Гра-
бар обирає високу точку зору – він стає близько до зображуваного 
об’єкта і, таким чином, створює композиційну схему “натюрмор-
ту без тла”. У такій організації умовного простору відчувається 
вплив П. Сезана, в натюрмортах якого також неодмінно присутні 
велика кількість фруктів і біла драперія або драперія з візерунками.  
І. Грабар ускладнює композицію: стіл, який у П. Сезана стоїть фрон-
тально, розвертається до глядача під кутом, утворюючи діагональну 
динамічну композицію, ще більше посилену експресією активного 
мазка. Композиційний принцип високо піднятої лінії горизонту зго-
дом розвиває в своїх аскетично вивірених натюрмортах К. Петров-
Водкін, на противагу І. Грабарю з мінімальним набором “пролетар-
ських” предметів і лесіровочною стриманістю мазка. 

У 1907 р. І. Грабар, випадково побачивши в коридорі неприбра-
ний стіл з загорнутою блакитною скатертиною і з букетом чудових, 
синіх з білим, цинерарій в центрі, задумує наступний натюрморт. 
Він дбайливо відтворює цей мотив в майстерні і пише відому ро-
боту “Неприбраний стіл”. Пише довго і з насолодою, але так захоп- 
люється специфічним завданням, що знову забуває про свою анти-
імпресіоністичну установку, захопившись передачею контрастів 
шорсткої скатертини, блискучого посуду і матових ніжних квітів. 
“Неприбраний стіл” Грабар виконав більш щільним мазком, діаго-
нальна композиція підкреслює легкість і невимушеність сюжету. 
Сам автор залишився не дуже задоволеним результатом, бо знову 
відходить від знахідок в натюрморті “Блакитний візерунок”. “Бажа-
ний контраст вдався, але вся річ не була логічним розвитком етюду 
“На блакитному візерунку” і не випливала безпосередньо з нього, 
залишаючись десь посередині між ним і “Блакитною скатертиною”. 
Сєрову “Неприбраний стіл” дуже сподобався і він наполіг на його 
придбанні в Третьяковську галерею”, – згадував автор [2]. 

Останньою значною експозицією живописних творів І. Грабаря 
була виставка “Спілки російських художників” 1908–1909 років, 
тут були представлені “Неприбраний стіл”, “Дельфініум”, “Іній” та 
інші твори. Після цього І. Грабар виходить з об’єднання у зв’язку з 
розколом, який відбувся в об’єднанні. На цей час І. Грабар – вже ви-
© Л. Корж-Радько



196 197

знаний художник, про нього у 1909 р. в Італії виходить монографія 
Вітторіо Піка. 

У 1908 році І. Грабар їде провідати рідних в Адлер. Там на нього 
був скоєний напад, в результаті якого у Грабаря був травмований че-
реп і пошкоджений зоровий нерв. Завдяки своєму доброму здоров’ю 
і силі волі, І. Грабар переміг хворобу і одужав, але зір повністю не 
відновився. Колишнє унікальне почуття світла і тонкість сприй-
няття найменших відтінків у нього були досить сильно втрачені. 
1910–1923 роки художник назвав періодом відходу від живопису і 
захопленням архітектурою, історією мистецтв, музейною діяльніс-
тю, охороною пам’яток. “Завершення Історії російського мистецтва 
розв’язало мені руки і час для живопису, – писав І. Грабар – цілих 
5 років я не доторкнувся до пензля, перебуваючи у владі пера” [2]. 
Природно, це не могло не позначитися на техніці і майстерності – 
тепер Грабарю потрібно їх відтворювати шляхом постійного вправ-
ляння. У 1912 році І. Грабар одружується з Валентиною Мещери-
ною, і вона стає його музою і натурою для робіт цього періоду. У 
1914 році він пише груповий портрет сестер Валентини і Марії під 
назвою “Волошки. Груповий портрет”. В цій роботі вже відчува-
ються узагальненість кольорової гами, занадто яскраві колірні поєд-
нання і деяка монотонність та чисто декоративна колірна умовність.

 У 1913 році відбулася дуже важлива подія в житті художника – 
він став головою (посада, що прирівнюється до директорської) Тре-
тьяковської галереї і залишається її директором після жовтневого 
перевороту до 1925 року. На живопис залишається все менше часу, 
але І. Грабар знаходить можливість для занять улюбленою справою 
і створює ряд картин. Чим би не займався митець в ці роки, в ньому 
продовжував жити художник, який увесь час повертався до живопи-
су, – якщо не фактично, то подумки. Засобом підтримки художньої 
“форми” для Грабаря залишалися натюрморти. Основна пластична 
і колористична тема натюрмортів 1920-х років виникала з поєднан-
ня різних фруктів і тканин. Багато натюрмортів, в яких напружений 
ритм і пластика об’ємів, контраст фактур поєднуються з різноманіт-
ністю і насиченістю колориту, де протиставлені “гарячі” і “холодні” 

кольори: “Груші на зеленій драперії”, 1922; “Червоні яблука на си-
ній скатертині”, 1920; “Туркестанські яблука”, 1920. Всі ці твори, зі 
слів художника, “являли вже докази завершеного відходу від імпре-
сіонізму і дивізіонізму і були переходом до завдань чисто кольоро-
вого сприйняття природи” [2: 37]. 

У 1917 році І. Грабар пише великий натюрморт “Ранковий чай” 
– рівно через 10 років після відомого “Неприбраного столу”. Ці дві 
роботи дещо подібні, але “Ранковий чай” 1917 р. має більш поста-
новочну композицію, ситуація з інтер’єру переноситься в пленер. 
У ній відчуваються роки перерви в занятті живописом, композиція 
набуває певної декоративності, спрощення живописних відношень 
і умовності кольору. Сама композиційна будова ідентична роботі 
“Волошки. Груповий портрет” 1914 р.: те саме стрімке діагональ-
не скорочення, тільки в дзеркальному відображенні – зліва направо. 
Ще більший відхід від тонких вальорних кольорових відношень від-
чувається в тогочасних натюрмортах з фруктами.

Ще через років 20 років І. Грабар пише натюрморт “Ранковий 
чай. Підсніжники”, який більше побудований на тональних, а не 
живописних відношеннях і є характерним прикладом міцного со-
ціалістичного реалізму. Тут використані тематика і композиційний 
принцип, подібні до “Неприбраного столу”: фрагмент накритого 
столу, розгорнутого під кутом відносно глядача, на якому невиму-
шено розташовані залишки сніданку: посуд, фрукти, бузкові квіти. 
Тільки ситуація з пленеру знову повертається в інтер’єр.

У цьому ж 1937 році І. Грабар пише “Волошки. Червень”, де ніби 
намагається відтворити стан і настрій натюрморту “Бузок і незабуд-
ки”, 1905, написаний понад 30 років тому. В ньому відчувається рука 
майстра-професіонала, але сам мотив втрачає живописну свіжість, 
яка була притаманна раннім роботам імпресіоністичного періоду.

Так само відбуваються метаморфози в натюрмортах з дельфіні-
умами. Майже 40 років між роботами “Дельфініум”, 1908, – соняч-
ний, мінливий, насичений повітрям пленеру букет на білій скатерті 
з ажурними тінями, і “Дельфініуми”, 1944, – натюрморт періоду 
кінця ІІ світової війни: ті самі квіти, та сама скатертина, але світло і 
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колір завмерли і цілком відповідають усталеній назві жанру – “мерт-
ва натура”.

Висновки. І. Грабар, окрім живописного таланту, мав ще безліч 
інших вподобань. Він отримав гарну базову освіту: закінчив ліцей 
з золотою медаллю, згодом, як і брат, став вчитися на юриста, хоч і 
без особливого захоплення, але вчасно закінчив Петербурзький уні-
верситет. Ще під час навчання підробляв ілюстратором в журналі 
“Нива” і писав відгуки про художні виставки. Твердо вирішивши 
стати професійним живописцем, у 1894 році почав навчатися в Ім-
ператорській академії, де брав уроки у Іллі Рєпіна, згодом вчився 
в Парижі і Мюнхені. Повернувшись у 1901 році в Росію, І. Грабар 
розпочинає активну діяльність: влаштовує художній салон “Сучасне 
мистецтво”, стає одним із головних критиків в художньому журналі 
“Світ мистецтва”. Незабаром задумує і видає першу “Історію росій-
ського мистецтва” у 6-ти томах (1909–1916), публікує монографії 
про В. Сєрова і І. Левітана. Захопившись ідеями імпресіонізму і, зо-
крема, дивізіонізму під час перебування у Франції, І. Грабар стрім-
ко розвивається як живописець-колорист протягом 1903–1908 рр.  
Після утворення Радянського Союзу Грабар з головою поринає в до-
слідницьку і громадську діяльність і поступово свідомо відходить 
не тільки від засад імпресіонізму, а і взагалі, все менше часу зали-
шає для живопису. Травма голови та зорового нерву під час поїздки 
в Адлер також вплинула на колірне відчуття художника – тож з ча-
сом яскравий живописець-колорист І. Грабар свідомо і, можливо, за 
станом здоров’я відійшов від яскравого імпресіоністичного періоду 
і став представником домінуючого тоді в Радянському Союзі стилю 
– соціалістичного реалізму. 
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Ludmyla KORZH-RADKO

GRABARS STILL LIFE WITH FLOWERS:
FROM “TESTED DIVISIONISM”

TO CLASSICS OF SOCIALIST REALISM

The article focuses on the study of I. Hrabar’s works and the analysis of 
changes in his painting style on the example of still life floral paintings, which 
he created in the first half of the twentieth century. I. Hrabar returned to the 
subject of still life floral paintings throughout his long art life. Therefore one 
can trace the changes in the palette, manner and worldview of the artist on the 
example of favorite still life floral paintings. In this regard the artistic landmarks 
and preferences of the artist for the period of 1904–1944 are considered.  
I. Hrabar received a good basic education at that time: he finished the high 
school with the gold medal and later graduated from St. Petersburg University 
with a law degree. In 1894 he still decided to become a professional artist and 
began studying at the Imperial Academy, taking the lessons from Illia Repin. 
Then he traveled and studied art in Paris and Munich and in 1901 he returned 
to Russia. During 1903–1908 I. Hrabar developed himself significantly as a 
painter-colorist fascinated by the ideas of impressionism and, particularly, 
divisionism during his stay in France. After 1908 I. Hrabar choose, however, 
to throw himself into research and social activities and due to lack of time he 
paid less and less attention to his painting. The article covers the style searches 
of the artist in different art periods and the gradual conscious change from 
the principles of impressionism and divisionism to socialist realism. The article 
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emphasizes the importance of influences of political environment and Soviet 
reality on the personal beliefs of the artist, creative manner and manifestations 
of these influences in his professional activity. The artist called the period 
of 1910–1923 as the time of separation from painting and fascination with 
architecture, art history, museum activities, protection of monuments. Thus,  
I. Hrabar conceived and launched the first publication of “History of Russian 
Art” in 6 volumes (1909–1916) and published the monographs on V. Serov and 
I. Levitan. The shift of emphasis on research and social activity and a long 
break in painting classes could not but affect the art of I. Hrabar. The artist’s 
unique sense of light and subtlety of color perception weakened over time. 
Also, the head and optic nerve injury during a trip to his parents in Adler in 
1908 violated the artist’s sense of color – all this together leads to the gradual 
fading of the bright talent of the colorist. The comparative analysis of paintings 
and coloristic tasks set by I. Hrabar during his long creative period reveals a 
coincidence with the historical and political requirements of that time. Therefore 
during the period of 1904–1944, the bright colorist Ihor Hrabar departed from 
the impressionistic period in his painting and gradually transforming, became 
a typical representative of socialist realism – the dominant style in the Soviet 
Union.

Keywords: painting, still life paintings, flowers, impressionism, divisionism, 
socialist realism.
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СУЧАСНЕ МИСТЕЦТВОЗНАВСТВО УКРАЇНИ.
ОСНОВНІ ПРОБЛЕМИ

Основні проблеми. У статті висвітлюються головні проблеми вітчиз-
няного мистецтвознавства, започатковані ще від середньої освіти. За-
пропоновано можливі шляхи вирішення цих проблем. Зокрема, для успіш-
нішої реалізації головних тенденцій мистецтвознавчого процесу в Україні 
необхідне створення єдиного всеукраїнського координаційного центру в 

системі Національної академії наук для визначення пріоритетних напря-
мів науки, створення нових програм наукових досліджень, їх видавничого 
завершення, а також для узгодження планування наукових тем і дисер-
таційних робіт, уникнення їх дублювання тощо. З’ясовано, що, незважа-
ючи на економічні труднощі та відсутність координації розвитку мисте-
цтвознавчої науки, все ж українське мистецтвознавство має достатній 
науковий потенціал, щоби висвітлювати не лише поточні процеси худож-
нього життя, а й провадити глибокі дослідження. Про це свідчить чима-
ло ґрунтовних наукових праць.

Ключові слова: культурологія, мистецтвознавча освіта, наукове  
дослідження, методологія, інституції.

Постановка проблеми. Сучасне мистецтвознавство є порівня-
но новою галуззю гуманітарних наук, що перебуває в царині і ака-
демічної історії мистецтв, і новітньої художньої критики. Поруч з 
культурологією та іншими науками, що репрезентують поступ гу-
манітаристики, мистецтвознавство становить впливову сферу роз-
витку духовної української художньої культури, загального руху на-
ціональної ідеї.

Українське мистецтвознавство опирається на ідею відроджен-
ня національної культури і традицій. Водночас воно наголошує на 
необхідності осмислення історичного минулого й осягнення нових, 
а найголовніше – об’єктивних критеріїв оцінки історичних подій, 
діяльності окремих особистостей.

Аналіз досліджень і публікацій. Перед сучасним вітчизняним 
мистецтвознавством постає чимало проблем. Це питання неодно-
разово зачіпали у виступах на конференціях, публікували у стат-
тях дослідники Н. Булавіна [1], І. Голод [2], Т. Кара-Васильєва [3],  
М. Криволапов [4], О. Лагутенко [5], В. Овсійчук [6], О. Роготчен-
ко [7; 8], М. Станкевич [11], Г. Стельмащук [13], О. Федорук [14],  
Р. Шмагало [15] та ін.

Мета статті – визначити та проаналізувати основні проблеми 
українського мистецтвознавства кінця ХХ – початку ХХІ ст., запро-
понувати можливі шляхи їх вирішення.

Виклад основного матеріалу досліджень. Проблеми у мисте-
цтвознавчій науці започатковані ще від середньої освіти. Так, у шко-
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лах досі відсутній предмет історії мистецтва. На культурологічний 
блок предметів у шкільній програмі порівняно з іншими блоками 
відведено найменше – лише одну годину на тиждень. Таким чином, 
діти позбавлені змоги вивчати традиційну культуру, класичне націо-
нальне та світове мистецтво, музику й архітектуру. Також немає не-
обхідної кількості кваліфікованих учителів, не видано відповідних 
програм і підручників з цього предмета. Тому й не дивно, що ви-
пускники шкіл не можуть вступити до ВНЗ на мистецтвознавство та 
споріднені спеціальності без окремої додаткової підготовки [11: 5–6].

Такі негативні соціокультурні наслідки жорстких програм розвит- 
ку початкової освіти стануть очевидними вже найближчим часом, 
коли тисячі вчителів мистецтва стануть безробітними. Керівництво 
нашої держави не враховує досвіду європейських країн, які вже по-
над століття тому естетиці, культурі та мистецтву віддали пріоритет, 
не боячись при цьому “перевантажити” дітей культурними ціннос-
тями. З початкових навчальних закладів у майбутньому виростає 
професійне мистецтво і, відповідно, загальний культурний рівень 
громадськості. Соціокультурні дослідження ситуації в Україні свід-
чать про необхідність дій у цьому напрямі. Очевидною є необхід-
ність комплексної методики та спільних зусиль для розвитку всіх 
рівнів освіти в галузі художньої культури та мистецтва [15: 85].

Низький рівень гуманітарної підготовки учнів у загальноосвіт-
ніх школах своєю чергою впливає на невисоку фахову спроможність 
студентів-мистецтвознавців вищих навчальних закладів. Крім того, 
існують не менш важливі проблеми, через які випускники мисте-
цтвознавчих кафедр не можуть продуктивно працювати за фахом. 
Через застарілість навчальних програм та їхню невідповідність су-
часному стану мистецтва молодий мистецтвознавець не може якіс-
но працювати як організатор виставок і аукціонів. Він не вміє зро-
бити експертної оцінки творів мистецтва чи розрахувати вартість 
антикварних творів.

Відчутна також нестача фахівців найвищого наукового ступеня. 
Так, на кафедрі історії і теорії мистецтва НАОМА та ЛНАМ працює 
по 4 доктори мистецтвознавства, у ХДАДМ на аналогічній кафедрі 
– лише 1. З цієї ж причини відсутні кафедри з історії мистецтва у 

найбільших університетах країни. Якщо аспірантури з мистецтво-
знавства успішно діють у кількох вищих навчальних закладах і на-
укових установах, час від часу відбуваються захисти кандидатських 
у Києві, Львові, Харкові та Івано-Франківську, то з докторантами 
ситуація проблематична. Кількість охочих готувати докторські ди-
сертації зменшується. Турботи та видатки значно перевищують до-
плату, передбачену для майбутнього доктора наук [11: 121–122].

До сучасних проблем мистецтвознавства належить також неви-
конання постанови про те, що всі ДАКівські періодичні видання по-
винні бути у відкритому доступі на сайті Національної бібліотеки 
України ім. В. Вернадського, проте насправді окремі з них відсутні, 
а інші представлені одним чи двома випусками і вчасно не оновлю-
ються.

Досить складною є ситуація, коли до офіційних вимог ДАКу до 
захисту кандидатської чи докторської дисертації додалася необхід-
ність однієї (для кандидатів) чи чотирьох (для докторів) міжнарод-
них публікацій, проте офіційного переліку іноземних видань ніде 
немає. Також серед вимог Міністерства освіти і науки є вимога щодо 
публікацій у системі видань Scopus та Web of Science, але у жод-
ній із цих міжнародних систем мистецтвознавчі журнали України 
не фігурують. Головною метою системи Scopus є сприяння покра-
щенню якості статей. Існує проблема відсутності інформації щодо 
тематики наукових робіт в Україні, про проведення зарубіжних, а 
іноді вітчизняних конференцій. У зв’язку з цим доцільною бачиться 
створення уніфікованої інформаційної веб-сторінки з тематикою за-
планованих кандидатських і докторських дисертацій, монографій, 
випуски списків наукових праць, відомості про конференції, зокре-
ма зарубіжні, тощо. Це сприяло б уникненню дублювань інститу-
ціями тем дисертацій. Щоправда, віднедавна на офіційному сайті 
ЛНАМ з’явилася рубрика, де можна ознайомитись із темами канди-
датських і докторських дисертацій, які готуються у цьому закладі.

В Україні існують й інші проблеми співпраці мистецтва із соціу-
мом. Так, важливою проблемою сучасного мистецтвознавства є та, 
що у художніх музеях України, а їх є не один десяток, працює мізер-
на кількість дипломованих мистецтвознавців. На посадах наукових 
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працівників, екскурсоводів, охоронців фондів, завідувачів відділів 
і навіть директорів працюють історики, філологи, художники, але 
не мистецтвознавці. Як приклад, можемо назвати музей мистецтв 
Прикарпаття (м. Івано-Франківськ), де з 36 осіб персоналу немає 
жодного працівника, який би мав фах мистецтвознавця. Не наба-
гато краща ситуація у Національному музеї народного мистецтва 
Гуцульщини та Покуття (м. Коломия Івано-Франківської обл.), де 
з-поміж 23 наукових співробітників лише завідувач відділу К. Кар-
кадим має фах мистецтвознавця. Натомість, у сусідній Польщі фах 
історика мистецтва можна здобути майже в кожному університеті 
чи академії мистецтва, тоді як в Україні лише в трьох вищих на-
вчальних закладах: НАОМА, ХДАДМ та ЛНАМ.

Серед мистецтвознавчих видань майже немає мистецьких ви-
дань для дітей. Як виняток, можемо назвати дитячий мистецький 
журнал “Джміль”, що знайомить наймолодших читачів з азами жи-
вопису, музики та літератури.

До соціально зумовлених проблем мистецтвознавства додається 
ще й нестача теоретичних напрацювань, яка ускладнює й практич-
ні дослідження. Теорія мистецтва повинна бути своєрідним орієн-
тиром у мистецькому й мистецтвознавчому просторі. А для цього 
необхідна цілісність самого мистецтвознавства з його трьома основ- 
ними складовими: історією мистецтва, художньою критикою та 
теорією. Для вирішення цього питання необхідне впровадження у 
навчальних закладах різних рівнів акредитації академічної дисцип- 
ліни “теорія мистецтва”, оскільки без неї не може бути якісного роз-
витку мистецьких навчальних закладів як вищої ланки мистецької 
освіти. 

Відчувається нестача гіпотез, концепцій та закономірностей ви-
никнення й особливостей розвитку мистецтва. Необхідним є фор-
мування стандартів сучасної методології та критеріїв української 
мистецької критики, яка перебуває нині на рівні науки ХІХ ст. Для 
теоретичних узагальнень особливо важливою є уніфікація термінів 
і понять. Щоправда, маємо статтю М. Станкевича “Сім великих тео-
рій мистецтва” [12], у якій автор визначає та ретельно описує сім 

основних фундаментальних теорій мистецтва. Це чи не єдина тео-
ретична праця в українському мистецтвознавстві, написана та ви-
дана впродовж останніх років.

Однак, незважаючи на економічні труднощі та відсутність ко-
ординації розвитку мистецтвознавчої науки, слід зазначити, що 
українське мистецтвознавство має достатній потенціал, щоби ви-
світлювати не лише поточні процеси художнього життя, а й про-
вадити глибокі дослідження. Про це свідчить чимало ґрунтовних 
наукових праць: “Українська рукописна книга” (1995) Я. Запаска, 
“Українське малярство XVII–XIX ст. Проблеми кольору” (1996) 
В. Овсійчука, “Українське художнє дерево XVI–XX ст.” (2002)  
М. Станкевича, “Мистецька освіта в Україні середини ХІХ – се-
редини ХХ ст.” (2005) Р. Шмагала тощо. Ці монографії охоплюють 
широке коло актуальних проблем розвитку мистецтва та культури 
України від найдавніших часів. Також маємо мистецтвознавчі праці, 
у яких досліджено численні види декоративно-прикладного мисте-
цтва: вишивку, ткацтво, писанки, витинанки, народну іграшку, ві-
тражі Львова, народну гравюру, художнє дерево та ін. [7: 156].

Попри те, спостерігаємо певну нерівномірність представлення 
видів і жанрів мистецтва в наукових дослідженнях. Аспіранти захід-
ного реґіону найчастіше звертаються до комплексних досліджень 
етнографічних територій. Натомість мало вивчається та досліджу-
ється мистецтво археологічних культур, теми з візантології та се-
редніх віків, мистецтво на основі національних музейних збірок та 
мистецтво ХХ ст., переосмислення з нових позицій його окремих 
періодів і художніх постатей, українське мистецтво в контексті за-
рубіжних художніх практик. Нині потрібні ґрунтовні дослідження, 
що відображають сучасний художній процес.

Проблеми у сфері мистецтвознавства не вичерпуються нерівно-
мірністю наукових досліджень видів чи жанрів. Важливим сьогодні 
є розвиток бібліографічної науки як підґрунтя для фундаменталь-
них досліджень. На нашу думку, поглибленню мистецтвознавчої 
практики сприятиме широка програма з видання бібліографічних 
покажчиків, антологій вітчизняної та світової художньо-критичної 
та історико-мистецтвознавчої думки, серійного видання української 
© І. Матоліч



206 207

мистецтвознавчої спадщини, перекладацької літератури, широкого 
корпусу науково-популярних посібників і підручників, створення на 
їх базі сучасних цифрових носіїв. Сюди ж належить проблема недо-
статнього опрацювання історії мистецтва ХХ ст., зокрема матеріалів 
діаспори, де опинилася велика кількість вітчизняних митців, серед 
яких є імена світового значення.

Окремо слід згадати про проблему об’єктивної оцінки всіх іс-
торичних етапів розвитку художньої культури, починаючи з найдав-
ніших часів. Адже відомо, що майже всі наукові праці, монографії з 
історії українського мистецтва, які надруковані впродовж XIX–XX ст., 
сьогодні не відповідають історичній правді. Вони заполітизовані та 
часто містять спотворені оцінки художнього процесу й позбавле-
ні об’єктивних естетичних критеріїв. Сказане частково стосується 
навіть 6-томної “Історії українського мистецтва”. Сьогодні можна 
по-різному оцінювати це видання, яке має чимало дрібних і значно 
серйозніших прорахунків і недоречностей, але не можемо спросту-
вати того, що на ній виховалося кілька поколінь українських учених 
[11: 15].

Щоправда, цю проблему нещодавно частково було вирішено 
шляхом видання багатотомної “Історії українського мистецтва” у 
2006–2011 рр. (Інститут мистецтвознавства, фольклористики та ет-
нології ім. М. Рильського). Зокрема, в її п’ятому томі зроблено ана-
ліз мистецького процесу минулого сторіччя. В його основу покла-
дено принципово нову концепцію розвитку, нові методи й процеси 
оцінювання, відповідні сучасному мистецтвознавству [3: 33–39].

Недоліком мистецтвознавчої науки в Україні є ігнорування те-
матичних конференцій, де б з’ясовувалися сучасні проблеми мис-
тецтвознавства та шляхи їх вирішення. Серед тих, які вдалось ор-
ганізувати, – наукова конференція “Сучасний стан українського 
мистецтвознавства та шляхи його подальшого розвитку” (АМУ, 
2000); “Українське мистецтвознавство: сучасний стан та перспекти-
ви розвитку” (ІМФЕ ім. М. Рильського, 2001); міжнародна науково-
практична конференція “Рефлексія і дискурс у мистецтвознавстві” 
(ІПСМ АМУ, 2007); конгрес “Міжнародна асоціація україністів” 
(ІМФЕ ім. М. Рильського, 2013); щорічний Національний науково-

мистецький форум “Гончарівські читання” (Національний центр на-
родної культури “Музей Івана Гончара”); “Проблеми методології су-
часного мистецтвознавства та культурології” (ІПСМ НАМ України, 
2019). Сюди слід зарахувати унікальну двоетапну міжнародну нау-
кову конференцію, що чи не вперше повністю присвячувалася проб-
лемам розвитку саме мистецтвознавства – “History of Art History”. 
Вона розпочалась у вересні 2010 р. у Торуні (Польща) [16] та закін-
чилася через місяць у Каунасі (Литва) [17] й присвячувалася 200-й 
річниці першої лекції з мистецтвознавства в університеті Вільнюса 
(1810). Ця конференція була присвячена теорії та історії мистецтва 
як науковій дисципліні та її внеску в розвиток національної й есте-
тичної самобутності народів Центрально-Східної, Східної та Пів-
денно-Східної Європи. Досягнення вітчизняного мистецтвознав-
ства тут пропагували українські науковці: Н. Акчуріна-Муфтієва,  
І. Міщенко, О. Новицька, Т. Павлова, Л. Савицька, М. Селівачов,  
Л. Соколюк, Т. Стефанишин, О. Сторчай, Н. Урсу. На таких конфе-
ренціях учені намагаються виявляти новітні напрямки мистецтво-
знавства, інтегруючи його інтереси в ширший культурологічний 
простір [7: 156].

На сьогодні в Україні відсутні спеціальні державні інституції, які 
би відали координацією та кураторством мистецького руху в краї-
ні. Вирішення цієї ситуації бачить доктор мистецтвознавства Олек-
сандр Сокол, який вважає, що “y зв’язку з проблемою інформації 
доцільною б була організація інформаційних вісників про тематику 
запланованих кандидатських та докторських дисертацій, моногра-
фій, про діяльність видавництв, випуски збірок наукових праць, ві-
домості про конференції, у тому числі зарубіжні, тощо” [10: 307].

Водночас сьогодні виникла загроза, що арт-критика, підпорядко-
вана потребам художнього ринку і зосереджена на сторінках модних 
глянцевих видань і престижних галерей, рекламує те мистецтво, 
яке, з погляду бізнесу, здатне принести високі прибутки. Комерці-
алізація мистецтва породила характерний для зламу ХХ – початку 
ХХІ ст. тип “критика-маклера”, “критика-менеджера”. Тому вини-
кає необхідність координації підходів у ширшій, аніж сфера мисте-
цтва, системі, якою є загальнокультурний контекст, що вимагає роз-
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ширення фахових кордонів мистецтвознавства і художньої критики.
На думку Т. Кара-Васильєвої, одним з недоліків сучасного мис-

тецтвознавства є його внутрішній і зовнішній герметизм. Спів-
праця української науки із світовою практикою та європейськими 
науковими центрами могла б стати виходом з цієї ситуації [3: 37]. 
Таким чином, для успішнішої реалізації головних тенденцій мисте-
цтвознавчого процесу в Україні необхідне створення єдиного все-
українського координаційного центру в системі Національної ака-
демії наук для визначення пріоритетних напрямів науки, створення 
нових програм наукових досліджень, їх видавничого завершення, 
а також для узгодження планування наукових тем і дисертаційних 
робіт, уникнення їх дублювання. Дилетантство в мистецтвознав-
чій науці можна подолати шляхом налагодження тіснішої співпраці 
між мистецтвознавчою освітою та академічною наукою. Для цього 
бачиться необхідним періодичне проведення конференцій, симпо-
зіумів і нарад для обговорення здобутків і прорахунків. Усі етапи 
розвитку культури і мистецтва України, починаючи з найдавніших 
часів, вимагають нового наукового осмислення та тлумачення. Слід 
зосередити увагу на філософських аспектах розвитку сучасної мис-
тецтвознавчої науки. Філософія і мистецтво, інтегруючись у мисте-
цтвознавчу науку, повинні виконувати загальнокультурну функцію 
синтезу наукових знань у єдиній універсальній і цілісній системі со-
ціального досвіду та майбутніх напрацювань. Також необхідно ко-
ординувати мистецтвознавчу освіту та академічну науку, об’єднати 
зусилля у підготовці фундаментальних історико-мистецьких напра-
цювань. Тому дослідження соціальних, соціофілософських аспектів 
мистецтва слід інтенсивніше використовувати в наукових розробках 
національного мистецтвознавства [3: 37–38].

Висновки та перспективи дослідження. Таким чином, сучасна 
мистецтвознавча наука в Україні має низку проблем. Проте, незва-
жаючи на економічні труднощі та відсутність координації розвитку 
мистецтвознавчої науки, слід зазначити, що українське мистецтво- 
знавство має достатній науковий потенціал. Про це свідчать чис-
ленні ґрунтовні наукові монографії, кандидатські й докторські дис-
ертації. Опубліковані напрацювання дослідників видаються вагомі-

шими, якщо враховувати, що більшість національних програм мис-
тецтвознавства не мають достатньої фінансової підтримки держави, 
що існують певні труднощі у відповідності мистецької освіти Украї- 
ни вимогам Болонського процесу, є окремі проблеми в кожному  
реґіоні, науково-мистецькому осередку.
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Iryna MATOLІCH

CONTEMPORARY ART HISTORY
OF UKRAINE. MAIN PROBLEMS

The article deals with the main problems of the art history, which arose at 
the present stage of its development. We believe that they date back to secondary 
education, as there is still no subject of the history of art in schools. Compared 
to other blocks, the culture logical block of subjects in the school curriculum 
has the least hours. The low level of humanitarian training of pupils in general 
education schools, in its turn, affects the low professional ability of art students 
of higher educational institutions.

Contemporary problems of the art history also include the non-compliance 
with the resolution that all DAK periodicals shall be publicly available on 
the website of the Vernadsky National Library of Ukraine, but in fact some 
of them are missing, and others are presented in one or two issues and are 
not updated in time. The situation is rather complicated due to the lack of 
information on the subject of scientific works in Ukraine, about holding foreign 
and sometimes domestic conferences. In this regard, it is advisable to create a 
unified information web page on the topic of planned PhD and doctor’s theses, 
monographs, issues of lists of scientific papers, information on conferences, 
including foreign ones, etc. In our opinion, this would help to avoid duplication 
of thesis topics by institutions. To the socially conditioned problems of the art 

history is added the lack of theoretical insights, which complicates practical 
researches. There is a lack of hypotheses, concepts and patterns of origin and 
features of the art development. It is necessary to form standards of modern 
methodology and criteria of the Ukrainian art critic, which is now at the level 
of science of the XIX century. The unification of terms and concepts is especially 
important for the theoretical generalizations.

It was found that, despite the economic difficulties and lack of coordination 
of the development of the art history, the Ukrainian art history has the sufficient 
scientific potential to cover not only the current processes of artistic life, but 
also to conduct in-depth researches. 

In author’s opinion, the deepening of the art practice will be facilitated by a 
wide program of publishing bibliographic indexes, anthologies of domestic and 
world art critical and art historical thought, serial publication of Ukrainian 
art heritage, translated literature, a wide range of popular science textbooks 
and books, creation of modern digital media on their basis. This includes the 
problem of insufficient elaboration of the history of art of the twentieth century, 
in particular, the materials of the diaspora, where there was a large number of 
domestic artists, among whom there are names of world importance.

Thus, for the successful implementation of the main trends of the art process 
in Ukraine it is necessary to create a single all-Ukrainian coordination centre 
in the system of the National Academy of Science in order to identify priority 
areas of science, to create new scientific research programs, their publishing 
completion, as well as to coordinate planning of scientific topics and thesis 
papers, and to avoid their duplication.

Keywords: science of culture, art education, scientific research, methodology, 
institutions.
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СТИЛІСТИЧНІ ПАРАЛЕЛІ ЖИВОПИСУ
ІВАНА ТРУША І ФРАНЦУЗЬКИХ ІМПРЕСІОНІСТІВ

Матеріали статті присвячені питанню визначення стилістичних особ- 
ливостей живопису видатного українського художника Івана Труша. 

Вперше аргументовано доводиться причетність живописної творчос-
ті Труша до імпресіонізму, проводяться паралелі з творчістю французь-
ких художників, зокрема Клодом Моне.

Тринадцяти згаданих паралелей, аналогій стилістики, методів і тех-
нічних прийомів французьких імпресіоністів та Івана Труша достатньо, 
щоб довести приналежність українського художника до імпресіонізму.

Ключові слова: імпресіонізм, живопис, паралелі, Іван Труш, Клод Моне.

Постановка проблеми у загальному вигляді та її зв’язок із важ-
ливими науковими чи практичними завданнями. Відомий україн-
ський живописець Іван Труш, який народився 1869 року, практично 
є ровесником імпресіонізму. Його творчість є важливою не тільки в 
національному контексті, його картини знаходяться в колекціях єв-
ропейських музеїв, виставляються на престижних аукціонах, в тому 
числі на Sotheby’s. 

Для сучасної мистецтвознавчої науки, історії мистецтв постать 
художника, його творчість викликала і викликає неабиякий інте- 
рес, лишається знаковою в контексті національної культури і мисте-
цтва ХХ сторіччя. Між тим визначення стилістики живопису Труша 
в мистецтвознавчих працях протягом сторіччя часом мало полярні 
визначення. Його творчості приписували риси академізму, неоро-
мантизму, класичного реалізму, соціалістичного реалізму, імпресіо-
нізму і символізму. Ця плутанина не дозволяє достатньо об’єктивно 

визначити значення і роль творчого спадку художника, місце Труша 
в пантеоні визначних діячів мистецтва України у ХХ ст.

Мета. На сьогоднішній день питання стилістичного спрямуван-
ня живопису Івана Труша потребує, по-перше, чіткого визначення, 
по-друге – наукової аргументації і обґрунтування. Значна більшість 
дослідників схиляється до думки, що Іван Труш є імпресіоністом, і 
цю тезу в нашому дослідженні ми будемо намагатися довести. Пара-
докс полягає у тому, що сам художник це заперечував. Мета нашого 
дослідження – довести цей факт шляхом порівняння його творчості 
з творчістю французьких імпресіоністів, проведення паралелей сти-
лістичних збіжностей в методиці, прийомах і живописних засобах 
обох сторін зіставлення. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій з проблеми, яка роз-
глядається, − невирішені частини загальної проблеми, яким присвя-
чується дана стаття. За останнє десятиріччя вийшло друком п’ять 
монографій та низка статей Юрія Ямаша, в яких розглядались окре-
мі аспекти творчості Івана Труша, а також дотично висвітлювались 
особливості стилістики його живописної манери [1–5]. Автором 
була захищена кандидатська дисертація [6]. Національний музей 
у Львові імені Андрея Шептицького, де зберігається найбільша 
колекція творів митця, періодично організовує його виставки. Як 
правило, до виставок укладаються каталоги, які супроводжуються 
текстовою частиною. У згаданих публікаціях визначення стилю жи-
вопису І. Труша дається без належної аргументації або взагалі за її 
відсутністю.

Новизна, актуальність. В матеріалах дослідження вперше ар-
гументовано, на основі проведення паралелей з стилістикою імпре-
сіонізму доводиться причетність живописної творчості І. Труша до 
цього напрямку в образотворчому мистецтві. 

Виклад основного матеріалу. Наприкінці ХІХ ст., коли Труш 
здобув професійну художню освіту і ступив на тернисту стезю ху-
дожника, на зміну імпресіонізму прийшли інші модні течії, а сам 
напрямок перейшов у наступний етап постімпресіонізму. У той час 
в різнобарв’ї течій важко було розібратися. І. Труш намагався усе 
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розкласти по полицях, дати фахову оцінку і навіть просвітити при-
хильників мистецтва. У своїй статті в “Літературно-науковому віс- 
нику” він пояснював, що таке імпресіонізм. Художник дистанцію-
ється від приналежності до цього напрямку, хоча все творче життя 
користується його методами. Пояснення цієї невідповідності може-
мо знайти в його власному розумінні цього поняття: “Імпресіонїзм, 
се перший термін, що потрапив до нас із заходу і був немов сино-
німом мальовання яркими красками, коли власно суть його лежить 
не конечно в яркости, а більше в технічнім розвязаню і переведеню 
вибраного сюжету” [7].

І. Труш, на перший погляд, не застосовує відкритого кольору, і в 
цьому полягає його декларативне відчуження від вказаного напрям-
ку. У наступному поясненні художник, описуючи мету цього стилю, 
насправді перелічує свої прийоми, розкриває себе як імпресіоніст: 
“Уловити на полотні хвилі враження, якого дізнаємо, любуючи ся 
сценою з життя чи краєвидом, задержати яке коротко-тривале яви-
ще світляне – отсе ціль, яку ставить собі імпресіонїзм” [7].

Враження – перше й основне гасло імпресіонізму та живописної 
творчості І. Труша – йшло врозріз із методами його послідовників, 
з чим художник, природно, не погоджувався: “Сей принцип швидко 
здобув собі повну побіду у Франції і швидко був допроваджений до 
абсурду. Артисти почали малювати студії і сцени так невиразно, не-
мов би навмисно хотїли закрити те, що мали малювати на образї” [7].

Ця Трушева репліка радше стосується наступників новітньої 
течії. Основне заперечення імпресіонізму, на думку І. Труша, по-
лягало в застосуванні яскравих барв, які вважалися неприродними 
(зелені коні, червона трава тощо). Частково художник має рацію, але 
розуміння суті імпресіонізму отримало в наші часи більш окреслені 
форми, і це розуміння, критерії оцінки явища далеко не такі, що 
спадали на думку митцеві. Сучасники Труша дуже часто порівню-
ють його творчість із французькими імпресіоністами. Одні – з Моне 
(Гнат Хоткевич), інші, як Федорович-Малицька, – з Мане: “На вид 
цього портрету молодий маляр висловив Трушеві своє захоплення 
та додав, що цей портрет згадана мертва природа сильно нагадують 
Мане і що, на його думку, з поміж старшого покоління галицьких 

малярів Труш найбільше зближений до французького малярства. 
Труш відповів, що ніколи не бачив репродукцій ані оригіналів Мане. 
Ніколи не був у Парижі, упереджений до Парижа і з французьких 
мистців знає лише – і то виключно з репродукцій – Франсуа Міллєта 
та різьбара Родена” [8].

Звісно, Труш лукавить. Редактор “Артистичного вісника”, автор 
низки мистецьких статей, критик артистичного життя, учень імп-
ресіоніста Яна Станіславського все і про всіх добре знає. Йому не 
може подобатися таке порівняння, і, найімовірніше, щоб припинити 
цю тему, він вдає з себе цілковито необізнаного. Він правильно ро-
бить. Порівняння доречні лише з однією метою. Є сенс із сучасних 
позицій провести паралелі між суттєвими рисами імпресіонізму і 
стилістикою, сюжетними уподобаннями і мотиваціями Труша, щоб 
проти його бажання “затягнути” його до табору імпресіоністів. 

Отож: Паралель перша. Стосується самого терміна “імпресіо-
нізм”. І. Труш дає дефініцію цього поняття для обізнаних прихиль-
ників мистецтва і фахівців, художників, істориків. Ми звикли до 
цього терміна, і він не просто не образливий, радше навпаки. Для 
художника, якого в наш час назвуть імпресіоністом, це буде комплі-
мент. Це означатиме, щонайменше, що він чудово відчуває і пере-
дає на полотні колір. В добу Труша все виглядало інакше. Всі добре 
знають історію назви нової течії. Журналіст часопису “Charivari” 
Луї Леруа, оглянувши виставку анонімних художників, вирішив по-
жартувати і назвав її у своєму критичному фейлетоні “L’exposition 
impressionnistes”. “Виставка імпресіоністів” отримала журналіст-
ський ярлик через назву картини Клода Моне “Враження. Схід сон-
ця”, що була представлена на експозиції. Все, на перший погляд, 
виглядає пристойно, якщо не вдаватися до тонкощів перекладу. Ба 
навіть, не так до тонкощів, як до прямого перекладу. І. Труш не 
знав французької мови, але його дружина Аріадна, яка свого часу 
вчилася у Франції, володіла нею досконало. З нею чи без неї, але 
митець зрозумів, що “імпресіонізм” перекладається як “враженізм” 
(від “враження”), а самі послідовники нової течії є “враженістами”. 
І хто б захотів так називатися? В українському варіанті звучить жах-
ливо і може тлумачитись широко – від “враження” до “вражий”. 
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“Враженіст Труш”?! Зрозуміло, І. Труш відхрестився. Між тим, самі 
французькі художники мали інші плани стосовно назви виставки і 
свого мистецького угруповання. Едгар Дега запропонував колегам 
називатися “товариством Капуцинів” – на честь квітки настурції, 
яку вони часто малювали і яку збиралися помістити на рекламних 
афішах до виставки. Усе мало свою символіку, навіть місце прове-
дення першої виставки – бульвар Капуцинок, 35. Імпресіоністи є 
художниками сонця і квітів. Якраз у цьому й полягає важлива пер-
ша паралель. І. Труш, який перемалював безліч настурцій у своєму 
саду, якби не жарт Леруа, вже точно визнав би себе капуциністом. 
Може, навіть погодився б називатися батіньольцем (така пропозиція 
теж була у засновників імпресіонізму, оскільки вони часто збирали-
ся в кафе Гербуа на вулиці Батіньоль, що на Монмартрі).

Паралель друга (можливо, дещо банальна). У творчості імпре-
сіоністів серед жанрів переважає пейзаж. І. Труш – пейзажист, і це 
ніхто не буде заперечувати.

Паралель третя (або наступна банальна істина). Французи, 
про яких ми говоримо, є пленеристами, за винятком, хіба, Е. Дега і  
О. Ренуара. Імпресіоністи перейняли цей метод у барбізонців. Але 
те, що раніше було винятком, вони зробили правилом.

І. Труш – великий пленерист, майстер етюду і короткочасної сту-
дії. Те, що у нього з’являється на великих полотнах, він спочатку 
“занотовує” в етюді. Пленерний прийом, за якого живописний про-
цес відбувається просто неба (за межами майстерні), в якому важли-
ву роль відіграють світло й повітря, І. Труш у своїх нотатках називає 
німецьким терміном “Pleinair” [9]. У творчих критеріях художника 
існують два підходи до нього. Перший, початковий – коли митець 
створює натурний етюд. Саме цей прийом художник найчастіше ви-
користовує у своїй практиці. Завдання такого етюду – зафіксувати 
враження від побаченого, досягти цільності образу. Нерідко живо-
писні шкіци довершуються у майстерні. Коли ж художник ставить 
глобальніші завдання – створення великоформатної картини, напи-
сання якої вимагає детального опрацювання, коли визначений на-
турний етюд, який ляже в основу нового твору, – тоді залучається 
інший підхід на основі пленерної роботи. І. Труш про нього згаду-

вав: “Зі зроблених нотаток трудно ще викінчити образ; часто по-
казує ся потреба докладніше виступаючих постатей, що в природі 
стояли близько маляра – тоді артист замовляє їх відповідно до сво-
їх обсервацій або відповідно до підмальованої композиції і малює 
поодиноких людей в цілїм барвнім тоні, який бачить в природі під 
голим небом – що в нас називаєся мальоване в пленері” [9]. Ця Тру-
шева заувага містить важливу деталь, яка характеризує творчий під-
хід митця при написанні картини. Образ, за його словами, будується 
на основі власних обсервацій, і цьому передує натурний етюд або 
підмальовок композиції, тобто художник компонує картини, відбу-
вається творчий пошук.

Паралель четверта. Коли галицький художник звертає увагу 
на яскравість картин французів, його самого це ніби не стосується. 
Між тим, саме тема квітів – єдина у І. Труша, де легко побачити 
яскравість і навіть застосування локального кольору. Звісно, він не 
вирішує всю квіткову композицію у кричущих вальорах, але все ж 
акценти у його квіткових роботах (наприклад, маки) – це фарба з 
туби.

Паралель п’ята. До імпресіоністів живописний пейзаж був за-
нурений у темряву, і лише молоді французи пустили туди сонячні 
промені. Що писали про Труша колись і говорять досі – “Художник 
сонця”. Так само писали про Моне. Якби Труш був французом, то 
візитівкою імпресіонізму було б не “Враження. Схід сонця” Клода 
Оскара Моне, а “Захід сонця в лісі” Івана Івановича Труша.

Паралель шоста. Свого часу мистецький критик Л. Е. Дюранті 
зауважив, що в творах імпресіоністів відчувається, як тремтить і віб- 
рує світло й повітря [10]. Труш також зауважує це і навіть означує 
власним терміном “вібризм”. Суть цього технічного живописного 
терміна полягає в модулюванні форми роздільним мазком, без за-
стосування кольорових розтяжок. Цей метод поступово з’являється 
в малярській техніці Труша, а починаючи з 20-х років ХХ ст. стає 
домінуючим засобом. 

Паралель сьома. Для імпресіоністів, зокрема Клода Моне, з 
яким часто порівнюють Труша, характерна послідовність у вибо-
рі сюжету, яка часто переростає у серійність та циклічність. Моне 
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створює декілька циклів і серій, окремі з яких за змістом повністю 
збігаються із циклами і серіями Труша. Мотиви циклу “Стоги” у 
Труша мають назву тематичного циклу “Луги і поля”, хоча, по суті, 
вони лишаються саме “Копицями сіна”. Обидва художники ство-
рюють низку робіт на тему квітів, макового поля, дерев, морського 
узбережжя, млинів, латаття. Вони одночасно 1908 року, майже пліч-
о-пліч працюють у Венеції. Сюжет із собором Сан-Джорджо Ма-
джоре художники писали з площі Святого Марка з відносно близь-
ких точок. Якщо уважно подивитися на порівняльні етюди, то може 
скластися враження, що Клод та Іван малюють і ті самі гондоли. 
Це більше схоже на збіги. Але що воно нам дає? Ми говоримо про 
паралелі, і це якраз доводить, що француз і галичанин думають, від-
чувають і компонують однаково.

Існує декілька різноформатних авторських реплік сюжету “Ста-
вок”, схожих за композицією. Зрозуміло, що Труша в цьому сюжеті 
найбільше приваблюють саме водяні лілії, латаття. І можна лише 
шкодувати, що галицький художник не продовжив цю тему і не 
створив тематичний цикл чи серію, як це зробив Клод Моне. Тру-
шеві можна пробачити. У галицькому “Живерні” не було власного 
ставу, як у француза.

Паралель восьма. Еміль Золя звертав увагу на те, що роботи імп-
ресіоністів нагадують вибілені полотна [11]. Це дійсно так, і сто-
сується також картин Труша, в яких краєвид повністю засліплений 
сонцем. Прикладом може бути його картина “Кримський пейзаж” 
(НМЛ, Ж-613). Художники самостійно доходять висновку, що силь-
не світло вибілює, нищить колір. Інтенсивне сонячне проміння здат-
не перетворити весь спектр на один безбарвний блиск.

Паралель дев’ята. Імпресіоністи відмовляються від пошуків ви-
гідних мотивів. Все, що вони бачать, варте їхнього пензля. На пер-
ший погляд, І. Труш не поділяє ці погляди. Сюжет, мотив у нього 
вибірковий, віднайдений. Наскільки важливим для І. Труша був по-
шук мотиву, свідчать рядки його листа до Аріадни Труш (Драгома-
нової): “Уже ¾ на 10 ночи. Зараз пійду і перейдуся по плянтах, де 
оглядатиме освітлення від фонарів найблизші мої мотиви. Найшов 

кілька дуже гарних точок. Іак верну з Київа, буду їх малювати і дам 
на осінну виставку” [12].

Якщо художник пише, що знайшов декілька гарних мотивів, зна-
чить, він їх шукає, і цей акт не є поодинокий, а характерний для його 
творчості. Мотив – важливий, але не основний момент творчості 
митця. Йому потрібно, щоб на предмети потрапляло світло, не важ-
ливо яке – сонячне, місячне, від вуличного ліхтаря чи від кишенько-
вого ліхтарика, прикріпленого до крислатого капелюха митця. Для 
І. Труша це несуттєво. Його завдання – спіймати це світло, спочатку 
шляхом творчого “полювання”, а пізніше передати дію світла на по-
лотно. Тому, як людина винятково творча, він не лінується в пізню 
годину доби блукати вулицями міста у пошуках сюжету. Освітлення 
суттєво впливає на колорит, який для І. Труша-колориста є основним 
композиційним засобом у поставлених живописних завданнях, про 
що він сам говорить під час малювання: “…от маєте і місце, це я 
малюю, і то під вечір та при заході сонця, а сей маленький образок 
зараз пополудні, бо, бачите, кожна пора дня має свій індивідуальний 
колорит; навіть дві години роблять в тонї велику різницю. А правди-
вий кольорит в краєвиді є річ перворядна…” [9].

Отже, при визначенні мотиву, об’єкта малювання художник має 
спиратися на відносну стабільність характеру природного оточення. 
Без такої стабільності протягом пленерного сеансу художник вважає 
живописний процес неможливим: “Малювати міг я тут дуже багато, 
та погода не витримує. Переживаємо тут вічну зміну температури і 
повітря: то сонце світить і надворі тихо, то зірветься сильний вітер 
що правда яких 3-4 год, то знов захмариться і падає годинами дощ. 
По дощи звичайно з півдня не можна виходити на поле і малювати. 
Не можна, бо змінюється колорит” [13].

І. Труш, виявляється, у своїх пленерних пошуках шукає не при-
вабливих образків, а полює за світлом. Те, що, врешті-решт, прого-
лошують і роблять імпресіоністи. Недарма дослідники їхньої твор-
чості схильні визнати світло ледь не єдиним “героєм” пейзажного 
живопису того часу [14].

Петро Гаусфатер із сусіднього будинку дуже часто бачить Труша 
за прискіпливим процесом пошуку мотиву: “Не раз я бачив, як зна-
© Ю. Ямаш



220 221

менитий пейзажист виходив на город або вулицю і уважно оглядав 
красиві дерева, квіти у власнім городі і в городах сусідніх вілл, ди-
вився на них зблизька, потім на віддалі кількох кроків, знов набли-
жався і нахилявся над квітами” [15]. Гаусфатер, не будучи худож-
ником і не зовсім розуміючи, що відбувається, все ж чітко фіксує 
один із творчих прийомів І. Труша. Спочатку митець шукає мотив, 
який міг би його привабити. Без враження від побаченого він не 
стане його малювати. Знайшовши мотив, художник починає пошук 
ракурсу, то наближаючись, то віддаляючись від об’єкта малювання. 
Нахиляючись над квітами, І. Труш змінює лінію горизонту, встанов-
люючи для себе вигідне положення і одночасно намагаючись роз-
пізнати і схопити характер натури.

Але галицький маляр користується композиційним авторським 
методом “віч-на-віч”, який якраз нехтує академічними засадами 
пейзажного живопису і доводить його непричетність до ідеального 
сюжету. Композиційний засіб “віч-на-віч” (або фрагментарної ком-
позиції), який художник застосовує в пейзажному жанрі, особливо 
в циклі “Квіти”, є практично протилежним засобові плановості. У 
своєму завершальному періоді творчості І. Труш дедалі частіше на-
дає перевагу роботам середнього і малого форматів, у яких простір 
вирішують формальні засоби. Митець робить це свідомо. Анатоль 
Курдидик, який відвідує майстерню Труша, нотує його слова: “При-
дивіться, всі ці картини однакові підходом до предмету. Віч-на-віч. 
Зблизька. Мистецьким оком. А публіка того не любить. Любить да-
лекий краєвид, от хоч би Дніпро у далі, пустиню. Не розуміє, що 
далека перспектива нищить враження картини. Пробиває стіну. Чи 
ж їй може подобатись оце…” [16]. Курдидик, спілкуючись із худож-
ником і розглядаючи, як він сам згадує, чотири етюди квітів, дуже 
тонко починає розуміти суть Трушевого методу: “Це оргія красок, 
форм, ліній. Чарівна мозаїка – не образ” [16]. Коли гість художни-
ка зауважує про “не образ”, він має на увазі не сліпе копіювання 
природи, не бажання сподобатися у своїй картині й сентименталь-
не замилування образком. Журналіст засвідчує, що митець у своїх 
композиціях обходиться без звиклих академічних правил: “…Два 
кущики квіток із землею довкола них, без небосхилу чи дальшої 

перспективи” [16]. На відміну від більшості інших концептуальних 
творчих прийомів І. Труша, засіб фрагментарної композиції “віч-на-
віч” – ексклюзивний. Але й він має явні паралелі з французькою 
течією.

Паралель десята. Стосується особливостей композиції. Труш, 
як і більшість представників реалістичної школи, у перші періоди 
своєї творчості, структуруючи площину картини (особливо у пей-
зажі), використовує метод плановості, або метод лаштункової пер-
спективи. Цей метод доречний, коли художники прагнуть передати 
глибину простору. Пізніше, у 1920-х роках Труш, як і імпресіоніс-
ти, відмовляється від цього методу, принаймні не робить на ньому 
акцент. Барбізонці любили зображувати на передньому плані фраг-
мент природи крупним планом: скелі, дерева тощо. Таким чином 
вони затримували, зупиняли погляд обсерватора живопису, і тільки 
після цієї “зупинки” можна було рухатися далі. В імпресіоністів і в 
Труша передній план вільний, і поглядові ніщо не заважає рухатися 
вглиб картини.

Паралель одинадцята. Стосується і теми, і композиційної по-
будови твору. Про це говорить сам І. Труш, і про це нагадує Галина 
Скляренко: “Серед новацій імпресіонізму він (Труш) справедливо 
виділяє зображення значного простору та великої кількості людей 
– міського натовпу, які з цього часу стають окремою мистецькою 
темою. А разом з тим – відтворення особливостей швидкоплинного 
освітлення, яке визначає одну з його прикметних рис” [17]. Якщо но-
вітньою темою для імпресіоністів стає життя міста з його постійним 
безупинним рухом, новітня техніка, рух залізниці чи динаміка буль-
варів, то у І. Труша це великодні ігрища гуцулів чи забава “Жук”, які 
художник малює так, що спостерігач його картини сприймає їх за 
КВІТИ. Квіти знову залишаються ключовим поняттям у “припису-
ванні” Труша до імпресіонізму, і він сам це практично підтверджує. 
В одній зі своїх статей Труш описує зустріч та діалог із редактором 
якогось часопису. З огляду на те, що співрозмовники розглядають 
картини, дія відбувається у майстерні І. Труша. Споглядаючи одне 
із полотен, редактор приймає зображення за квіти, про що й запитує 
митця. Художник заперечує: “Ні, се не цвіти, то перший проєкт на 
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образ “Гагілки”. Тоті барвні плями – то лиця, руки людські, запаски, 
киптарці гуцульські та вишиванки на рукавах. Кажу перший проєкт, 
бо маю намір зробити таких кілька, як не кільканадцять, заким за-
йду до малювання образа. А так робить і кожний маляр: нотує собі 
колористичні плями, що яко колорист бачить їх, оглядаючи товпу 
людей, як ті барвні ефекти зіставить так, що они гармонійно слива-
ються і відповідають тій барвній мишанині, яку бачить перед собою 
– то образ з колористичного боку є вже підготовлений” [9]. 

Василь Хмурий ще в 1930-х роках підмічає спорідненість Тру-
шевих “Гагілок” з тематикою імпресіоністів: “З цього погляду “Га-
гілки”, скажимо, щось зовсім іншого, ніж звичайний народницько-
етнографічний мотив. В перебізі стилістичного процесу вони – до-
тепно взята імпресионістична тема, своєрідний Бульвар де Капусен, 
що діє максимум для українізації імпресіонізму; оптичну ритміку 
і динаміку, зорову моментність і грайливо оптимістичний сюжет” 
[18]. З цим важко не погодитись. Квіти – основна тема нашої уваги 
– у Трушевому варіанті ніколи не будуть мертвою натурою, завжди, 
подібно до “Гагілок”, будуть рухливими, живими, аромат яких по-
деколи відчуватиметься крізь полотно.

Паралель дванадцята. Практично всі поважні дослідники імп-
ресіонізму відзначають інтерес його представників до японського 
мистецтва. Імпресіоністи, особливо Клод Моне, захоплювалися 
японською штукою, і це захоплення, безперечно, віддзеркалилось 
на їхній творчості, їхніх сюжетах і навіть у побуті. Моне малює 
француженок у японських кімоно, прикрашає японськими віялами 
стіни свого помешкання в Аржантей, має чудову збірку ксилографій 
Хокусая та Хіросіте. У своєму славетному саду в Живерні, під Па-
рижем, він споруджує місток через став у японському стилі, садить 
сакуру, японське гінкго, іриси та плакучі верби.

Жіночі образи за туалетом Дега – це теж композиційне і сюжетне 
запозичення з японських картинок. Зрозуміло, перелік французьких 
прихильників Японії на цьому не закінчується.

У чому ж привабливість для імпресіоністів японського мисте-
цтва, японської поліхромної графіки? Можна розглядати це питання 
через призму зовнішніх ознак, запозичення композиційних засо-

бів, запозичення теми – як у випадках із Моне і Дега. Можна, але… 
Така характеристика не буде загальною. Кожен представник нової 
французької течії індивідуально сприймав давнє східне мистецтво, 
і, відповідно, японський вплив у їхній творчості проявлявся інди-
відуально. Є одна суттєва концептуальна риса імпресіонізму, назва 
якого, нагадаємо, походить від терміна “враження”. Ця риса спо-
ріднена з важливою японською традицією “милування”. Саме у цій 
традиції полягає феномен японського мистецтва. Враження-милу-
вання – це єдиний процес. Квітка, яку розглядає японець, – це част-
ка його душі. Пелюстки квітки злітають з гілки, вони відірвалися 
від твого серця і летять до неба. Моне і Труш часто малюють іриси, 
які в японській культурі мають особливу символіку, що пов’язана зі 
щорічним національним святом хлопчиків, що припадає на 5 трав-
ня. Це свято має ще одну назву – Сьйобу-но-секку (Свято ірису). 
В японській мові ірис тлумачиться як “войовничий дух” і познача-
ється одним і тим самим ієрогліфом. За японськими віруваннями, 
ця магічна квітка приносить успіх, здоров’я, войовничість та муж-
ність. Чи знається Труш на символіці квітів? Однозначно, знається. 
Його дружина Аріадна має об’ємний альбом-нотатник, в якому ка-
ліграфічним почерком записує назви квітів та їхню символіку. Цей 
альбом і донині зберігається в Архіві Труша (Національний музей у 
Львові). Чи тільки ірисами обмежується захоплення Труша темати-
кою Далекого Сходу? Звичайно, ні. У нього немає таких статків, як у 
Моне, щоб побудувати японський місток. Але в його саду росте са-
кура, яку він також малює. Пізніше, по смерті батька, дочка Аріад-
на у плані присадибної ділянки номером 6 позначить розташування 
японської вишні. Цим інтерес художника не обмежується. Насправ-
ді він не просто цікавиться японським мистецтвом, а й досліджує 
його, пише статтю “Дещо про японську штуку”, яка опублікована 
в “Артистичному віснику” [19]. Як редактор журналу, Труш також 
замовляє статтю про творчість японського художника Гок’саї, яку 
автор підписує ініціалами Ю. П. (можливо, Юліан Панькевич). У 
різних числах “Артистичного вісника” Труш поміщає велику кіль-
кість ілюстрацій японської графіки художників Гірошіге, Утамаро, 
Гок’саї та ін.
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Паралель тринадцята. Ця паралель фотографічна. Революцій-
ний технічний винахід ХІХ ст. – фотографія – стає надзвичайно по-
пулярною й доступною, особливо в артистичному середовищі. Існує 
багато аспектів цієї теми. Зупинімося лише на одному. Моне, Дега, 
Сезанн та багато інших (а за ними й постімпресіоністи) активно ви-
користовували фотографію у своїх композиціях. 

Труш також не оминає фотографічну новацію. Фотоапарат стає 
для нього творчим засобом. Як тільки має нагоду, купує дуже зруч-
ний у подорожах фотоапарат фірми “Кодак”. 

Артист-маляр має власну позицію й розмежовує фотографію і 
твір образотворчого мистецтва. Унікальна позитивна якість фото-
графії – її здатність схопити мить (імпресіоністичний метод). На 
думку І. Труша, в художньому творі вона перетворюється на нега-
тив, позбавляє образ життєвої енергії, яка виявляється в невловимих 
рухах і схопити які спроможний лише правдивий художник.

Незважаючи на поширення фотографії, її доступність та попу-
лярність, Труш не позбавляє її мистецьких якостей: “Попит за фото-
графічними апаратами став великий, а за тим наступила й дешевість 
продукту і вдосконалений та упрощений спосіб процедури. Фото-
графічний апарат, попавши в руки хіміків, артистів, взагалі інтелї-
гентнїйших людей, став машиною, якою вибрані продукують фак-
туру гідну назви артистичних творів” [20].

Згадуючи артистів-малярів як одних із поширених користувачів 
нового продукту, І. Труш пояснює можливості фотографії для мис-
тецького процесу, не оминаючи її технічних недоліків. Серед них, на 
думку автора, є недосяжність кольору: “Не здобутим джерелом для 
фотографії зістає кольор, бо всякі проби фотографувати природу у 
вірнім кольорі не дочекали ся розвязки” [20]. Абстрагуючись, він 
уявляє собі краєвид: “Перед нами тягне ся далеко аж до горизонту 
поле, на середнім плянї стоїть білий мур, якісь руїни. А небо горить 
кольорами заходу, і Земля уже цілком завмерла. А на небі грає ще 
житє в останній горячковій агонії. Фотограф не витягне з такої гар-
монії нічого, артист дуже багато. Тут грає кольор, рисункового ви-
разу нема. Де кольор творить душу природи, там фотографія, бодай 
фотографія в тій стадії розвою, яку ми нинї знаємо, не вдіє нїчого.  

Її сила не розтягає ся на всї гармонії пізного вечера і ефекти та на-
строї ночи. Вона там паном, де панує рисунок” [20].

Митець свідомий того, що фотоапарат – лише додатковий інстру-
мент у творчому процесі художника, сам фотоапарат позбавлений 
суб’єктивності, вибірковості моменту або предмета й бачить усе од-
наково.

І. Труш дещо ідеалізує особливість фотографічного апарата точ-
но фіксувати лінійну перспективу. Сферична поверхня лінз біль-
шості фотооб’єктивів викривлює зображення, перспективні скоро-
чення відбуваються в окремих випадках зі значною гіперболізацією. 
Особливо це помітно у вертикалях, які від країв кадру мають нахили 
до центру. Цей недолік притаманний і сучасним об’єктивам. Усе ж, 
загалом, художник має рацію – фотокамера справді дає ілюзію пра-
вильного, відповідного лінійній перспективі скорочення.

Висновки з даного дослідження і перспективи подальших роз-
відок у даному напрямку. Тринадцяти згаданих паралелей, аналогій 
стилістики, методів і технічних прийомів французьких імпресіоніс-
тів та Івана Труша достатньо, щоб довести приналежність остатньо-
го до імпресіонізму. А тим часом, завершуючи, долучимо висловлю-
вання сучасника художника і фахівця в мистецькій галузі Миколи 
Голубця: “На галицькому ґрунті Труш з’явився як пейзажист. Тема, 
доси українськими митцями або незауважена, або трактована не- 
охоче, між іншим вимагала теж нової форми й нових засобів виразу. 
Одне й друге дав зроджений у Франції імпресіонізм, тобто спосіб 
малювання й відтворювання природи не на основі того, що ми про 
неї знаємо, але того, що ми перед собою бачимо. Відсіля-то й пішло 
нехтування так званих локальних, синтетичних фарб, місце яких за-
ступив їх аналіз. Твердження малярів-імпресіоністів, нині таке за-
гальнозрозуміле – мовляв, нема в природі ні білої, ані чорної фарби, 
але тільки таке чи інакше взаємовідношення семи засадничих барв 
веселки, – не одразу здобуло собі визнання. Малярі, що доводили 
слушність того твердження на своїх образах, дуже довго ходили за 
шарлатанів, які невідомо пощо пірвалися на устійнений академіями 
лад у природі й її мистецьке сприйняття. Таким-то на галицькому 
ґрунті “шарлатаном”, а в дійсності – свідомим піонером нового сві-
топриймання був Труш” [21].
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Yuriy YAMASH

STYLISTIC PARALLELS OF PAINTING
BY IVAN TRUSH AND FRENCH IMPRESSIONISTS

The materials of the article are devoted to the question of defining the 
stylistic features of the painting of the outstanding Ukrainian artist Ivan Trush.

For over a century, various researchers have defined his style as academic, 
as realism, impressionism, neo-romanticism, symbolism. The artist himself 
denied his involvement in impressionism. Similar uncertainty and vagueness 
complicate objectivity in assessing his creative heritage, determination of the 
role and place of the artist in the history of the art of Ukraine.

In the materials of the research it was first argued, on the basis of drawing 
parallels with stylistic impressionism to bring the originality of Trush’s painting 
to this direction in fine arts. There are thirteen such parallels. Impressionists are 
artists of the sun and flowers. This is exactly the important first parallel. This 
first argument is supported by the interpretation of the very name of the trend 
“impressionism”, which comes from the word “impression” and which is a real 
condition of the creative process of Trush. In the works of the Impressionists, 
among the genres, landscape is dominated. Trush is a landscape painter, and 
nobody will object. The next parallel concerns the plein air method, which is 
the basis of creativity of two opposing sides. Next is the theme of colors – the 
only one in Trush, where it is easy to see the brightness and even the use of 
local color as the Impressionists. Of course, he does not solve the whole flower 
arrangement in flashy valor, but still the emphases in his floral works are the 
paint from the tube. Before the Impressionists, the picturesque landscape was 
immersed in darkness, and only the young French let the sunlight there. Trush, 
both then and now, has a role of the “Artist of the Sun”. The technical method 
of vibrism is used by both Impressionists and Ukrainian artists. Similar to the 
plot preferences, Trush uses seriality and cyclicity. This is especially noticeable 
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when drawing parallels between him and Claude Monet. Emile Zolia blames 
many contemporary artists for the excessive whiteness of the paintings and this 
feature is noticeable in some works of Trush. The artist also actively uses the 
method of fragmentary composition, which he calls the method of “face to face” 
and which is well visible in the practice of French painters. Also in relation to the 
composition of the Impressionists and Trush, the foreground is free, and nothing 
prevents the viewer to move deeper into the painting. Among the innovations 
of Impressionism, a considerable attention is drawn to the depiction of a large 
space and a large number of people – the urban crowd, which has since become 
a separate artistic theme. By French these are numerous boulevards, by Trush 
these are Easter haivky, festive merrymaking of children. Almost all respected 
researchers of Impressionism note the interest of its representatives in Japanese 
art. Trush is not only interested in Japanese art, but also explores it, writes the 
article “Something about the Japanese thing”. In his garden grow irises, sakura 
– symbolic plants in Japanese culture. 

The last parallel between the work of Trush and the French Impressionists is 
the photographic method, the use of photographs for their compositions.

The thirteen mentioned parallels, analogies of stylistics, methods and 
techniques of the French Impressionists and Ivan Trush are enough to prove 
ownership of Ukrainian artist to Impressionism.

Keywords: Impressionism, painting, parallels, Ivan Trush, Claude Monet.
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образотворчого і декоративно-прикладного мистецтва
та реставрації творів мистецтва Кам’янець-Подільського національного 

університету імені Івана Огієнка, м. Кам’янець-Подільський, Україна

ЮВЕЛІРСТВО ТА ЕМАЛЬЄРСТВО
ОЛЕКСАНДРИ БАРБАЛАТ

В статті аналізуються основні засади та чинники трансформації 
традицій емальєрства та впровадження креативних інновацій у формо- 
творчі процеси сучасного ювелірства, що слугують засобом відтворення 
образу у творчості провідної української художниці ювелірного та ема-
льєрного мистецтва О. Барбалат. Художній процес мисткині вирізня-
ється формально-пластичними експериментами та пошуками особливих 
методів синтезувань технологічно-технічних прийомів, що зорієнтовані 
на розкриття ідеї твору за допомогою енергії кольору та властивостей 
гарячої емалі загалом. У спільній взаємодії означених чинників народжу-
ються творчі концепції, які вирізняються специфікою фактури матеріа-
лу, філософією стилізації композицій, ексклюзивним формотворенням та 
техніко-технологічними дослідженнями, що є актуальними для сучасних 
художніх практик в означеній галузі декоративно-прикладного мистецтва 
та дизайну.

Ключові слова: Олександра Барбалат, українське ювелірство, ема-
льєрство, традиції, інновації, концепція, технологічно-технічні прийоми, 
формотворення.

Постановка проблеми. Художня гаряча емаль є однією з най-
давніших технік в декоративно-прикладному мистецтві, зокрема 
ювелірному, що виділяється з-поміж інших принципів формотво-
рення специфікою енергії кольору, багатогранною експресією чи 
графічною довершеністю декору. Різноманітність художньо-техно-
логічних процесів та особливостей гарячої емалі відкривають для 
сучасних художників-ювелірів безмежне поле для творчого експе-
риментаторства, відродження традицій визнаних світових та віт- 
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чизняних майстрів, дослідження та впровадження в творчий про-
цес інноваційних методів та ексклюзивних технологій емальєрства 
в контексті світового арт-ринку, де одне із чільних місць належить 
відомій українській мисткині – Олександрі Барбалат, яка репрезен-
тує українське ювелірне та емальєрне мистецтво не тільки в Україні, 
але й за її межами [3; 7; 9; 10; 11].

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Попри актуаль-
ність широкого кола питань в контексті загального розвитку сучас-
ного українського ювелірства та емальєрства кінця ХХ – початку 
ХХІ ст., нині все ще залишається вкрай обмаль мистецтвознавчих 
досліджень, що висвітлюють специфіку художнього процесу та 
особливості творчості окремих провідних митців означеної цари-
ни, зокрема таких як і О. Барбалат. Проте існує низка досліджень, 
в яких українські мистецтвознавці в тій чи іншій мірі аналізують 
творчість означеної художниці. Так, творчість О. Барбалат розгля-
дається у контексті проблематики загального розвитку ювелірства 
та емальєрства у трилогії “Енциклопедія художнього металу” (2015,  
Т. 2), де автор видання – доктор мистецтвознавства Р. Шмагало по-
дає ілюстративний ряд та інформацію про художницю у “Каталозі 
майстрів художнього металу сучасної України” під назвою “Май-
стри ювелірства” [11]. У науковому збірнику “Молодий вчений” 
(2017, жовтень) доктор мистецтвознавства Ю. Романенкова аналізує 
основні вектори творчої активності художниці, що сприяють утвер-
дженню в сучасному світовому художньому полі іміджу України як 
країни з міцними традиціями художнього металу [8]. Також існує 
низка публікацій українських журналістів, що популяризують твор-
чість О. Барбалат та розкривають її особистість як вже визнаного 
українського митця-емальєра [14].

Мета статті – розкрити творчий потенціал провідної української 
художниці ювелірного та емальєрного мистецтва Олександри Бар-
балат, аналізуючи її основні принципи та методи формотворення в 
означеній галузі. 

Виклад основного матеріалу. Олександра Барбалат – худож-
ник-ювелір, член Національної спілки художників України, нагоро-
джена орденом Міхаіла Пєрхіна Фонду Карла Фаберже, одна з тих, 

творчість якої наділена великим розмаїттям цікавих образів, бага-
тогранністю художньо-конструктивних та техніко-технологічних 
прийомів ювелірства та емальєрства, що віддзеркалює філософію 
її життєвих позицій та поглядів, креативних експериментів з екс-
пресією кольору, глибокого відчуття матеріалу, ґрунтовних знань та 
традицій формотворення в означеній царині [11; 12; 13]. 

 З початку 2000-х років і донині О. Барбалат – активна учасниця 
багатьох Всеукраїнських художніх виставок НСХУ, Міжнародних 
спеціалізованих виставок, зокрема таких як: “Ювелірний салон” 
(м. Одеса), Ювелір Експо Україна (м. Київ), Еліт Експо (м. Львів), 
“Арт-галера” (м. Вінниця), “Квадра – міні-метал” (м. Київ), “Юве-
лірство нової доби: грані дизайну та рукотворності” (м. Кам’янець-
Подільський), численних фестивалів, симпозіумів, майстер-класів, 
що стало потужною платформою для ефективного розвитку як її 
власної творчості, так і поступу емальєрного та ювелірного мисте-
цтва загалом [2; 4; 5; 6]. Багато років мисткиня є засновником та 
очільником авторської дитячої студії “Майстерня сонця”, де активно 
популяризує емальєрне мистецтво серед майбутнього покоління ху-
дожників. З 2018 року О. Барбалат – автор науково-дослідницького 
проєкту “Золотий гамаюн”, де працює над дослідженням актуаль-
них аспектів традицій та інновацій в сучасному ювелірному мисте-
цтві України [14; 15]. Твори мисткині знаходяться в багатьох музеях 
та приватних колекціях таких країн як Україна, Польща, Словаччи-
на, Австрія, Німеччина, Франція, Італія, Угорщина, США, Канада 
тощо. За двадцять років творчості О. Барбалат створено близько 700 
творів в техніці художньої гарячої емалі на міді, сталі, бронзі, сріблі 
та інших матерілах [1].

Відомо, що традиції гарячої емалі ідуть з часів Давнього Єгипту, 
Візантії, Київської Русі та цим самим ідентифікують емальєрство 
як давню культурно-мистецьку спадщину українського народу у 
світовому контексті. Власне і логічно, що нинішнє відродження та 
трансформація традицій емальєрства та впровадження інновацій у 
формотворчі процеси сучасного ювелірства слугують красномов-
ним засобом відтворення художнього образу та є актуальними для 
сучасних мистецьких практик, де творчість О. Барбалат вирізня-
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ється формально-пластичними експериментами та пошуками, що 
зорієнтовані на розкриття ідеї твору за допомогою “живої” енергії 
кольору та властивостей гарячої емалі, де у спільній взаємодії цих 
чинників народжуються творчі концепції, наділені специфікою фак-
тури матеріалу, теплом вогню та особливою енергетикою авторки. 

На теперішній час існує вже велика добірка високохудожніх тво-
рів ювелірства та емальєрства О. Барбалат, яка є результатом твор-
чого доробку дводесятилітньої системної творчої праці, що демон-
струє особливості становлення та формування її як однієї з провід-
них художників сучасного українського ювелірного та емальєрного 
мистецтва – “мистецтва, народженого вогнем”, що так влучно від-
творює лірико-алегоричну та харизматичну поетику художніх об-
разів мисткині, її багатий колорит та віртуозність формотворення 
композицій гарячої емалі. Становлення художниці відбувалося на 
високопрофесійній основі творчих експериментів у ювелірному та 
емальєрному мистецтві, де джерелом натхнення виступає сам ма-
теріал – метал та емаль, а також багатогранність техніко-техноло-
гічних засобів, що дають змогу відтворити той чи інший художній 
образ. У творчому доробку О. Барбалат виокремлюється чіткий 
візуальний ряд, що відтворює творчий поступ мисткині як худож-
ника-ювеліра та емальєра, майстра-експериментатора, де художні 
образи яскраво звучать саме завдяки якостям численних творчих 
досліджень матеріалу та його властивостей, де кожний твір відобра-
жає ліричний стан душі художниці та її філософію в той чи інший 
творчий період життєвого шляху. В творчості О. Барбалат прочиту-
ється пріоритетне застосування техніки гарячої емалі саме як однієї 
з тих, яка завдяки особливостям матеріалу є засобом виразного роз-
криття художнього образу, що будується на системі солярних знаків 
та символів, міфологічних засад, які в певній мірі звучать алегорія-
ми та філософією людського буття. Завдяки досконалому вивченню 
технології класичної гарячої емалі, художниця вміло демонструє 
власні художньо-пластичні вирішення, що звучать сучасною твор-
чою методикою практики синтезу традиційних прийомів та нова-
торських авторських техніко-технологічних нюансів [1; 9]. 

У своїй роботі О. Барбалат вміло застосовує та поєднує широ-
кий ряд засобів та технічних прийомів. Так, техніка перетинчастої 
емалі представлена у більшості творів мисткині, де емаль наносить-
ся на окремі ділянки виробу, що утворені за допомогою перетинок, 
напаяних до поверхні металу. В техніці виїмчастої емалі кольором 
матеріалу заповнюються заглиблення в металі, що отримані за до-
помогою гравіювання або травлення. До прикладу – ювелірні гарні-
тури: “Зоряне Небо Предків” (2007), “Той, хто бажає рибу” (2009), 
“Африка” (2017); декоративні композиції: “Трискелис-триєдність” 
(2011), “Час, ось твій політ” (2013) тощо. Технічні прийоми “графі-
ті” виокремлюють один із способів виготовлення живописних ема-
лей, де використовується метод продряпування верхнього прошарку 
кольору, нанесеного на нижній, що попередньо випалений. Після 
цього відбувається варіативне термічне оперування з кількома на-
ступними кольоровими прошарками. Зазначений спосіб нанесення 
емалі використано в творах: “Муза джазу” (2013), “Випити місяць” 
(2013) та інших. Також виділяється один із прийомів живописної 
емалі, що отримується методом вишліфовування після нанесення 
і випалу товстих прошарків попередньо покладеної емалі, завдяки 
чому з’являються гарні тонкі, мальовничі ефекти. Треба зазначити, 
що це є важкокерована техніка, яка вимагає особливої кмітливості 
та фантазії художника в роботі як на міді, так і на сталевій пласти-
ні. До прикладу – композиції: “Темрява Єгипту залишилась поза-
ду...” (2014), “Мойсей” (2014) тощо. Нанесення емалі по чеканному 
рельєфу – середньовічний прийом, який донині застосовується та 
поєднується із сучасними методами емалювання, що в ході експе-
риментів став художньо збагаченим та універсальним для різних 
завдань. Це є технологічно складний метод, проте емаль тут дуже 
гармонійно поєднується із металевою основою, що використано у 
низці мініатюр на тему “Пасхальних яєць”. У пошуках нових ви-
разних методів формотворення сучасне емальєрство набуло нових 
змішаних технологій, що вийшло за рамки традиційних та класич-
них, де використовуються натуральні та штучні матеріали, всі види 
металів, дорогоцінного каміння, перламутр, бивень мамонта та інші 
компоненти, що включаються в композицію завдяки їхнім художнім 
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властивостям. До прикладу – низка різноманітних брошок та куло-
нів, виконаних авторкою в різні роки. Також у творчості мисткині 
вирізняється робота з так званими “лемешами” – металізованим за 
своїм складом матеріалом, що відновлюється при різних температу-
рах та набуває різноманітних пластичних форм. Прийоми роботи з 
цим матеріалом поєднуються з ефектами кракелюру, що представ-
лено у творах: “Інший вимір” (2011), “Той, хто бажає рибу” (2011) та 
ін. Як правило, в роботі О. Барбалат синтезує різні способи та тех-
нологічні прийоми нанесення емалі. Так, у згаданих творах застосо-
вується перетинчастий спосіб нанесення емалі з ефектами “кракле” 
та технологічні прийоми роботи з “фемешами”. А у роботі “Діва 
Марія” (2016) поєднано мідну фольгу та перегородку на сталевій 
основі із “перетинчастим” і “графіті” засобами нанесення емалі, 
які уміло синтезуються з ефектами “кракле” та технічними при-
йомами роботи з “фемешами”, що є технологічно вкрай складно. 
Творчі процеси мисткині показують – емаль як матеріал приховує 
в собі ще великий спектр невідкритих та непізнаних властивостей, 
що тільки знаходяться на шляху дослідження, відродження та екс-
периментального розвитку сучасного емальєрства та ювелірства в 
цілому [1].

Сміливо експериментуючи з різноманітними властивостями ма-
теріалу емалі, художниця поступово виводить та формує власну 
індивідуальну манеру виконання емалевих композицій, що рясно 
наділена різноманіттям технічних прийомів, притаманних тіль-
ки її авторській манері. Художньо-образна мова мисткині звучить 
своєрідним камерним “мініатюрним” живописом, де надзвичайно 
важливу роль відіграє не тільки колір, але й фактура матеріалу, що 
органічно передає та підсилює настрій, енергетику та концепційне 
навантаження творів. Досконало оволодівши арсеналом технології 
гарячого емальєрства, О. Барбалат продукує новаторські технічні 
прийоми, які з’являються в ході системних творчо-технічних пошу-
ків, що в кожному окремому випадку підсилює звучність художньо-
го образу та є ключовим технологічним елементом саме в тому чи 
іншому значенні. 

Образно-пластичні пошуки О. Барбалат проходять крізь призму 
традицій технологій художнього емальєрства, що звучать широким 
діапазоном засобів та технічних прийомів, новаторськими впрова-
дженнями сучасних технологій та естетичної матеріалізації худож-
ньо-образного змісту емалевих композицій художниці. Експресія 
кольору, що народжується в результаті віртуозного оперування тем-
пературними режимами, відчуття матеріалу та керування технічни-
ми нюансами в процесі виконання відпалу емалі звучно поєднують-
ся з енергією металу, підкреслюючи чіткість, плавність, графічність 
та пластичність композиційних елементів емалевих творів авторки 
[1; 11]. 

Висновки та перспективи дослідження. Пройшовши вже чи-
малий творчий шлях та оволодівши потужним арсеналом техно-
логічно-технічних засобів і прийомів емальєрства та ювелірства у 
пошуках художньо-конструктивної виразності, Олександра Барба-
лат завжди ставить перед собою та вирішує якісно нові завдання, 
що ефективно звучать в художньо-образній концепції її творів та, 
безперечно, набувають специфіки авторської ексклюзивності та 
оригінальності. Творчість мисткині є прикладом якісного аналізу 
власних напрацювань та здобутків визначних майстрів попередніх 
поколінь, що у підсумку сформувало систему принципів і методів 
особливого процесу формотворення в емальєрстві та дає підстави 
для перспективного поступу сучасного українського ювелірства у 
контексті світового арт-ринку загалом. 
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Sergiy LUTS

OLEXANDRA BARBALAT’S JEWELRY AND ENAMEL ART

The article analyzes the main principles and factors of transformation of 
enameling traditions and introduction of creative innovations in the formative 
processes of modern jewelry, which serve as a means of reproducing the image 
in the work of leading Ukrainian artist of jewelry and enamel art O. Barbalat. 
The artist’s artistic process is characterized by formal-plastic experiments and 
the search for special methods of synthesizing technological and technical 
techniques, which are focused on revealing the idea of   the work with the help 

of color energy and properties of hot enamel in general. In the joint interaction 
of these factors, creative concepts are born, which are characterized by the 
specific texture of the material, philosophy of stylization of compositions, 
exclusive design and technical and technological research that are relevant to 
modern artistic practices in this field of arts and crafts and design. It should be 
noted that Oleksandra Barbalat is a jeweler, a member of the National Union of 
Artists of Ukraine, awarded the Order of Mikhail Perkhyn of the Karl Faberge 
Foundation, one of whose works is endowed with a great variety of interesting 
images, versatility reflects the philosophy of her life positions and views, creative 
experiments with color expression, deep sense of material, thorough knowledge 
and traditions of shaping in this area, resulting in the emergence of exclusive 
works of modern high artistic level. Boldly experimenting with the various 
properties of the enamel material, the artist gradually deduces and forms her 
own individual style of enamel compositions, which is richly endowed with a 
variety of techniques inherent only in her author’s style. The artist’s artistic 
language sounds like a kind of chamber “miniature” painting, where not only 
color but also the texture of the material plays an extremely important role, 
which organically conveys and enhances the mood, energy, and conceptual 
load of the works. Having mastered the arsenal of hot enameling technology,  
O. Barbalat produces innovative techniques that appear in the course of 
systematic creative and technical research, which in each case enhances 
the sonority of the artistic image and is a key technological element in one 
sense or another. O. Barbalat’s figurative and plastic searches pass through 
the prism of traditions of artistic enameling technologies, which sound with 
a wide range of means and techniques, innovative introductions of modern 
technologies and aesthetic materialization of artistic and figurative content of 
enamel compositions of the artist. The expression of color, which is born as 
a result of virtuoso operation of temperature modes, feeling of material and 
control of technical nuances in the process of annealing is encompassed with 
metal energy, emphasizing the clarity, smoothness, graphicity and plasticity of 
composite elements of enamel works.

Keywords: Oleksandra Barbalat, Ukrainian jewelry, enamel, traditions, 
innovations, concept, technological, techniques, shaping.
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Світлана РОГОТЧЕНКО,
аспірантка Інституту проблем сучасного мистецтва

Національної академії мистецтв України, м. Київ, Україна

ОСОБЛИВОСТІ РОЗВИТКУ
ХУДОЖНЬОГО КОВАЛЬСТВА КИЄВА 1970–2000-Х РР.

В наш час до проблем вивчення та дослідження української метало-
пластики взагалі і ковальської справи зокрема приділяється достатньо 
уваги. Разом з тим, слід констатувати, що по відношенню до інших на-
прямків мистецтвознавства та культурології, кількість оприлюднених 
досліджень значно менша. Для повного розкриття питань та вирішення 
проблематики цього дослідження необхідно виокремити низку праць, що 
стали своєрідним методичним підґрунтям. Пропонований матеріал дає 
можливість зробити мистецтвознавчі, історичні, економічні та куль-
турологічні висновки щодо поетапного розвитку київського ковальського 
мистецтва протягом 1970–2000-х років. Зроблені висновки простежують 
послідовні етапи становлення відродженого мистецтва у контексті його 
історичного розвитку у столиці України та Київській області. Це дозво-
лило зафіксувати основні твори зазначеного періоду та шляхи їх створен-
ня. Принципово важливим був і залишається метод інтерв’ювання, широ-
ко застосований у дослідженні. Переважна кількість учасників процесу 
– художників, ковалів, працівників Спілки художників, мистецтвознавців, 
працівників Художнього фонду УРСР, які стояли у витоків “другого від-
родження” художнього ковальства, є люди похилого віку. Багатьох учас-
ників подій сімдесятих-вісімдесятих років минулого сторіччя уже немає 
серед живих. Тому свідчення очевидців, на яких у переважній більшості 
базується дослідження, є вкрай важливе для правдивого оприлюднення іс-
торії відродження і розвитку київського ковальського осередку та київ-
ської школи ковальства. Для змалювання особливостей розвитку київсько-
го ковальства, що є частково подібним, але більшою мірою відмінним від 
ковальства Західної України, Донеччини, Криму та Півдня України, автор 
застосовує метод порівняльного аналізу, порівнюючи у першу чергу київ-
ське ковальство межі ХІХ–ХХ сторіч з ковальством 1970–2000-х рр.

Ключові слова: ковальство, коваль, художник, Художній фонд УРСР, 
Спілка художників України, фестиваль.

Постановка проблеми. Ковальське мистецтво України в сучас-
них умовах динамічно розвивається, означуючи трансформації від 
ремесла у творчість. Ці зміни важливо простежити у контексті розу-
міння сучасних мистецьких процесів та культури, для встановлення 
художньої та технологічної домінант розвитку художнього коваль-
ства, його національних візій та віддзеркалення світових тенденцій. 
Складність його вивчення та аналізу зумовлені характерним для цієї 
доби загальним різноманіттям творчих напрямів, мистецьких пози-
цій, зміною соціальної функції мистецтва, видозмін його усталених 
видових кордонів, історичними, політичними, ідеологічними чин-
никами, що суттєво впливали на художній процес, часто не схожий 
на аналогічні мистецькі процеси, котрі вже відбулися в інших кра-
їнах світу.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Джерельну базу до-
слідження складають праці вітчизняних мистецтвознавців та істо-
риків, зокрема Т. Кара-Васильєвої, О. Тищенка, Л. Жоголь, В. Мо-
гилевського, О. Роготченка, В. Ковалинського, С. Баньковської, 
Ю. Довганя, П. Жолтовського, Є. Олесницького, Р. Шмагала, а та-
кож закордонних учених Б. Андерсона, В. Новикова, В. Марченко-
ва, М. Мішукова, А. Флеріва, А. Лукаса, Е. Бреполь, О. Петриченко, 
В. Павлова, В. Трейстера, Г. Сміта. Для написання дослідження ви-
користовуються архівні матеріали, альбоми, каталоги виставок і ко-
вальських форумів, буклети, колекції музеїв та ковальських підпри-
ємств, окремі твори, особистий авторський архів та фотодокументи, 
інтерв’ю з провідними вітчизняними та закордонними ковалями, 
теоретиками світового ковальського процесу.

Мета і завдання статті. На основі власного досвіду, здобутого 
під час роботи на Київському заводі художнього кування “Тантьє-
ма”, дослідженого архівного матеріалу (архіви НСХУ – Національ-
ної спілки художників України та КОНСХУ – Київської організації 
Національної спілки художників України, матеріалів Художнього 
фонду УРСР – головного замовника творів художнього ковальства 
1970–1980-х років), численних інтерв’ю з учасниками процесу, ав-
тор пропонує методику дослідження шляху київського ковальства 
від 1970-х років до 2000-х рр, що ґрунтується на міждисциплінар-
ному підході.
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Виклад основного матеріалу. На межі ХХ та ХХІ століть, піс-
ля довготривалої бездержавності, Україна отримала державну не-
залежність. ХХ століття стало для України винятковим за своєю 
драматичністю та втратами людського потенціалу. Вплив на держа-
вотворчі процеси революцій та громадянської війни, тоталітаризму, 
голодоморів, двох світових війн, чорнобильської катастрофи, ре-
волюцій 2004 та 2014 років та багатьох інших чинників був надто 
згубним. Це позначилось на особливостях розвитку мистецтва, що 
проходило шлях від конформізму до нонконформізму, пасивно збе-
рігаючи “згорнуті” потенції різних видів мистецтв, зокрема мону-
ментальної металопластики, складовою якої є ковальство.

Більшість мистецтвознавців і культурологів відзначають особли-
вості розвитку образотворчого мистецтва України загалом і метало-
пластики, як його складової частини, зокрема. Київське ковальство 
для наукового дослідження цікаве тим, що торувало свій особливий, 
мало схожий на інші регіони України шлях. Через те необхідно ви-
вчити сучасний стан київського ковальського осередку, а також по-
ступ столичного ковальства від перших кузень, що з’явилися на те-
ренах України, до участі українських митців у міжнародних вистав-
ках, форумах, бієнале. Ковалі з Київщини розглядаються автором як 
представники “Київської школи”. З кінця минулого століття вироби 
ковальства несуть не лише утилітарну, але й мистецьку функцію. 
До творів ковальського мистецтва сьогодні зростає увага не лише 
глядача, але й мистецьких критиків, оскільки вони експонуються на 
численних вітчизняних і зарубіжних художніх виставках, репрезен-
туючи новітні досягнення ковалів у даній галузі, впливаючи на змі-
ни у мистецькому процесі. На жаль, мистецтвознавчих досліджень 
про мистецтво ковальської справи й ювелірного мистецтва в Україні 
набагато менше, ніж про інші види і напрями сучасного художнього 
процесу. Такий перебіг подій дає упевненість у необхідності здійс- 
нення дослідження, яке б доповнило мистецтвознавчі розвідки, 
створені раніше.

Отже, проаналізувати шляхи розвитку київської металопластики 
у презентованій статті від 1970-х до сучасного етапу – питання не 
лише культурологічне та мистецтвознавче, але й політичне. Бурхли-

вий розвиток українського кованого металу взагалі і київського осе-
редку зокрема, створення нових кузень практично по всій території 
держави, а також народження нових постатей у царині “металевого” 
мистецтва відбувалися паралельно з народженням та становленням 
незалежної України.

Протиріччя щодо шляхів розвитку ковальства в Україні досі зали-
шаються темами круглих столів, диспутів, дипломних робіт, канди-
датських та докторських дисертацій. В одному висновку практично 
усі учені мають однакове бачення. Йдеться про практично знище-
ні, а згодом відновлені такі напрямки вітчизняної образотворчості 
як ювелірне мистецтво та ковальство, що вже на межі ХХ та ХХІ 
століть показали стрімкі результати розвитку, а на кінець першого 
десятиліття ХХ ст. сягнули рівня найрозвиненіших у мистецькому 
сенсі країн світу. “Пояснення феномену українського прориву в об-
ласті сучасного орнаментального ковальства і входження країни у 
світове культурне ковальське співтовариство слід шукати не лише 
у мистецькій площині, але й в психології та історичному розвитку 
української нації. Що стосується металопластики – відроджувати її 
українським ковалям довелося з нуля” [1: 109].

Хронологічно розглядати сучасний етап розвитку київського 
ковальства потрібно після вивчення і аналізу подій у контексті до-
слідження мистецтва металопластики України. Досягнення сучас-
ного художнього ковальства базується на міцному підґрунті про-
фесіоналізму та історичного об’єктивізму. Аналіз впливу традицій 
ремесла і розвиненого процесу створення утилітарних предметів 
та художніх творів, що народжувалися в кузнях від скіфської епохи 
до початку 30-х років минулого століття, показує правдиву картину 
загального розвитку металопластики дня сьогоднішнього. “Вакуум 
у вітчизняному ковальстві проіснував до 1970 року, поки до Киє-
ва після навчання у “Мухінському” училищі не повернувся Олек-
сандр Міловзоров. Цього ж року він зустрівся з Олегом Стасюком, 
який працював у щойно відкритій кузні в етнографічному скансені 
“Пирогове”. Звідти для київського ковальства розпочалася нова ера. 
Міловзоров повернувся до свого рідного міста саме у той момент, 
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коли в різних містах і селищах країни до кузень потроху повертали-
ся митці” [5: 69].

1971 року Олександр Міловзоров вступає до Національної спіл-
ки художників України, секції монументального мистецтва. Саме 
цей час збігається з початком реставрації старих дореволюційних 
споруд і достатньо активного будівництва нових архітектурних 
об’єктів. Інших виконавців, крім Художнього фонду, в Україні тих 
часів практично не існує. Архітектура міста потребувала оздоблен-
ня кованим металом. Архітектор Михайло Буділовський запропону-
вав інтер’єрні та екстер’єрні рішення оздоблення об’єктів. Художня 
рада затверджує пропозиції. Так вперше митці О. Міловзоров та 
А. Гайдамака  включають у оформлення інтер’єрів та екстер’єрів 
ковані вироби. У київське образотворче мистецтво другої половини 
ХХ ст. повертається кований метал як повноцінний жанр [3].

Автор вважає, що Київ кінця 1960-х – початку 1970-х років, за-
лишаючись відомим культурним мистецьким центром, став першим 
містом, що офіційно започаткувало саме художнє сучасне коваль-
ство. Слід відмітити, що і у Львові, і в Донецьку на початок 1970-х  
років вже працювали кузні, у яких ковалі виготовляли поодино-
кі зразки художнього ковальства. Першою творчою кузнею Києва 
стала кузня Музею народної архітектури та побуту України. В ма-
ленькій сільській кузні, що перевезли з Полісся, працювало два ро-
бітники. Професійним ковалем був Жан Васильович Торгочій. Його 
помічником-молотобійцем став Олег Стасюк. Жан Торгочій був до-
свідченим ковалем і багато секретів ковальської майстерності пере-
дав Олегу Стасюку, з ім’ям якого буде пов’язано подальший розви-
ток київської ковальської школи. Кузня в селі Пирогово, на пагорбах 
якого було розташовано музей-скансен, дала поштовх у розвитку не 
лише київського осередку, але й вітчизняного ковальства загалом. 
Етнографічний напрямок українського ковальства під проводом 
Музею народного мистецтва та побуту заохотив багатьох небайду-
жих людей до співпраці у кузні. Треба віддати належне тодішньому 
керівництву – директору Володимиру Сікорському – архітектору 
за освітою, якого спеціально запросили до Києва з Ужгорода для 
налагодження складної роботи у будівництві музею села, історику 

Віктору Шмельову – заступнику директора та працівникам музею, 
які починаючи з 1971 року організовували щорічні ковальські свята. 
Столичний Київ мав найбільш розгалужену мережу художніх ком-
бінатів, що згодом стали місцями творчих художніх кузень. Також 
у системі Художнього фонду у згаданий період існував архітектур-
ний відділ, працівники якого залучали художній метал до інтер’єрів 
громадських споруд. З другої половини 1970-х років при Київсько-
му художньому фонді починає працювати перша офіційна кузня, де 
майстри виготовляють виключно художні твори для інтер’єрів та 
екстер’єрів громадських споруд.

Вже з 1975 року у ескізних пропозиціях архітекторів з’являється 
кований метал. “Друге відродження” українського ковальства від-
булося саме у Києві. Також Київ став одним з перших центрів у за-
родженні саме ковальської школи.

“Київське ковальство стояло на порозі нової ери, що збіглася у 
часі з початком творчого шляху непересічних особистостей – Оле-
га Боньковського у Львові, Володимира Пахомова у Миколаєві, а 
трохи згодом із першими кроками у професії Олександра Литвина 
та Олександра Біловола у Донбасі. Ковальство невпинно крокувало 
Україною, відроджуючи нові й нові осередки” [4: 100].

Подальший розвиток художнього ковальства лише дотично був 
залежним від соціокультурних чинників, які впливали на загальний 
розвиток української образотворчості, а у деяких видах культури 
ставали обов’язковими. Загальний суспільно-політичний процес 
не визначав шляхів розвитку ковальського мистецтва. На розвиток 
київського ковальства, як і на ковальство усієї України, вплинули 
чинники, які не були першочерговими у інших напрямках культури 
держави. Головною складовою розвитку нового ковальського мис-
тецтва стали капіталістичні відносини, які затвердилися в Україні з 
1990-х років.

“Україна з розвиненими за радянських часів машинобудуванням 
і металургією була з надлишком оснащена різним обладнанням, в 
тому числі і ковальськими молотами. Промислова ковка, на відмі-
ну від художньої, широко застосовувалася на заводах і фабриках 
для штампування різних деталей промислового і сільськогосподар-
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ського призначення. Коли імперська гігантоманія на початку 90-х 
“звалилася”, поступившись місцем економіці з невеликими госп- 
розрахунковими підприємствами, не виникло жодних проблем з 
придбанням пневматичних молотів за ціною металобрухту. І люди, 
наділені фантазією, не змовляючись, відкривали невеликі кузні по 
всій Україні. Ковані вироби, поки ще невисокої якості, але вже в до-
статній кількості, до середини 90-х стали доступні для прикрашан-
ня інтер’єрів та екстер’єрів офісних будівель і приватних особняків” 
[6: 298].

У київському мистецькому середовищі 1980-х років перевага у 
творчих пошуках була надана митцям кераміки і металу. “Керамічні 
твори наслідували об’єм і живопис, а метал об’єднував графічний 
малюнок з металевою просторовою формою. Анатолій Гайдамака 
та Олександр Міловзоров, спілкуючись з іншими митцями у секції 
монументального мистецтва Спілки художників у Києві, повсякчас 
пропагували ковальське мистецтво” [2].

Перша кузня Художнього фонду знаходилася на території на-
уково-дослідного інституту ЗНІЕП. Там художниками-ковалями 
Олегом Стасюком, Володимиром Дьоміним, Віталієм Чухманенко 
та Віктором Іващенко були виконані перші замовлення Художньо-
го комбінату. Можливо, першим творчим замовленням слід вважати 
оформлення Заводу шампанських вин у Києві, яке викував у 1977 
році Олег Стасюк за ескізами Володимира Шека. З 1979 року кузня 
переїжджає до спеціально орендованого двору на вулиці Ямській. 
Тут створюються масштабні твори з кованого металу, де художник-
проєктант тісно співпрацює з художником-ковалем. Першим таким 
тандемом стане співпраця Олександра Міловзорова з майстернею 
на Ямській. Олександр Міловзоров з ковалем Євгеном Кушніром 
здійснить оформлення станції метро імені Тараса Шевченка. Також 
у майстерні будуть виконані вітражі та ковані елементи для оздоб-
лення станції метро “Петрівка”. Інший київський художник-мону-
менталіст Анатолій Гайдамака візьме участь у розробці та виготов-
ленні творів з металу, що стануть прикрасами у Палаці урочистих 
подій та на станції метро “Оболонь”.

Ковальський цех проіснує на Художньому комбінаті до Чорно-
бильської трагедії. На початок 1987 року він трансформується у коо-
ператив “Ремесла” при заповіднику “Древній Київ”. Директор запо-
відника І. Кролевець дасть можливість організації кузні на території 
заповідника, тобто у старому будинку кінця ХІХ сторіччя на вулиці 
Ільїнській. Директором кооперативу буде призначено Володимира 
Голяника. До майстрів, що працювали на Ямській, приєднається Во-
лодимир Нежданов. Кузня пропрацює до початку 2000-х.

1993 року з кооперативу “Ремесла” вийде Володимир Дьомін. 
Він організує власне виробництво на базі заводу “Реле і автомати-
ки”. У кузні В. Дьоміна будуть виконані знакові для України замов-
лення ковальства – сходи та вхідна група готелю “Прем’єр палац”, 
комплексне оформлення банку “Діамант” та банку “Промінвест” на 
вулиці Софіївській, 9.

На початок 2000-х років в містах України почався “справжній 
ренесанс художнього ковальства, пов’язаний з модою на ковані ви-
роби. А от професія сільського коваля майже зникла. Її традиції 
будуть підтримані головним чином завдяки окремим ентузіастам, 
закоханим у свою справу. Один із них – Богдан Попов, власник роз-
ташованої під Києвом “Майстерні Богдана”. Коваль досі працює 
лише за старовинними методами і навіть організував власну школу. 
Кузня Богдана Попова знаходиться в Пирогові, у Музеї архітектури 
та побуту, що під відкритим небом. Адміністрація музею дозволи-
ла Богданові тут працювати та навчати своїх учнів. Першим його 
наставником був Олег Стасюк, відомий київський митець, коваль, 
художник. 

На відміну від міських ковалів, Богдан Попов не займається 
предметами інтер’єру. Як справжній сільський коваль, він досі кує 
для мешканців Пирогова сапи, сокири, лопати, ланцюги, завіси. Для 
селян це коштує мізерні гроші – 10–20 гривень за річ, на яку витра-
чається день праці. Але серед його шанувальників є також респек-
табельні колекціонери з України та із-за кордону, для яких ті самі 
предмети побуту давніх русичів обійдуться в десятки або й сотні 
разів дорожче” [7].
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Індивідуальною постаттю у київському ковальському осередку 
межі 1990–2000-х років був і залишається Володимир Долинний. 
Його кузня розташовувалася у селі Княжичі Броварського району, 
де й мешкав коваль з родиною. В. Долинний був яскравим пред-
ставником національного стилю та вирізнявся поміж інших ковалів 
тим, що активно залучав рослинні елементи до кованих компози-
цій. Серед найбільших здобутків автора слід назвати комплексне 
оформлення готелю, ресторану, паркової малої архітектури (альтан-
ки, лавки, світильники, ліхтарні стовпи), огорожі, в’їзні ворота Кня-
жого двору. Княжий двір – це готельна закрита територія, зробле-
на у етнографічному стилі за модою початку ХХ століття. У такий 
спосіб велика кількість кованого металу у оздобленні інтер’єру та 
екстер’єру приватного готельного комплексу була доречною і від-
повідала завданню проєктанта. На окрему увагу заслуговують між-
поверхові сходи головного корпусу, виконані у авторській техніці з 
широким застосуванням рослинних мотивів.

Яскравим представником київського ковальства є підприємство 
“Тантьєма”. Це одне з найстаріших київських виробництв, а станом 
на сьогодні – найпотужніше.

Висновки та перспективи дослідження. Бурхливий злет ко-
вальства Києва початку ХХI століття, що увійде у історію мистецтва 
України як часи “другого металевого відродження”, гальмується з 
2010-го року до сьогодення. Пояснення просте – таке ж, як і у розвит- 
ку інших напрямків образотворчого мистецтва України. Нестабіль-
ність ринку, війна і пандемія коронавірусу сильно зменшать кіль-
кість замовлень, без яких професія коваля стає практично безсилою. 
Поодинокі творчі ковальські вироби братимуть участь у художніх 
виставках різних рівнів, але минулої могутності ковальського мис-
тецтва уже не буде.

Разом з тим, зупинення розвитку ковальського мистецтва Київ-
щини констатувати зарано. Засилля глобальних, часто малохудожніх 
замовлень (наприклад, кілометри кованих парканів чи огорож) дали 
поштовх іншому напрямку. Станом на сьогодні практично кожне за-
мовлення у кузні стає індивідуальним, бо їх кількість залишається 

сильно обмеженою, а це, у свою чергу, різко знижує застосування 
тиражних машинних заготовок-деталей та копіювання зразків, що 
були виконані у минулих періодах. Нового розвитку  здобуло етно-
графічне ковальство, що станом на сьогодні стало модним у світі. 
Поява нових творів спонукає до більш глибокого дослідження і ана-
лізу мистецтва кованого металу культурологами та мистецтвознав-
цями.
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Svitlana ROHOTCHENKO

FEATURES OF DEVELOPMENT OF BLACKSMITHING
ART IN KYIV FROM THE 1970S TO THE 2000S

The problem of studying Ukrainian repoussе and chasing in general and 
blacksmithing in particular stays in the focus of attention of the researchers. 
Nevertheless, it could be stated that in comparison to the other branches of 
art history and cultural studies the number of research works on repoussé and 
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chasing is significantly lower. The blacksmithing art of Ukraine have evolved 
from craft to creativity. Thus, observing the process of its development is topical 
and important for understanding contemporary artistic processes, as Ukrainian 
art at the turn of the 21st century – much more aimed at establishing objective 
guidelines for national identification than during the previous decades – remains 
one of the most important items of the national agenda.  The presented material 
enables making certain historical, art historical, economic, and culturological 
conclusions regarding the phased development of blacksmithing art of the 1970s 
to the 2000s in Kyiv. These conclusions trace the main consequent stages of 
establishment of revived art in the context of its historical development in the 
capital of Ukraine and in Kyiv region. It allowed to determine the landmark 
artworks of the period and the ways they emerged. The widely used method 
of interview remains fundamentally important for the study. Majority of those 
who participated in the “second revival” of Ukrainian blacksmithing art-artists, 
blacksmiths, workers of the Union of Artists of Ukraine, art historians, workers 
of the Art Foundation of the Ukrainian SSR – are now of older age. Many of 
those actively engaged in the events of the 1970s and 1980s are deceased. 
Therefore, testimonies of the eyewitnesses of the artistic process of the period, on 
which the study is based, are highly important for making the accurate outline 
of the history of revival and development of Kyiv blacksmithing center and Kyiv 
blacksmithing school. The method of comparative analysis is used to compare 
blacksmithing in Kyiv of the turn of the twentieth century to the blacksmithing 
art of the 1970s–2000s period. This allows to define features of development of 
blacksmithing art in Kyiv which, though having some similarities, is nevertheless 
quite distinct from the blacksmithing of the Western Ukraine, Donetsk region, 
Crimea, or Southern Ukraine. Blacksmithing art in Kyiv during its “second 
revival” (1970s) opened the new era that coincided in time with a number 
of outstanding masters starting their professional carriers: Oleh Bonkovskyi 
and Victor Sholomiy in Lviv, Volodymyr Pakhomov in Mykolaiv, Oleh Stasiuk, 
Oleksandr Milovzorov, Anatoliy Haidamaka in Kyiv, and later on – Oleksandr 
Lytvyn and Oleksand Bolovol in Donbas region. Blacksmithing spread over 
Ukraine at an unstoppable pace, bringing more and more blacksmithing cells 
back to life. The author argues that Kyiv during the late 1960 an early 1970s, 
while remaining a renowned cultural and art center, became the first city where 
blacksmithing transformed from craft to true art.

Keywords: blacksmithing, blacksmith, artist, Art Foundation of the 
Ukrainian SSR, Union of Artists of Ukraine, festival.
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завідувачка меморіального будинку-музею народного художника 

України Федора Манайла, викладачка Закарпатської академії мистецтв,
м. Ужгород, Україна

ДО ТВОРЧОГО ПОРТРЕТУ
ФЕДОРА МАНАЙЛА: СПІВПРАЦЯ ІЗ КОЛЕКТИВАМИ

ФІЛАРМОНІЇ, ТЕАТРУ ТА КІНО

У статті проаналізована робота Федора Манайла у Закарпатському 
обласному музично-драматичному театрі, філармонії та у галузі кіно. 
Найбільш тривалою (із 1937 до 1964) була робота художником-сценогра-
фом театру. Із 1937 до 1964 року ним було оформлено 21 виставу. Близько 
20 років (1945–1965) Ф. Манайло був постійним членом художніх рад теа-
тру та філармонії, надавав консультації по етнографії та костюмах. Для 
артистів філармонії створював концертні костюми, був автором афіш 
та програм виступів творчих колективів. У 1960-х – на початку 1970-х 
років був запрошений як консультант на зйомки кількох кінострічок кіно-
студії ім. О. Довженка та Одеської кіностудії, зокрема був консультан-
том всесвітньо відомого шедевру кіномистецтва “Тіні забутих предків”. 

Аналіз творчої співпраці художника із артистами сцени здійснено на 
основі окремих публікацій, спогадів сучасників, на базі архівних та ілю-
стративних матеріалів меморіального будинку-музею Ф. Манайла.

Ключові слова: Федір Манайло, творчість, Закарпаття, театр,  
філармонія, українське кіно.

Постановка проблеми. Фольклор, театр змалку приваблюва-
ли Федора Манайла. Традиції його родини, сільський уклад жит-
тя, звичаї, пісні, народний театр, у якому його батько грав головні 
ролі, найперша робота після закінчення гімназії у Мукачівському 
театрі, вивчення, змалювання народних обрядів, які також містять 
театральні елементи, сформували інтерес до сценічного мистецтва, 
підштовхнули художника до роботи сценографа театру, дозволили 
плідно співпрацювати із творчими колективами філармонії, працю-
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вати консультантом кіно. У кожній царині він ставив собі завдання 
створювати максимально відповідний, правдивий та глибокий об-
разний ряд художнього дійства. Ця робота була для нього не менш 
важливою ніж образотворчість. У ній він знайшов можливість реа-
лізувати свої творчі ідеї та завдання іншими художніми засобами, 
знайшов спосіб утверджувати розуміння цінності та краси народної 
культури у всіх її проявах. Манайло усвідомлював необхідність на-
родної автентичності концертного костюму танцюристів, вагу сце-
нічного оформлення як активного компоненту театру, важливість 
художніх символів у кіно. Внесок Ф. Манайла у розвиток цих га-
лузей мистецтва є вагомим і недостатньо висвітленим і, безумовно, 
заслуговує більш глибокого аналізу.

Аналіз наявних досліджень і публікацій. Внесок Федора Ма-
найла у розвиток театрального сценографічного мистецтва Закар-
паття можна проаналізувати за публікаціями: Є. Недзельського 
“Угро-руський театр” (1940) [7], за повоєнним виданням, яке при-
свячене 10-річному ювілею театру, “Х років, 1946–1956, Закарпат-
ському Державному театру” [5], довідковим виданням О. Зайцева 
“Майстри Закарпатської сценографії ХХ сторіччя” [4], кількома 
газетними статтями, написаними театральними діячами [1; 2], не-
багатьма фотографіями, що збереглися у артистів театру та у ар-
хівах музею, та розповідями сучасників. Про роботу Ф. Манайла 
у філармонії та кіно нема жодних окремих публікацій. Є побіжні 
згадки у тематичних статтях про участь художника у окремих твор-
чих проєктах українських кіностудій та діяльності Закарпатської 
філармонії. Матеріали, що стосуються цих аспектів творчої співп-
раці художника, базуються на архівних документах: пропозиціях від 
кіностудій, трудових угодах кіностудій про співпрацю, друкованих 
примірниках сценаріїв до фільмів, рукописах художника, фотогра-
фіях, спогадах сучасників, створених художником афішах, програ-
мах концертів Закарпатського народного хору.

Більш глибоке та всебічне дослідження співпраці художника із 
творчими колективами філармонії, його роботи у театрі та кіно є 
метою даної розвідки. 

Виклад основного матеріалу. Сценографія з початку ХХ століт-
тя і донині складається з декораційного мистецтва, яке позначає міс-
це подій, та дієвої сценографії, яка є динамічним елементом виста-
ви [9]. Сценографія синтезує в собі мову різних мистецтв: живопис 
(монументальний), архітектуру, графіку, декоративно-прикладне 
мистецтво. Художник-сценограф часто бере на себе функцію автора 
вистави: створює сценічне дійство як твір візуального мистецтва, 
розгорнутого у сценічному просторі та часі. Тому не випадково ху-
дожники театру стають ключовими у підготовці вистави, саме їм 
притаманна авангардна роль у вирішенні завдань, поставлених пе-
ред театром. Ф. Манайло знайшов у сценографічному мистецтві 
процес, аналогічний образотворчому. Коли створений образ вихо-
дить за межі свого існування, стає самодостатнім дійовим об’єктом, 
перетворюється на модель епохи із характерним стилем, формою 
та ритмом. Тому праця художника-сценографа була для Манайла  
завжди бажаною та цікавою. 

Перша зустріч Федора Манайла з театром відбулася ще у зовсім 
молодому віці, коли вчорашній випускник Мукачівської реальної 
гімназії у 1927 році пішов працювати у Мукачівський театр декора-
тором [10]. Працював тільки один рік. Мав можливість і отримати 
перший сценографічний досвід, і накопичити гроші, і підготуватися 
до вступу у Празьку вищу художньо-промислову школу. 

Після закінчення навчання у Празі молодий мистець, за направ-
ленням, у 1937 році розпочав викладацьку діяльність у ремісничій 
доповнюючій школі м. Ужгорода і того ж року став працювати ху-
дожником-декоратором Земського Подкарпаторуського народного 
театру в Ужгороді. Записи Федора Манайла свідчать про оформлені 
того ж (1937) року дві вистави: “Украдене щастя” за однойменною 
повістю І. Франка та “На дне” за твором М. Горького. У наступ-
ному, 1938-му, художник здійснив оформлення трьох вистав: “Бед-
ность не порок” (за твором А. Островського, режисер П. Алексеєв), 
“Наймичка” (за твором І. Франка, режисер В. Іванова) та “Уйко з 
Америки” (за твором закарпатського письменника А. Бобульського)  
[11; 7: 75].
© В. Манайло-Приходько
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У 1939 році, після Мюнхенського зговору, Підкарпатська Русь 
була остаточно окупована гортистською Угорщиною. Бажаючи за-
ручитися підтримкою інтелігенції краю, угорська влада була лояль-
на до культури та культурних закладів. Згідно нової політичної дійс-
ності Земський Подкарпаторуський народний театр, що працював в 
Ужгороді під цією назвою з 1936 року, у червні 1939 року був пере-
йменований в Угро-руський народний театр [7: 83]. 

На той час у театрі працювала вже зіграна професійна трупа ак-
торів під керівництвом М.-В. Лугоша-Погодіна та В. А. Грабаря. 
Творчий колектив, щоб показати свої сили, вирішив на безоплатній 
основі дати перші (з початку встановлення угорської влади у краї) 
вистави, які відбулися наприкінці вересня – на початку жовтня 1939 
року [7: 83]. Федора Манайла запросили створити декорації для цих 
вистав: “Кандидат” А. Бобульського та “Предложение” А. Чехова, 
які він виконав також на безоплатній основі [7: 84]. 

Після успішних виступів театр отримав щедру фінансову та юри-
дичну підтримку місцевих державних органів, і на початку 1940 
року акторами були підготовані ще дві вистави: драма “Овчар”, на-
писана М. Лугошем та В. Грабарем (режисер П. Н. Алексєєв), та 
п’єса Е. Калабішки “Буря над хатою” [7: 84]. Обидві були оформлені 
Ф. Манайлом [4: 77]. “В Ужгороді виступали 2–3 квітня, а потім від-
булася перша гастрольна поїздка по всій Подкарпатській Русі, яка 
продовжувалася до 2 червня. Всього за цей важкий період було дано 
39 спектаклів. І морально, і матеріально поїздка пройшла з небува-
лим успіхом: на місцях театр був прийнятий із захопленням” [7: 84]. 
До жовтня 1940 року підготував Манайло декорації ще для чотирьох 
вистав. Для двох комедій: “Гріхи молодості” та “Коваль Вакула” (за 
твором М. Гоголя “Ніч перед Різдвом”) і для двох дитячих п’єс: “Три 
золоті волосся діда Всевіда” та “Червона шапочка” [4: 76]. 

За 1939–1940 роки Манайлом була оформлена переважна біль-
шість вистав тогочасного репертуару театру. У 1940 році Євгеній 
Недзельський у своєму дослідженні “Угро-руський театр” зазначав, 
що Ф. Манайло є першим професійним художником-декоратором 
місцевого театру, який “виключно з любові до рідного мистецтва 
і театру зокрема, – по мірі скромних матеріальних можливостей, – 

написав кілька декорацій” [7: 62]. “Один тільки художник Манайло 
ввійшов з театром у деяку дотичність (писав декорації та створю-
вав проекти костюмів)” [7: 96]. У цьому ж виданні були опубліко-
вані і фотографії деяких персонажів та сцен із вистав, оформлених  
Ф. Манайлом. Серед них – фотографія сцени вистави “Овчар” [7: 
79], яка задокументувала задник сцени із зображенням характер-
них манайлівських височенних гір Карпат та акторів, зодягнутих 
у народне гуцульське вбрання, які ніби щойно зійшли із рисунків 
та полотен Ф. Манайла. Очевидно, декорація була не тільки тісно 
поєднана з сюжетом твору, а й давала уявлення про місце події, до-
повнювала, означувала тип і характер персонажів. Окрім декорацій 
до вистави, Федір Манайло виконав оформлення титульної сторінки 
друкованого видання драми “Овчар” [8]. У колекції музею зберіга-
ється підписаний авторами драми екземпляр видання. На титульній 
сторінці у графічній техніці Ф. Манайло зобразив могутню фігуру 
вівчаря, який стоїть, спираючись на палицю. Цей образ згодом став 
одним з найбільш впізнаваних “манайлівських” зображень. 

Як свідчать автобіографії, написані Ф. Манайлом, у період із 
1941 до 1943 року він, згідно загальнодержавного угорського за-
кону про військовозобов’язаних, був призваний до війська. Кілька 
разів був на фронті, проте загострення ревматичної хвороби щоразу 
повертало його в тил на лікування. Зрештою, його визнали непри-
датним для військової служби. Ці події заважали творчому процесу. 
Тим не менше, художник знаходив можливість займатися живопи-
сом, а з кінця 1942 та протягом 1943 року продовжив роботу в теат-
рі. Тоді оформив дві вистави: за п’єсами Е. Калабішки “Тиса тече” 
та Г. Гардоні “Вино” [4: 77].

Наступне оформлення вистави було здійснене художником після 
війни, у 1945 році, у стінах того ж театру, який вже по-новому на-
зивався. На початку березня 1945 року Народна рада Закарпатської 
України прийняла постанову про організацію в Ужгороді Народного 
театру, на підставі якої в театральну трупу було запрошено акто-
рів колишнього “Угро-руського театру”. З осені 1945 року Федору 
Федоровичу було запропоновано посаду головного художника На-
родного театру [12]. Він відмовився від посади, проте продовжив 
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співпрацю в театрі як художник-декоратор та консультант i виконав 
оформлення першої і єдиної вистави Народного театру за п’єсою  
К. Симонова “Російські люди” [1; 4: 77]. 

Із 1 січня 1946 року Народний театр перейменували у Закарпат-
ський обласний музично-драматичний і тільки 7 листопада була 
зіграна перша вистава перейменованого театру – “Під каштанами 
Праги” (за п’єсою К. Симонова, режисер В. Мачар). Федір Манайло 
виготовив декорації для цієї вистави і таким чином став першим у 
переліку художників-декораторів обласного музично-драматичного 
театру, який успішно працює донині. Як писав доцент кафедри тео-
рії зарубіжної літератури УжДУ Й. Баглай: “оформлення вистави 
“Під каштанами Праги” включало не тільки виготовлення задни-
ків сцени, але й створення відповідного образного ряду: костюмів, 
побуту, характерних деталей…”. Добре знаючи Прагу, у якій жив 
студентом, побут пражан та національний характер чехів, Ф. Ма-
найло створив реалістичний сценічний образ вистави. Сценографія 
вистави була доволі складною. “Сцена представляла собою кімна-
ту у будинку празького інтелігента. Через вікно відкривався вид на 
одягнену у каштани Прагу. Виходи на чотири боки дозволяли вес-
ти послідовну зміну мізансцен і зберігати відповідний темпоритм 
спектаклю” [1].

У наступні роки у Закарпатському обласному музично-драма-
тичному театрі Федір Манайло здійснив сценографію ще чотирьох 
вистав. У 1947 році створив декорації для вистави “Добрі люди”  
Г. Показнікова та І. Савчука (режисер Г. Ігнатович), у 1954 – “Укра-
дене щастя” І. Франка (режисер В. Авраменко), у 1962 – “Трембіта” 
Ю. Мілютіна, В. Масса, М. Червінського (режисер А. Ратміров) та 
у 1964 році – “Ліс гуде” Ференца Фаркаша в перекладі з угорської 
мови Ю. Шкробинця (режисер В. Івченко) [4: 77]. “Дія всіх вистав 
у рідних, добре знайомих художникові місцях, тому не дивно, що 
його сценографія була тісно пов’язана із розвитком сюжету, відби-
вала загальний його тон, відтворювала окремі деталі, що в кінцевому 
результаті давало органічну ідейно-художню цілісність” [1]. 

Художник не обмежується тільки виготовленням декорацій, він 
консультує костюми, створює інтер’єри епізодів. У художнє оформ-

лення вистав вводить символи, користується лаконічною образною 
мовою. Декорації вистави “Украдене щастя” – “гірський пейзаж, 
звивиста, як життя, стежина, створювала ілюзію висоти та крутизни 
гір, просторової перспективи. Цією стежиною-символом головний 
герой Микола Задорожний повертається з в’язниці до своєї оселі, 
з якої вкрадене щастя. На сцені – проста селянська хата, головною 
деталлю якої є наглухо закріплена жердка – символ опори. До цієї 
опори, як до єдиної своєї опори в домі, кілька разів підходить Мико-
ла Задорожний”. Знов-таки символічне – різьблене дерев’яне кріс-
ло, оздоблене людським обличчям з пустими, мертвими зіницями 
очей – усе начебто підкреслює психологічний стан персонажу та 
загальний безнадійний тон окремих сцен п’єси” [1].

Після “Украденого щастя” тривала перерва у сценографічній 
творчості. Але, як свідчать виконані рукою художника помітки у  
буклеті “Закарпатський державний український театр. Х років 
1946–1956”, Ф. Манайло не розривав зв’язок із театром. І, скоріш за 
все, під розміщеними у цьому виданні фотографіями акторів театру, 
підписував героїв, які б могли зіграти відзначені актори [5]. Це гово-
рить про добру обізнаність у “кухні” театру і авторитетність думки 
Манайла на художніх радах театру.

Знов приступив до оформлення вистави тільки у 1962 році. “Най-
краще запам’ятав “Трембіту” 1962 року, – згадує колишній диригент 
оркестру театру Є. М. Шерегій. – Мав нагоду як член худради спос- 
терігати за фундаментальністю підходу Ф. Манайла. Він представив 
по кілька ескізів задників до кожної дії спектаклю. Із цих багатьох 
треба було обрати найбільш відповідний. Вражало, що ескізи були 
дуже детальними, яскравими, сповненими справжнього весняно-
го настрою. І, водночас, в них не було жодної зайвої деталі, кожна 
дрібниця була виважена і продумано доповнювала дію спектаклю. 
Новим для нас, працівників театру, був і серйозний підхід до роз-
робки щонайменших деталей костюмів для артистів. Філософську 
заглибленість героя, поєднану з суто народним розумінням життя 
символізує костюм Діда (артист О. Чуєнко). Одяг простотою поши-
ву та скромного декорування, кептарик із стертою смужкою хутра, 
вичовгані постоли – все говорить про вік героя, його мудрий жит-
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тєвий досвід. Ф. Манайло контролював всі найменші деталі, навіть 
брав безпосередню участь у виготовленні реквізиту. Якось зустрів 
Федора за театром – він розшукував якусь бляшку. “Розумієш, для 
люльки треба”. А потім я бачив, як він показував артистові Чуєнко: 
“Тримати люльку треба так, бо я так бачив, а підперезуватися ось 
так…” [20]. 

Як відзначає Йосип Баглай, майстерним і надзвичайно живо-
писним було оформлення вистави “Ліс гуде” 1964 року. У колекції  
М. Ю. Манджула, який працював художником музично-драматич-
ного театру впродовж 30 років, збереглося чотири ескізи до цієї ви-
стави, два з них – варіанти однієї декорації. Оскільки виставу було 
присвячено збереженню лісових багатств, задники до сцен, деко-
рації були відповідно пов’язані з лісом, горами, красою природи. 
Сценічне оформлення, запропоноване Ф. Манайлом, повністю гар-
моніювало із веселим життєрадісним тоном комедії. У дію і у на-
стрій вистави вводить “ескіз до першої частини: яскраво-червоне 
тло, на якому з одного боку височить вітвисте дерево, а з другого 
квітуча гілка, що тягнеться до сонця. Це занурює глядача в атмос-
феру животворної природи з її п’янким ароматом трав та шелестом 
густих дерев” [2], затягує вглиб сценічного простору, включає його 
у низку подій вистави. Цей же мотив прослідковується у всіх ескі-
зах і служить своєрідним поєднанням дій спектаклю, надаючи йому 
однорідності і завершеності. Наступна дія відбувається на узліссі, 
біля хати лісника. На заднику художник зобразив ліс, на другому 
плані – будинок лісника, біля нього розкидистий могутній дуб. По-
ряд майданчик та залізниця. У оформленні було багато світла, гри 
барв та пластики [1].

На жаль, із театральних декорацій Федора Манайла збереглись 
лише ці кілька ескізів, інші ж втрачені безповоротно. Однак свід-
чення колег, кілька збережених фотографій [27] говорять про те, що 
Ф. Манайло до сценографії кожної вистави підходив із властивою 
йому глибиною, розумінням завдань, які він як сценограф повинен 
був вирішити для втілення ідеї та духу вистав, застосовував свої 
вміння у створенні промовистих лаконічних живописних декорацій, 

органічно поєднував їх із образами дійових осіб, часто ґрунтувався 
на досконалому знанні етнографії. 

Таким чином, Федір Манайло впродовж 27 років роботи худож-
ником-сценографом виготовив декорації для 21 вистави:

1937 – “Украдене щастя” за однойменною повістю І. Франка (ре-
жисер В. Іванова-Стахура);

1937 – “На дне” за твором М. Горького (режисер Фр. Главатий);
1938 – “Бедность не порок” за твором А. Островського (режисер 

П. Алексеєв);
1938 – “Наймичка” за твором І. Франка (режисер В. Іванова-Ста-

хура);
1938 – “Уйко з Америки” за твором закарпатського письменника 

А. Бобульського (режисер П. Алексеєв);
1939 – “Кандидат” за п’єсою А. Бобульського (режисер П. Алексеєв);
1939 – “Предложение” за п’єсою А. Чехова (режисер П. Алексеєв);
1940 – “Овчар”, драма М. Лугоша та В. Грабаря (режисер  

П. Н. Алексеєв);
1940 – “Буря над хатою” за п’єсою Е. Калабішки (режисер  

П. Алексеєв);
1940 – “Гріхи молодості” за твором М. Гоголя “Ніч перед Різд-

вом” (режисери В. Грабарь, І. Ланг);
1940 – “Коваль Вакула” за твором М. Гоголя “Ніч перед Різдвом” 

(М. І. Турянського, режисери В. Грабарь, І. Ланг);
1940 – “Три золоті волосся діда Всевіда”, дитяча п’єса Ербена 

(режисер В. Грабарь);
1940 – “Червона шапочка”, дитяча п’єса (режисер В. Грабарь);
1942–1943 – “Тиса тече” за п’єсою Е. Калабішки (режисер Є. Су-

хий);
1942–1943 – “Вино” за п’єсою Г. Гардоні (режисер Є. Сухий);
1945 – “Російські люди” за п’єсою К. Симонова;
1946 – “Під каштанами Праги” за п’єсою К. Симонова (режисер 

В. Магара);
1947 – “Добрі люди” за п’єсою Г. Показнікова та І. Савчука (ре-

жисер Г. Ігнатович);
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1954 – “Украдене щастя” за твором І. Франка (режисер В. Авра-
менко);

1962 – “Трембіта” Ю. Мілютіна, В. Масса, М. Червінського (ре-
жисер А. Ратміров);

1964 – “Ліс гуде” за п’єсою Ференца Фаркаша в перекладі з угор-
ської мови Ю. Шкробинця (режисер В. Івченко).

Тривала робота в театрі, розуміння задач, які вирішує сценограф 
для створення правдивої атмосфери дійства, глибокі знання історії, 
культури, міфології, етнографії краю згодом дозволили Федорові 
Манайло успішно застосувати свої вміння у жанрі кіно. 

Після гучного успіху персональної виставки мистця, що відбу-
лася у Києві 1962 року у виставковому залі Спілки радянських ху-
дожників по вул. Червоноармійській, українські художники у свою 
творчість почали вводити етнографічні мотиви, народну архаїку, де-
коративну живописну мову, символ. Творчість Ф. Манайла вплину-
ла тоді не тільки на живописців, але й на літераторів та художників 
кіно.

Як згадував відомий український художник-графік Георгій Яку-
тович (художник фільму “Тіні забутих предків”): “тоді в Україні роз-
межування було досить значне: з одного боку – бажання зануритись 
у народні традиції, з другого боку – трималися академічної школи. 
Ми належали до тих, хто бажав зануритися і черпати з народної тра-
диції, але досвіду такого не було, було тільки бажання. Ми шукали 
десь приклад, якщо можна так сказати, вчителя, наставника… Коли 
відбулася виставка Манайла на Червоноармійській, це була револю-
ція в розумінні. Сергій Параджанов, який також хотів зануритися 
у народні традиції, був також вражений виставкою, збитий майже 
з ніг… І виникло в нього бажання щось подібне зробити у кіно, і 
йому підказали “Тіні забутих предків”… Ми приїхали в Ужгород, 
занурилися в цей світ Манайла, в його дім, його родину, дві ночі 
сиділи, передивлялися роботи, розмовляли… це дало поштовх того 
напрямку, того стилю, в якому створювався фільм” [21].

Сценарій до фільму написав закарпатський письменник Іван 
Чендей, у якого С. Параджанов жив вдома близько місяця. Екземп-

ляр сценарію, який отримав Федір Манайло, нині зберігається у 
фондах меморіального музею мистця [24]. 

31 серпня 1963 року кіностудія ім. О. Довженка уклала із Ф. Ма-
найлом трудову угоду, за якою художник запрошувався у стрічку 
“Тіні забутих предків” як консультант “на період підготовки та ви-
робництва фільму”. В його обов’язки входило: “надавати консуль-
тації режисеру, оператору, художникам по декораціях і костюмах в 
підготовчий період фільму та у період виробництва кінозйомок у 
павільйонах, на натурі, у експедиціях”. За вимогою творчої групи 
він мав бути присутнім під час зйомок, “брати участь у перегляді 
та обговоренні матеріалу на художніх радах, брати участь у здачі 
фільму”. Окрім того, у договорі зазначалося, що консультант “несе 
відповідальність за достовірність наданих консультацій по гуцуль-
ському побуту” [22]. 

На жаль, нема жодних фотографій Ф. Манайла з місця зйомок 
або спільних з Параджановим, та, як пригадував Георгій Якутович, 
були “приїзди Федора Федоровича у Верховину, його розповіді, 
оповідання на закарпатській говірці, ми вечорами, ночами сиділи й 
слухали, щастя від цього одержали” [21].

Властиві творчості художника глибоке розуміння та знання тра-
дицій, міфології, душі Карпат, закоханість Ф. Манайла у фольклор, 
вміння використовувати модерну мову, метафору, алегорію, символ, 
гіперболу у живописі прочитуються у образному строї кінокартини. 
Творчість Ф. Манайла запалила творчий геній Параджанова, напов- 
нила фільм особливим карпатським неповторним архаїчним духом, 
спонукала шукати новаторські підходи у його відображенні. Вплив 
художника на стилістику фільму відзначали ряд мистецтвознавців. 
Зокрема, Ігор Верба у листі до Федора Федоровича писав: “Вчора, 
нарешті, вдалося подивитись “Тіні забутих предків”. Я розумію, 
чим зобов’язані Вам постановники. Подивився фільм і знову згадав 
про вашу виставку” [15]. Про вплив Ф. Манайла говорив і Георгій 
Якутович: “…Споріднення талантів, старший, мудрий, з досвідом 
Манайло вплинув на Параджанова і на всю творчу групу”; “Манай-
лові виставки, його роботи народили, по суті, геній Параджанова”; 
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“Якби не Манайло, Параджанов, можливо, так би й не знайшов того 
напрямку, стилю, в якому створювався фільм” [21]. 

У жовтні 1964 фільм був завершений. Успіх стрічки був при-
голомшливий. У перший рік світового прокату фільм переглянули 
8,5 млн глядачів. “Тіні забутих предків” отримали безліч міжнарод-
них нагород та призів на кінофестивалях. Параджанову надсилали 
свої вітання Фелліні, Антоніоні, Куросава, а польський режисер Ан-
джей Вайда став перед Параджановим на коліна й поцілував руку, 
дякуючи за цей шедевр. У світовому прокаті фільм вийшов під на-
звою “Дикі коні вогню”. Журнал “Екран” (Польща) за 1966 рік пи-
сав: “Це один з найдивовижніших і найвитонченіших фільмів, які 
траплялося нам бачити протягом останніх років. Поетична повість 
на межі реальності й казки, дійсності й уяви, достовірності й фан-
тазії…” [29].

Режисер С. Параджанов знімав і до, і після фільму “Тіні забу-
тих предків”, але жодна інша його картина не здобула такої сла-
ви. У наш час Гарвардський університет додав стрічку до списку  
20 обов’язкових для перегляду студентам, які претендують на ви-
щий ступінь у кінознавстві [30].

У архівах музею зберігається ще два сценарії до кінострічок. 
До фільму Одеської кіностудії “Царі” (режисер М. Терещенко) від 
1964 року [25] та до кінофільму київської кіностудії “Омніа він-
цит амор” (“Все перемагає любов”) за твором О. Гончара (режисер  
М. Мащенко, художник А. Добролежа) від 1965 року [26]. У ство-
ренні кінострічки “Омніа вінцит амор” Манайло брав участь – про 
це свідчить трудова угода, укладена з кіностудією ім. О. Довженка 
21 лютого 1966 року, за якою Федір Манайло як “консультант з по-
буту та костюмів угорців” має проводити консультації кінокартини 
“Все перемагає любов” [23], а щодо роботи у фільмі “Царі” свід-
чень немає. Пізніше, на межі 1970-х, Ф. Манайло був частково за-
діяний у створенні фільму “Захар Беркут”. Художник кінострічки  
А. Добролежа звернувся до Ф. Манайла з проханням підібрати типа-
жі та підказати локації для фільму в Карпатах. Художник виїжджав 
на локації, про що свідчать кілька фото з Добролежею [28] та лис-

тування між ними, але відомостей про більш широку співпрацю у 
створенні цього фільму немає. 

Досвід роботи художника у кіно можна вважати епізодичним. 
Проте успішна робота Ф. Манайла у кінострічці “Тіні забутих пред-
ків” говорить про значний потенціал мистця, фундаментальність 
його знань та розуміння завдань, які повинно вирішувати кіно.  
У результаті блискучого творчого тандему двох талантів – С. Пара-
джанова та Ф. Манайла народився один із найвизначніших фільмів 
українського кінематографу, який увійшов у скарбницю світового 
кіно.

У повоєнні роки Ф. Манайло чимало уваги приділяв розбудові та 
творчій підтримці хорових та танцювальних груп – спочатку само-
діяльних, а потім професійних. Із 1945 до 1949 року Манайло обій- 
мав посаду головного художника Ужгородського Будинку народної 
творчості (директором був художник А. Коцка) [17]. До кола його 
обов’язків входило кураторство над самодіяльними художниками 
та їх консультування, здійснення художнього оформлення виступів 
народних талантів, виготовлення афіш та програм. До першого ви-
ступу самодіяльного колективу Будинку народної творчості у Києві 
(1945), який відбувався у рамках “Олімпіади народної творчості”, 
мистець виготовив афішу “Показ народної творчості Закарпатської 
України” [12] та програму. 

У 1946 році була створена Закарпатська обласна філармонія, у 
якій організували Закарпатський ансамбль пісні і танцю, згодом 
(1948) перейменований у Державний Закарпатський народний хор. 
Ф. Манайло брав активну участь в організації цього колективу, “зо-
дягнув” (разом з А. Коцкою) артистів у концертні костюми, як по-
стійний член худради філармонії консультував у репертуарі, слідку-
вав за відповідністю до автентики, виготовляв афіші та програми до 
виступів хору. 

На розробку, ескізування та пошив концертних костюмів пішло 
два роки. Як згадувала тодішній головний художник Закарпатського 
хору Марієтта Андріївна Цирікус, Ф. Манайло “не обмежувався ви-
готовленням ескізів, але й надавав допомогу у розробленні декору, у 
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вирішенні цілого ряду організаційних питань, побувавши в багатьох 
селах Приборжавщини та Хустщини у розшуках вишивальниць, що 
виготовляли б вишивані частини костюмів. Мене, тоді ще початків-
ця, вразило глибоке розуміння специфіки сценічного одягу, що ним 
добре володів митець” [19]. Костюми шилися в хоровому товаристві, 
деякі – навіть у Манайла вдома [18]. Типи костюмів були характерні 
для двох найбільш узагальнених в етнографічному плані місцевос-
тей. Це були ізянські та лужанські за походженням комплекти [19]. 
Ізянський – пишно декорований вишивкою і гаптуванням одяг, який 
оздоблювали сільські майстрині. “Рухатися в них було легко, звич-
но, навіть радісно” [14].

Працюючи над костюмами, Ф. Манайло звертав увагу не тільки 
на оригінальність одягу, традиційність його, а й на строгу функціо-
нальність костюму. Статичні костюми для хористів – переобтяже-
ні декором, з обов’язковим дотриманням щонайменших деталей 
оздоблення – ніби підкреслювали спадковість побутових традицій 
краю. А одяг для танцювальної групи – полегшений, з підкреслени-
ми особливостями крою – давав змогу артистам вільно рухатись на 
сцені, відтінюючи стрімкість народного танцю [19]. Два покоління 
артистів колективу філармонії виступали в костюмах, виготовлених 
за ескізами Ф. Манайла, а повна їх заміна відбулася тільки на межі 
2000-х років [6].

Як ми зазначали, співробітництво Федора Манайла із Закарпат-
ським заслуженим народним хором не обмежувалося роботою над 
костюмами. Один із найавторитетніших знавців закарпатського 
фольклору Манайло щиро ділився із закарпатськими композитора-
ми С. Мартоном та Д. Задором почутими у глибинці старовинними 
народними піснями, які згодом для композиторів “послужили авто-
ритетно вірним матеріалом для професійних обробок” [16], і кіль-
ка пісень з репертуару хорового колективу були народжені завдяки 
Манайлові. Крім того, як постійний член худради філармонії, Федір 
Манайло приділяв прискіпливу увагу художньому оформленню ко-
лективу та його виступів, “під час обговорення та здачі концертних 
програм до його порад та зауважень завжди прислухались” [3: 180].

Для цього творчого колективу філармонії художник виготовив 
і ряд афіш, оформив кілька програм концертів, які анонсували ви-
ступи артистів не тільки в Україні чи Радянському Союзі, але й за 
кордоном. У колекції музею зберігається кілька ескізів до них та 
готова друкована продукція. Як правило, афішу чи програмку при-
крашав ряд танцюристів у народному вбранні, динаміку танцю яких 
художник підкреслював стрімкою діагональною композицією. Ко-
лористика афіш була яскравою, привертала увагу. Афіші Манайла 
були не тільки носієм інформації, але й представляли аудиторії у 
високохудожній, образній формі неповторність, особливість і дух 
Закарпаття. 

Співпраця Федора Манайла із творчим колективом філармонії 
не обмежувалася виготовленням костюмів, оформленням афіш та 
програм. Впродовж десятків років, як згадувала балетмейстер хору 
Клара Балог, художник був членом худради та різних журі [14], ро-
зумів специфіку колективу, заклав фундамент його творчого облич-
чя, міг завжди дати високопрофесійну пораду, вплинув на форму-
вання базового репертуару. Його знання етнографії та фольклору, 
усвідомлення важливості збереження достовірної автентичності і 
принципова позиція у обстоюванні її актуальності та вагомості за-
клали базові підходи у творчій роботі колективу Державного Закар-
патського народного хору. Ці підходи і донині визначають пріори-
тетні напрями діяльності колективу [6].

Висновки. Отже, поряд із основним спрямуванням своєї творчої 
діяльності – живописом, Ф. Манайло знаходив час та бажання пра-
цювати у галузі сценографії, у кінематографі та з творчими колек-
тивами філармонії. Так складалося, що у цій співпраці він часто був 
у витоків, коли створювалися заклади культури, започатковувалися 
традиції. Його компетентність, талант та високий професіоналізм 
були важливими чинниками формування напрямів та змісту роботи 
колективів. Так було і у часи створення театру, філармонії і навіть, у 
певному розумінні, Манайло зумів внести новий струмінь у образне 
творення кіно. Щоразу, аналізуючи різноманітні сторони його ді-
яльності, дивуєшся здатності мистця віддаватися без останку твор-
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чій справі, вражає об’єм його знань та умінь, невпинний творчий 
пошук, новаторство та молодість його мистецької душі. Значною 
мірою це було зумовлено розумінням головного свого життєвого за-
вдання – творити на благо рідної землі, щоб не тільки у своїх творах 
відбити її сутність та красу, але й долучити до цього розуміння твор-
ців інших мистецьких нив. 

Література та джерельна база:

1. Баглай Й. Ф. Штрихи к портрету Ф. Ф. Манайло. Закарпатская прав-
да, 1980.14 декабря. С. 3.

2. Баглай Й. Театральные эскизы Ф. Ф. Манайло. Закарпатская правда, 
1981. 18 апреля 1981. С. 3.

3. Габорець В. Жива легенда нашої культури. Ужгород : МПП “Ґражда”, 
2005. 243 с.

4. Зайцев О. Майстри Закарпатської сценографії XX сторіччя. Ужгород, 
2007. С. 76-77.

5. Закарпатський державний український театр. Х років 1946-1956 : Бу-
клет. Ужгород, 1956.

6. Закарпатський академічний заслужений народний хор / упоряд.  
Н. Петій-Потапчук. Ужгород : Ґражда, 2012.

7. Недзельський Є. Угро-руський театр. Ужгород, 1941. 59 с.
8. Лугош М., Грабарь В. Овчарь. Іменний примірник драми. Ужгород, 

1941.
9. Проскуряков В. І., Ярема Д. Р. Сценографія як складова монументаль-

но-декоративного мистецтва інтер’єру театру. Lviv: Polytechnic National 
University Institutional Repository. URL: http://ena.lp.edu.ua:8080/bitstream/
ntb/15654/1/17-104-108.pdf

10. Манайло Ф. Автобіографія [Рукопис]. Архів меморіального музею 
Манайла Ф. (далі – АМММ), 1954. Арк. 1-3.

11. Манайло Ф. Перелік оформлених вистав [Рукопис]. АМММ, 1960-ті рр. 
Арк. 1.

12. Афіша “Показ народної творчості Закарпатської України” [Типогра-
фічний друк]. АМММ, 1945. 

13. Баглай Й. Спогади [Рукопис]. АМММ, 1981. Арк. 1.
14. Балог К. Спогади [Рукопис]. АМММ, 1984. Арк. 1-2.
15. Верба І. Листівка [Рукопис]. АМММ, 1964. Арк. 1-2.
16. Задор Д. Запис у книзі відгуків [Рукопис]. АМММ, 1983. 09.04. Арк. 1.
17. Коцка А. Спогади [Рукопис]. АМММ, 1985. Арк. 1-5.

18. Мартон О. Спогади [Рукопис]. АМММ, 1981. Арк. 1.
19. Цирікус М. Спогади [Рукопис]. АМММ, 1982. Арк. 1.
20. Шерегій Є. Спогади [Рукопис]. АМММ, 1983. Арк. 1.
21. Якутович Г. Спогади [Відеозапис]. АМММ, 1985.
22. Трудовое соглашение [Машинописний друк]. АМММ, 1963. 31.08. 

Арк. 1.
23. Трудовое соглашение [Машинописний друк]. АМММ, 1966. 21.02. 

Арк. 1. 
24. Сценарий кинокартины “Тени забытых предков” [Машинописний 

друк]. АМММ, 1963. Арк. 41. 
25. Сценарий кинокартины “Цари” [Машинописний друк]. АМММ, 

1964. Арк. 39.
26. Сценарий кинокартины “Омниа винцит амор” (“Все побеждает лю-

бовь”) [Машинописний друк]. АМММ, 1965. Арк. 58. 
27. Фотографія, яка фіксує момент консультації Ф. Манайлом творчої 

трупи Закарпатського обласного музично-драматичного театру [Фотомате-
ріал]. АМММ, 1950-ті рр. 

28. Фотографія Ф. Манайла і А. Добролежі, зроблена під час зйомок 
кінофільму “Захар Беркут” [Фотоматеріал]. АМММ, 1968. 

29. Тіні забутих предків. URL: https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%
D1%96%D0%BD%D1%96_%D0%B7%D0%B0%D0%B1%D1%83%D1%82
%D0%B8%D1%85_%D0%BF%D1%80%D0%B5%D0%B4%D0%BA%D1%
96%D0%B2_(%D1%84%D1%96%D0%BB%D1%8C%D0%BC) 

30. 10 фактів про легендарний фільм “Тіні забутих предків”. URL:  
https://espreso.tv/article/2015/09/04/10_faktiv_pro_legendarnyy_film_
quottini_zabutykh_predkivquot 

Victoria MANAІLO-PRYKHODKO

TO CREATIVE PORTRAIT OF FЕDІR MANAІLO:
COOPERATION WITH GROUPS OF PHILHARMONIC SOCIETY, 

THEATER AND CINEMA

In the article the creative labor of Fеdіr Manaіlo in the Transcarpathian 
Regional Music and Drama Theater, in the Philharmonic Society and in the 
field of cinema is analyzed. The artist Manailo found in the scenographic art 
a process similar to fine arts. When created image goes beyond its existence, it 
becomes a self-sufficient active object, it becomes a model of an epoch with a 
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characteristic style, form and rhythm. Therefore, the work of a set designer had 
been desirable and interesting for Manailo.

The longest work of a set designer in the theater was from 1937 to 1964. 
At this time he staged 21 performances. For about 20 years (1945–1965)  
F. Manailo was a permanent member of the artistic councils of the theater 
and Philharmonic Society, provided advice on ethnography and costumes. 
He created concert costumes for the artists of the Philharmonic Society, was 
the author of posters and programs of performances of creative groups. In the 
1960s – early 1970s he was invited as a consultant to shoot several films of film 
studio O. Dovzhenko and Odessa Film Studio, in particular, was a consultant 
to the world-famous cinema masterpiece “Shadows of Forgotten Ancestors” (in 
the world this film is known as “Wild Horses of Fire”).

The analysis of the artist’s creative cooperation with the artists of the 
stage was carried out on the basis of separate publications, memoirs of 
contemporaries, on the basis of archival and illustrative materials of the 
memorial house-museum of F. Manailо. In particular, Fedor Manailo’s 
contribution to the development of theatrical scenographic art of Transcarpathia 
can be analyzed by the publications of E. Nedzelsky “Ugro-Russian Theater” 
(1940), the publication “X years, 1946–1956, Transcarpathian State Theater”, 
reference edition of O. Zaitsev “Masters of Transcarpathian scenography of the 
twentieth century”, several newspaper articles written by theater figures, a few 
photographs preserved by theater artists and museum archives and stories of 
contemporaries. There are no separate publications in the thematic articles on 
the artist’s participation in certain creative projects of Ukrainian film studios 
and the activities of the Transcarpathian Philharmonic Society, agreements of 
film studios on cooperation, printed copies of scripts for films, manuscripts of the 
artist, photographs, memoirs of modern posters created by the artist, programs 
of concerts of the Transcarpathian folk choir.

Keywords: Fеdіr Manaіlo, creativity, Transcarpathia, theater, Philarmonic 
Society, Ukrainian cinema.
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Стаття присвячена мистецтву книги, формуванню художнього обра-
зу книги у взаємодії тексту й зображень, впливу історичного і мистецько-
го контексту на дизайн книги. У статті висвітлюється питання розумін-
ня книги цілісним і функціональним художнім об’єктом, хоча мистецтво 
книги знає час, коли цінність видання визначалась ілюстраціями та деко-
ром, творами декоративно-ужиткового мистецтва та графіки, які “екс-
понувались” на сторінках книги. Стисло розглянуто теорію книжкової 
форми В. Фаворського. На прикладах ілюстрованої художньої літератури 
розглянуто зміни у підходах до розуміння книги протягом ХХ ст. Дослі-
джуються можливості книжкової форми, структурних елементів книги. 
Також стаття акцентує увагу на взаємовпливі та важливості просто-
рово-часового, структурного, образно-ілюстративного і шрифтового рі-
шень книги. 

Ключові слова: книга, композиція, макет, графіка, ілюстрація, образ, 
структура, шрифт.

Книга завжди була матеріальним втіленням слова, а сприйняття 
тексту – процесом. Сьогодні книга – буквальний і візуальний текст, 
й поняття тексту значно ширше, ніж складання буквених символів, 
а в наш час можна побачити і виключно візуальну книгу, оскільки 
вона звільнена від функції передавати тільки текстову інформацію. 

Розвиток книги нерозривно пов’язаний з розвитком цивілізації, 
з розвитком писемності, з технологією, матеріалами та інструмен-
тами. Прагнення давніх суспільств зафіксувати й поширити тексти 
призвело до створення прототипів книги. Від глиняних табличок і 
стін храмів із священними письменами, від сувоїв та такої вже звич-
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ної нам форми кодексу1 до нових форм електронної книги та вірту-
альної книги з екранною типографією. 

В залежності від матеріалів, з яких виготовлялась: глина, папі-
рус, шкіра і, нарешті, папір, – книга змінює свою форму: глиняна 
табличка, папірусний сувій, воскова табличка, пергаменний та па-
перовий кодекси. Один великий етап в розвитку мистецтва книги – 
все багатство форми книги до винайдення способу друку й тиражу-
вання книг металевими рухливими літерами Йоганом Гутенбергом 
в 50-х рр. XV ст. Другий – всі численні приклади друкованої або 
рукописної книги, яка створювалась у часи після середини XV ст. 
Ось як пише про це в 1968 р. Джованні Мардерштейг, який в ХХ ст. 
прагнув відродити красу й гідність першодруків, вивчаючи традиції 
першодрукарів, зокрема Гріффо та його шрифт Bembo2: “Гріффо, 
нечувано майстерний золотар з на диво розвинутим відчуттям пре-
красного, був одержимий ідеєю, яка володіла і Гутенбергом. Через 
легке варіювання форми однієї й тієї ж літери він сподівався макси-
мально наблизитись до живого вигляду рукопису, в даному випад-
ку – до рукописної гуманістичної антикви” [5: 302]. Тобто спочатку 
рукописна книга впливала на друковану, що можна прослідкувати в 
зовнішньому вигляді книги та в усій структурі книги. Згодом дру-
кована, яка вже має титульний аркуш, часто кінцівку, колонтитул й 
деякі інші елементи, впливає на значно менш чисельніші, порівняно 
з тиражованою книгою, приклади рукописної, – каліграфія починає 
наслідувати рівність і стрункість друкованого тексту. 

Книга в культурі являє собою незамінний мистецький та функ-
ціональний об’єкт, якому властива багатошаровість організації та 
сприйняття. Ми розглядаємо книгу як джерело й скарбницю інфор-
мації, особливу форму її накопичування та організації. Також книга 
є унікальним способом спілкування у часі і просторі та важливим 

1 Кодекс – історична форма книги, “носій типографії та графіки у 
вигляді стосу аркушів із спільним корінцем… відомий людству з І ст. до 
н. е.” [3: 52].

2 Шрифт Bembo названий за іменем П’єтро Бембо, який написав книж-
ку про своє сходження на Етну – “Про Етну” – рідкісно красиву альдину, 
видану 1495 р.

чинником суспільного і культурного життя кожного покоління люд-
ства. До всього, книга є мистецьким об’єктом з матеріально-техніч-
ною конструкцією. Кожна з цих функцій книги, проявляючись тою 
чи іншою мірою, формує матеріалізацію подій, думок та ідей, акту-
альних у свій час.

Постановка проблеми. Композиція книги – це образно-смис-
лова, просторово-пластична, матеріально-функціональна, декора-
тивна організація елементів художньої форми, при якій ці елементи 
зібрані в цілісну смислову і структурну художню форму. Займаю-
чись дизайном книги, не варто нівелювати якийсь із цих аспектів в 
роботі. Попри те, що в наш час є можливість створювати книжки, 
узагальнюючи всі надбання попереднього досвіду в цій галузі й на-
слідуючи їх, сучасний дизайн книги має змогу трактувати всі скла-
дові книги як рівноправні і значимі.

Аналіз останніх публікацій та досліджень. Теми мистецтва 
книги торкались у свій час визначні художники книги, дизайне-
ри, типографи, мистецтвознавці – теоретики й практики. Всі вони 
впливали й впливають на розвиток книги як багатофункціонального 
явища культури. Зараз можна зазначити, що дизайн книги – розу-
міння книги цілісною і функціональною художньою формою, а не 
формальне представлення текстів і зображень. Можливості книж-
кової форми, в якій всі без виключення структурні елементи: текст, 
система рубрикації, ілюстрації, службова графіка, навіть пагіна-
ція, – сприймаються як важливі складові книжкового дизайну. Але 
сучасне розуміння книги ніяк не заперечує висновків Я. Чихольда 
1974 р.: “…Такт, стриманість, обов’язок у відношенні до твору, по-
вага до його переваг, яка проявляється через втілення у привабливій, 
вишуканій, зручній та красивій формі, – ось найважливіші вимоги, 
які висувають справжньому художнику книги. Художник має обра-
ти шрифт, який повністю відповідає характеру твору, визначити по-
трібний формат, вибрати папір, який найбільше підходить до цього 
шрифта і формату, помістити книгу в оправу, яка заслуговувала б 
схвалення і через роки. В цілому книга має виглядати так, щоб її 
брали в руки із задоволенням. Вона має народжувати бажання воло-
діти нею” [13: 279].
© О. Здор
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Мета статті – дослідити й проаналізувати деякі аспекти розвит-
ку мистецтва книги. Прослідкувати розуміння простору книги, її 
структури та форми в залежності від певного етапу в мистецтві і 
культурі. Визначити взаємовпливи змісту книги і всіх її структур-
них та оздоблювальних елементів, а також формування цілісного 
композиційного образу книги в організації оправи, форзацу, особли-
вих сторінок, книжкового блоку, додаткових елементів зовнішнього 
оформлення. 

Виклад основного матеріалу. Книга – ідеал поєднання і відо-
браження у певній цілісності вміщених у ній подій, ідей, концепцій 
та матеріальної форми, в яку це вкладено. Ми, як власники і чи-
тачі, хочемо, щоб книга була зручна в користуванні, читабельна та 
естетично приваблива. “…Форма тільки-но виготовленої книги … 
має являти собою спробу втілити ідеальний тип книги нашого часу”  
[9: 242].

Книга має свою просторову структуру, в якій зустрічаються тек-
сти, типографія і зображення. Сучасні книги мають різноманітну 
форму і служать різним цілям – це художня і документальна літера-
тура, наукові дослідження, довідники, енциклопедії, технічні описи, 
підручники для різного віку і різних потреб читачів. 

Формат книги визначається її призначенням і можливостями ви-
давців. При тому, що існують кишенькові текстові книги, є видання, 
формат яких визначається розміром вміщених ілюстрацій – настіль-
ні габаритні альбоми, які часто вимагають особливих умов транс-
портування, зберігання і використання. 

Певним зразком та імпульсом для інших типів видань стає роз-
кішна книга, яка є результатом пошуку ідеальної форми книги з 
точки зору дизайну та з використанням усіх сучасних можливостей 
книгодрукування. Це не завжди книги великого формату, швидше 
такий статус визначається гармонійністю всіх складових елементів 
книги, неодмінно особливим дизайнерським рішенням, художнім 
рівнем ілюстративного ряду, складанням, якістю друку і цінністю 
матеріалів виготовлення. 

Відносно новим типом книги є візуальна книга, яка не містить 
або майже не містить тексту – він є лише невеликим поясненням до 

ілюстрацій майже на всю сторінку. Якщо в альбомі по мистецтву та-
кий підхід цілком традиційний, вімельбух3, такий популярний сьо-
годні в Україні, показує великий потенціал книжкової форми.

В сучасній книзі велика увага приділяється типографічному 
оформленню. В книзі дві полоси складання в книжковому розгорті 
мають бути співвідносні формату книги, кількості білого (полів) та 
масам і характеру ілюстрацій.

Книжкова ілюстрація, ще один важливий компонент книги, на-
пряму взаємодіє з текстом і має в собі певні протиріччя. З одного 
боку, ілюстрація, включаючи усі різноманітні елементи, які створю-
ють зображальний простір книги, – візуальна інтерпретація літера-
турного тексту, тобто щось підпорядковане, другорядне. З іншого 
– повноцінний жанр образотворчого мистецтва, і формує в книзі 
окремий просторовий і смисловий ряд. Ілюстрування книги – це 
ще один спосіб прочитання літературного тексту, ще один спосіб 
пізнання, а не прикрашання. Окремою цінністю в мистецтві книги 
є динамічна цілісність книги, гармонійне поєднання ілюстрації зі 
структурою видання.

Потреба у взаємодії тексту і зображення сформувалась досить 
давно. Спочатку це проявилось у рукописній книзі: давньоєгипет-
ські сувої, античні кодекси, розкішні книги готики і Ренесансу, ство-
рені у монастирських скрипторіях. Першодрукована книга запози-
чила основні принципи організації простору з рукописної. Згодом з 
розвитком технологій, з включенням у книгу гравюри простір книги 
дещо змінився. Оскільки розширилось коло споживачів, з’явилась 
книга, орієнтована на менш освіченого і заможного читача, який би 
міг читати “по картинках”, як писав один базельський видавець [6: 
83]. І картинки ці лише називали предмет оповіді, були досить схе-
матичними, без інших характеристик образу – сам факт зображення 
давав певну опору фантазії “читача”. Тобто ілюстрація в даному ви-

3 Вімельбух – “мерехтлива” книжка – ілюстрована розвиваюча книга 
для дітей, головоломка-розглядалка великого формату, на сторінках якої 
вміщено максимально деталізовані, насичені візуальною інформацією 
яскраві ілюстрації і відсутній або майже відсутній текст.
© О. Здор
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падку не доповнює текст, а підтверджує його. І ілюстрація швидше 
виступає зображувальним знаком, а не образним зображенням.

Сьогодні також є література, яка потребує ілюстрації як зобра-
жувального знаку, ілюстрації, яка розповідає і підтверджує текст, 
є опорою уяви читача. А в синтезі літературного тексту і образної 
ілюстрації літературна виразність може підмінятись візуальною.

Окрім сюжетного чи предметного ілюстрування, було поширене 
й символічне.

Впродовж XIX ст. книга сприймається суто як текст, до якого до-
дані зменшені репродукції станкових робіт. 

На початку ХХ ст. велику увагу до книги демонструють худож-
ники і науковці, книгознавці. Книга трактується як цілісне сере- 
довище, створене за певними естетичними ідеалами. В той час по-
слідовним професіоналом книги й реформатором у книжковій спра-
ві став Г. Нарбут [4: 37]. Художник творчо переосмислив класичні 
мистецькі зразки через призму мистецтва модерну, для якого взірцем 
є синтетизм мистецтва, водночас включаючи нас у гру, притаманну 
мистецтву бароко – емблематичність, символізм та знаковість при-
сутні в усіх його роботах, та спираючись на зразки національного 
мистецтва. “Для Нарбута взірцем синтезу мистецтв була книжка… 
Синтез – ідеал розквіту. Він мислився як подолання суперечностей 
часу, кризової ситуації” [4: 32].

В книзі творча індивідуальність художника сприймається в пев-
ному контексті. Хоча опора на текст – закон мистецтва ілюстрації. 
“Його основа – у взаємодії, в активному діалозі двох творчих інди-
відуальностей” [5: 121].

В наш час поруч з прекрасною ілюстрацією, яку ми можемо сти-
лістично пов’язати з “вчора” і “позавчора”, є ілюстрація, яка стала 
можлива лише сьогодні як усвідомлення і рішення нових творчих 
задач. Нова візуальна мова, нова пластика – приходять з новими іде-
ями.

Цікавим прийомом оформлення книги нашого часу є введення в 
макет матеріальності предметів: фрагмент гобелену, конверт, сур-
гуч. Таким чином власне ілюстрації контрастують з цими реальни-

ми деталями, які фізично матеріалізують сюжет книги. Також пев-
ний драматизм і нову емоційність містить книга, в якій суто через 
подачу, асоціативну трактовку площини розгорту як щоденника чи 
нотатника скрито певну камерність та інтимність образів, які про-
являються з уривчастих, ритмічних, образних ліній.

Оскільки книга – багатовимірна система, текст, рух по цьому тек-
сту і візуальне, об’єктне вираження цього тексту, можна говорити 
про книгу як про втілення синтезу мистецтв. І мистецтва ці різні за 
методом сприйняття. Володимир Фаворський, художник книги, гра-
фік і теоретик, розглядає оправу книги як відповідник скульптурі, 
макет – архітектурі, шрифт та ілюстрації – графічному мистецтву та 
живопису відповідно. Також він стверджував: “Книга – це, з одного 
боку, технічний прилад для читання літературного твору; з іншого 
– просторове зображення літературного твору. В цьому книга дуже 
схожа на архітектуру… Подібність між архітектурою та мистецтвом 
книги знаходимо ми в тому, що і архітектурну пам’ятку, і книгу ми 
сприймаємо в часі. Книга, яка є просторовим твором, який зобра-
жає літературний твір, природньо розташовує свої елементи в часі, 
організовуючи наш рух, проводячи нас відповідно змісту книги від 
моменту до моменту” [11: 319].

Творчі здобутки Володимира Фаворського давно стали класи-
кою. Основним у його творчості було мистецтво книги і все, що з 
цим пов’язано, при тому, що він мав значущі роботи в станковому, 
монументальному й ужитковому мистецтві. Це була людина універ-
сального дару, який зафіксовано в його теоретичних працях, і його 
теорія – це не точка зору дослідника-теоретика, а висновки худож-
ника, який сам безпосередньо втілює власні ідеї у своїй творчості. 

Художня школа Володимира Фаворського, його думки про книгу, 
ілюстрацію, шрифт в книзі розвиваються й актуальні сьогодні.

Книга для Фаворського, для культури ХХ ст. і в наш час також 
– не механічне поєднання тексту і зображень, а цілісний ансамбль, 
свідомо організований для певної мети. І це не лише предмет ма-
теріальної культури, це певний світ, який організовано в структуру 
простору, який би відповідав стилістиці тексту і в якому опиниться 
читач. 
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Фаворський створював книги-системи, в яких гравірував шрифт, 
який грав не менш активну роль, ніж зображення. Всі його робо-
ти на диво врівноважені попри те, що в кожному написі художник 
порушує симетрію. Поверхня книжкового розгорту трактується 
художником як простір, у якому взаємодіє кожний елемент: шриф-
товий рядок чи полоса складання, гравірований шрифт, у кожного 
знаку якого свій закон побудови: в одному рядку літери різної вели-
чини, конструкції і графіки рисунка, колірності – поєднані в єдиний 
напис. Підкреслена контрастність, ритмічність, лаконізм і узагаль-
нення в трактуванні форми лишаються актуальними засобами ви-
разності і в наш час.

“Коли починаєш будь-яку книгу, складність перш за все в тому, 
щоб передати художній характер того твору, який ілюструєш, – 
стиль… Треба сприйняти характер твору, зрозуміти його і тоді вже 
передавати його в своїх рисунках; не буквально копіювати всі ті за-
ставки й кінцівки, буквиці й ілюстрації, а вчитуватись у текст, за-
хопитись ним і зрозуміти, оцінити його, як зможе оцінити сучасна 
людина…” [12: 343]. Так писав Володимир Андрійович в статті “Як 
я ілюстрував “Слово про Ігорів похід”, до якого він звертався протя-
гом життя кілька разів. Форма гравійованих ілюстрацій у цій книзі 
видовжена, в розгорт, через те що видання двомовне: зліва – давньо-
руський текст, справа – переклад. На такому видовженому форматі 
виразніше можна передати епічність подій твору. А оправа більш 
яскрава, піднесена і з дуже виразною мовою. Текст доповнено фі-
гурними літерами і зображеннями на полях – ці елементи супрово-
джують увесь твір і поєднують книгу в єдине ціле – текст та епічні 
ілюстрації.

“…Художницьке бачення і унікальне чуття цільності ансамблю 
книги” [8] мав Володимир Юрчишин – художник книги, який, за 
беззаперечним твердженням Василя Перевальського, “всі фізичні 
і душевні сили … віддав мистецтву творення національної книги.  
І в обраній ним царині йому не було рівних”. Він був одним із най-
кращих дизайнерів книги, майстром шрифту й орнаменту і одним із 
найбільш цілісних мистців ІІ пол. ХХ ст.

Макети розроблених цим багатогранним художником численних 
видань – просторово-образне тлумачення тексту книги, таланови-
то оформленз мистцем із захопленням темою й рідкісним знанням 
матеріалу. “Книжки в його оформленні вирізнялися незвичністю ха-
рактеру гравірування, свіжістю художнього вирішення і розкутою 
новизною… Він завжди був рішучим, сміливим і несподівано оригі-
нальним у вирішенні конструкції видання” [8: 68–69]. Крім того, що 
ця оригінальність була результатом проникнення матеріалом книги, 
художник завжди знаходив таку рідкісну в своєму вираженні ціліс-
ну форму представлення цього матеріалу. Сам художник трактував 
мистецтво книги як універсальну творчу галузь. Треба зазначити, 
що одним із орієнтирів розвитку тогочасної української графіки й 
книги зокрема був орієнтир на етнонаціональні джерела і одне з 
джерел натхнення Володимира Юрчишина – народне мистецтво.

Також Володимир Юрчишин опрацьовував у своїй книжковій 
графіці постнарбутівців і бойчукістів: Миколу Бутовича, Святосла-
ва Гординського, Павла Ковжуна, Сергія Конончука – тобто твор-
чість художників-модерністів, футуризм Д. Бурлюка, а в роботах 
1980–2000-х рр. відчутно неабиякий вплив супрематизму К. Мале-
вича [14: 38].

Маючи суто індивідуальний виразний графічний стиль, який 
формувався й під впливом мистецтва каліграфії, серйозного плас-
тичного й конструктивного вивчення уставу, півуставу, скоропису, 
художник опрацьовував і використовував у своїй творчості україн-
ську історичну каліграфію. “Авторські шрифтові розробки відтак 
ставали елементами систем оформлення тих чи інших видань, по-
декуди інтегрованих у канву символьних зображень” [14: 37].

Шрифтове й орнаментальне рішення численних видань, оформ-
лених В. Юрчишиним, часто виконано й одним інструментом – 
пласким пером. Авторська естетика орнаменту і каліграфії пропагує 
українське мистецтво, історичні почерки. Ці написи – каліграфія чи 
майстерний летерінг, – яким завжди приділена особлива увага, та 
декори, доведені до взаємодії й стилістичної єдності між собою. 

Більшість видань, створених художником, ми знаємо, але особли-
вої уваги заслуговує великий проєкт “Слово про Ігорів похід”, який 
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лишився незавершеним. Художником розроблений принциповий 
макет книги, створено ескізи ілюстрацій, композиційно пов’язаних 
з текстами. Книга задумана як рукописна, повністю всі тексти в ній 
виконано в особливій “юрчишинській” манері письма.

Ми всі є свідками того, як, починаючи зі зламу ХІХ і ХХ ст., кни-
га реалізовувалась чи як суто ілюстративний, чи як дизайнерський 
об’єкт.

Від початку ХХ ст. художня структура книги набуває символіч-
ного виміру і підкресленої декоративності. Все це досягається до-
сить обмеженими засобами: лінія і лаконічна кольорова або чорна 
пляма.

У 20-х рр. ХХ ст. книга віддзеркалює всі ті бурхливі процеси, 
які переживає мистецтво в Україні. Прояв взаємонакладання і вза-
ємовпливів футуризму, кубізму, конструктивізму, експресіонізму 
можна бачити в книзі того часу. В ІІ пол. 20-х рр. посилюється кон-
структивістська лінія у мистецтві книги й також стає популярним 
використання ксилографії, що надає ілюстративному ряду вираз-
ності, притаманній цій графічній техніці. Гравюра пластично поєд-
нувала графіку і складання в способі друку (високий друк). Часто 
гравюра “входить” у книгу як активна графічна форма, яка орга-
нізовує і наповнює динамікою простір розгорту і книги в цілому. 
Цікавими в цьому плані є видання, оформлені послідовниками Ми-
хайла Бойчука, які були універсальними художниками і “…прин-
ципи монументальності поширили на всі види мистецтва, якими 
займалися…” [10: 17]. Максимальна концентрація усіх художніх за-
собів – так розуміли монументалізм бойчукісти, – “монументалізм 
… прагнув не до часткового, випадкового, а до сконцентрованого, 
узагальненого образу” [7: 77].

Для школи М. Бойчука, як зрештою і для В. Кричевського,  
Г. Нарбута, джерелом натхнення було і народне мистецтво, його 
нероздільність з побутом, що забезпечувало синтез естетичного 
та ужиткового. Неопримітивізм бойчукістів мав значний вплив на 
книжкову графіку. Проте цей розвиток був зупинений владою фізич-
ним знищенням талановитих мистців.

З часом конструктивне мистецтво 1920-х рр. проявляється менш 
активно. Художники відходили від чітко пробудованої жорсткуватої 
графіки й починали працювати в манері вільного швидкого живого 
рисунку.

З середини 1930-х рр. і до 1950-х рр. настав час великих ілюстра-
тивних серій з характерною станковому мистецтву картинністтю, 
з максимальною достовірністю персонажів, середовища, в якому 
відбуваються події. Під впливом реалізму, який був обумовлений 
пануючою соціалістичною ідеологією, змінюються акценти. Пере-
вага надається детальній конкретній ілюстрації, а не лаконічним, 
умовним та експресивним рішенням. Книга стає літературно-опо-
відальною, реалістична візуальна розповідь дуже тісно пов’язана з 
літературною основою і меншою мірою книга трактується як ціліс-
на художня система.

У 1960-ті рр. книга знову трактується як єдиний ансамбль: макет, 
ілюстрації, зовнішнє оформлення органічно узгоджені у єдину сис-
тему текстового і візуального.

У 1970-ті рр. відбувся активний сплеск у розвитку дитячої книги, 
над створенням якої працювало багато художників, які через ідео-
логічні обставини не могли відкрито висловитись у станковому чи 
монументальному мистецтві. Зображення в цих книжках часто стає 
домінуючим.

Книга вісімдесятих стає більш асоціативною. Ускладнюється 
структура книги. Багатоскладовим стає “час” книги й, відповідно, її 
простір: час читання, сюжетний час, ілюстративний, час письменни-
ка й час промислового виготовлення книги, яка стає об’єктом пост- 
модернізму – світ в книзі є реальним та ірреальним. Книга цього 
періоду часто має додаткову лінію тлумачення тексту – тлумачення 
художника, яке є самостійним і оригінальним.

У 1990-ті через економічну ситуацію в країні з книги майже йде 
ілюстрація, лишається лише в дитячій книзі. І в цей же час зростає 
інтерес до національних мистецьких традицій.

Книга двотисячних наче у стисненому часі переживає розглянуті 
періоди. Це і повернення до національних художніх традицій, праг-
нення їх переосмислити для потреб сучасності. Це також і бурхли-
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вий розквіт дитячої книги, який стимулюється потужним спожи-
вацьким інтересом. По-іншому трактується реалізм та образність у 
книзі. Набуває потужного звучання візуальна книга, яка інакше, не 
інтелектуально, а пластично-образно трактує світ книги.

В ХХІ ст. все більшого значення набуває електронна книга. Ди-
зайнери екранної типографії навряд чи зможуть сповна застосову-
вати досвід мистецтва книги попередніх століть через іншу форму 
організації складових елементів книги та через необмежені можли-
вості роботи з текстом: через втрату межі реального та нереального, 
доволі часту відсутність ієрархії, вільне ставлення до тексту, через 
майже неконтрольоване розростання текстів, інтертекстуальність, 
яка характерна для сучасної творчості. В цей же час формується 
ставлення до тиражної чи авторської книги-об’єкта, експеримен-
тальної та самвидавної, як до унікальної значимої речі в нашому 
житті, що дає надію на те, що книга як об’єкт мистецтва буде й 
надалі з людством. В цій царині творці книги можуть собі більше 
дозволити експериментувати з візуальною складовою книги: з так-
тильністю та конструктивними рішеннями в обкладинці, обрізах, 
корінці, макетуванні та верстці – і бути достойними спадкоємцями 
історичного мистецтва книги.

Висновки. Кожна книга – це унікальний художній простір, який 
матеріалізується із взаємодії текстів і зображень. Вони складають 
систему, що послідовно словесно і візуально розкриває читачу світ 
книги. Різноманіття творчих можливостей, багатств засобів вираз-
ності у створенні книги – невичерпне, попри досить усталену фор-
му книги.

Мистецтво ілюстрації підпорядковане літературному тексту. У 
кожний час – своя літературна мова і свої візуальні рішення книги. 
Зображення в книзі, при тому, що техніка відтворення зображень 
дає художнику необмежені можливості, зараз як ніколи відіграють 
важливу роль і дуже активно взаємодіють з текстом, який усклад-
нюється, стає фрагментарним і багатошаровим. Все це провокує 
розвиток складноструктурних книг, які містять кілька текстових і 
візуальних рядів.

Шрифтове рішення книги – не менш важливий елемент, ніж про-
сторово-структурне й образне. “Графічне оформлення друкованого 
тексту засобами набору і верстки” [3: 120] формує вигляд книги на 
рівні пропорцій і образів.

Всі композиційні рішення в книзі мають на меті гармонійне по-
єднання змісту і форми, образно-сюжетний та структурний аспекти 
в книзі не розділені.

Українська книга як мистецький об’єкт вплетена в загально-
європейський художній контекст. Кожна книга – це відображення 
особистостей її творців. Особливою рисою мистецтва української 
книги є переосмислення провідними майстрами свого часу суто на-
ціональних традицій, пластичних мотивів, символів народного та 
сакрального мистецтва, великий вплив мистецтва бароко. В цьому 
переосмисленні ми стаємо сучасниками всього, до чого звертає-
мось: текстів, авторів, художніх творів. Творці сучасної книги, су-
часного мистецтва звертаються до мистецтва минулого, бо “ключі 
модерного приховані в вікопомному і доісторичному” [1: 56]. І в 
цьому ще одна особливість книги – це унікальний засіб спілкування 
поза часом.
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Oksana ZDOR

BOOK DESIGN. SYNTHESIS OF CONTENT
AND FORM: ASPECTS OF ART AND SCIENCE

The article is devoted to the art of the book, dedicated to creating an artistic 
image of the book in the interaction of text and images, the influence of the 
historical and artistic context on the design of the book. The development of 
the book is inextricably linked with the development of civilization, writing, 
technology, materials and tools. From clay tablets, temple walls with sacred 
inscriptions, the form of a scroll, familiar to us codeх, to new forms of books 
such as electronic and virtual books.

The book is an artistic and functional object of social and cultural life, 
organized and perceived multi-layered, having a material and technical 

structure. We look at the book as a source, a special form of information 
collection and organization, a unique way of communication in space and in 
time. Each of these functions of the book, manifesting itself to varying degrees, 
materializes events, concepts and ideas relevant to their time.

The article emphasizes that the composition of the book – figurative-semantic, 
plastic-spatial, material-functional, decorative organization of elements, in 
which they are collected a holistic semantic and structural artistic form. In the 
design of the book is not to be neglected in the work of any of these aspects, the 
modern design of the book allows to interpret all the composite elements of the 
book as equal and significant. Although the art of the book knows the time when 
the value of the publication was determined by illustrations and decor, works of 
decorative and applied art and graphics, which were “exposed” on the pages 
of the book.

A modern book is literal and visual text, but the concept of text is much 
broader than the set of letter symbols. Today it is possible to see only a visual 
book, as it is free from the function of transmitting only textual information.

The theory of the book form by V. Favorsky is briefly considered. His thoughts 
about the book, illustrations, font in the book are developing and relevant today.

For Ukraine, the name of V. Yurchishуn, the artist of the book with an 
expressive individual graphic style, which was formed under the influence of 
modernist artists and folk art, is especially important. The artist interpreted the 
book as a universal art. In the font and ornamental decision of his numerous 
publications – also the result of constructive and plastic study and rethinking in 
his work ukrainian historical calligraphy.

The article focuses on the interaction and importance of space-time, 
structural, figurative-illustrative and font solutions of the book. That is, a book 
is a spatial structure in which texts, typography and images meet. Illustration 
as a visual interpretation of a literary text and as a full-fledged genre of fine 
art creates in the book its spatial and semantic series. A special value in the 
art of a book is the dynamic integrity of the book, the harmonious interaction 
of illustration with the structure of the publication. The examples of illustrated 
fiction considered changes in the way the book was understood during the XXth 
century, and the new in book comes as a reaction to new challenges and ideas 
in culture and society.

Keywords: book, composition, layout, graphics, illustration, image, 
structure, font.
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ЕКСПЕРИМЕНТАЛЬНА МЕТОДИКА
ФОРМУВАННЯ ПОЛІКУЛЬТУРНОЇ КОМПЕТЕНТНОСТІ 

МАЙБУТНІХ ФАХІВЦІВ ОБРАЗОТВОРЧОГО
ТА ДЕКОРАТИВНО-ПРИКЛАДНОГО МИСТЕЦТВА

У статті представлений огляд вивчення методики формування полі-
культурної компетентності в мистецькому освітньому просторі. Назва-
ні умови забезпечення, проаналізовані окремі підходи та технології фор-
мування. У дослідженні визначено рівні сформованості ПК в студентів 
ВЗО, майбутніх фахівців образотворчого та декоративно-прикладного 
мистецтва. На думку автора, основою формування полікультурної ком-
петентності є забезпечення педагогічних умов щодо реалізації змісту ПК 
майбутніх фахівців-митців. Педагогічними умовами визначено – 1) орга-
нізацію оптимального комунікативного середовища в аудиторній та по-
занавчальній роботі щодо формування позитивного ставлення до оволо-
діння іноземною культурою, 2) забезпечення професійної спрямованості 
дисципліни ІМ (іноземної (англійської) мови), 3) використання нових на-
вчальних інформаційно-комунікативних технологій. 

Ключові слова: полікультурна компетентність (ПК), плюралізм куль-
тур, мистецький освітній простір, фахівці образотворчого та декора-
тивно-прикладного мистецтва, методика, підходи, умови формування.

Рішення і програми всіх існуючих вищих закладів освіти сьо-
годні спрямовані на втілення наукових досягнень та цивілізаційно-
культурних тенденцій в сучасному мистецько-освітньому просторі. 
Основні законодавчі засади процесу соціалізації в полікультурному 
суспільстві гарантує Конституція України (ст. 11): “Держава сприяє 
консолідації та розвиткові української нації, її історичної свідомос-
ті, традицій і культури, а також розвиткові етнічної, культурної, мов-
ної та релігійної самобутності всіх корінних народів і національних 

меншин країни” [13: 4]. Наразі продовжується модернізація та по-
лікультуризація системи вищої освіти України в контексті взаємодії 
з світовим співтовариством, однак з врахуванням особливостей роз-
витку українського суспільства.

Постановка проблеми. З процесами реформ та пандемійної мо-
дернізації спостерігається тенденція переходу до масово-орієнтова-
ної полікультурної освітньої парадигми, за якої особлива роль під 
час навчально-виховного процесу відводиться формуванню в май-
бутніх фахівців національної, етнічної, соціальної та полікультурної 
свідомості. Водночас очікує певного реформування система профе-
сійної підготовки в полікультурному аспекті майбутніх фахівців об-
разотворчого та декоративно-прикладного мистецтва. 

Експериментальні дослідження заплановано провести з сту-
дентами напряму підготовки 02 – Культура і мистецтво, спеціаль-
ностей 022 “Дизайн”, 023 “Образотворче мистецтво, декоративне 
мистецтво, реставрація”, результати яких передбачать оволодіння 
теоретичними знаннями й уміннями, у багатогранній професійній 
підготовці, зокрема й полікультурній, в умовах навчальних груп з 
представниками різних регіонів України та межуючих країн Євро-
пи. Отож, висвітлення теоретичних аспектів методики формування 
полікультурної компетентності як складової професійної підготов-
ки майбутніх фахівців галузі образотворчого та декоративно-при-
кладного мистецтва є необхідною платформою для здійснення екс-
периментальної методики і набуває актуальності.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Проблеми полікуль-
турної освіти, впровадження її в педагогічний процес досліджували 
українські й зарубіжні науковці. Вони не є новими і про них гово-
рили багато відомих науковців минулого, зокрема найбільш відоми-
ми провісниками були Я. Коменський, К. Ушинський, П. Каптерев, 
М. Бахтін, В. Біблер та ін. Цінні методичні рекомендацій містить 
програма “Панпедія” Яна Амоса Коменського, В основі пансофії 
Я. Коменського лежить систематичне повторення вже пройденого 
матеріалу і пояснення, як ці знання можуть стати в нагоді у жит-
ті. У зазначеній праці мова йде про потребу “навчати всіх усьому, 
усебічно” з прикладу дорослих. Усе ж питання щодо практичного 
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впровадження полікультурного підходу в навчально-педагогічному 
процесі ЗВО постало лише на початку ХХІ ст. Наразі залишається 
проблема пошуку шляхів удосконалення результативності навчання 
іноземної мистецької мови у вищому навчальному закладі.

Проводимо дослідження зі студентами, майбутніми фахівцями 
образотворчого та декоративно-прикладного мистецтва, творчо-
мовними особистостями, здатними до адекватної соціокультурної 
діяльності в умовах іншомовної культурної спільноти. 

Особливостями досліджуваної проблеми у практиці вищих на-
вчальних закладів ІІІ–ІV рівнів акредитації визначаються: 1 – пред-
ставлення завдань щодо формування ПК у змісті професійної під-
готовки на рівні визначення стратегічних завдань мистецької осві-
ти; 2 – відображення завдань фрагментами у навчальних планах;  
3 – низька ефективність професійної підготовки в аспекті форму-
вання культури полікультурного спілкування майбутніх фахівців 
образотворчого та декоративно-прикладного мистецтва; 4 – засто-
сування неефективного методичного забезпечення; 5 – відсутність 
системності в реалізації сформованих умінь ПК. 

Метою нашого дослідження є представлення експериментальної 
методики формування полікультурної компетентності майбутнього 
фахівця, яка дозволить визначити рівні сформованості у студентів 
ПК, щоб вільно орієнтуватись в полікультурному світі, розуміти 
його цінності та зміст, позитивно взаємодіяти з носіями іншої куль-
тури. 

Виклад основного матеріалу. Аналіз сучасної педагогічної 
практики Л. Воротняк [1], І. Дирда [2], Р. Кравець [4], А. Литви-
ненко [6], М. Онищенко [8], Д. Попова [9], Т. Радченко [10], Є. Че-
чель, Н. Чечель [11] свідчить, що досить часто викладачі вищого 
туристичного, медичного навчального закладу, соціальної сфери та 
перекладачів обмежуються передачею навчального матеріалу сту-
дентам, постановкою завдань та контролю за їх виконанням, не при-
діляють належної уваги встановленню успішної мультикультурної 
професійно-педагогічної взаємодії. Процес формування полікуль-
турної компетентності у майбутніх фахівців має досить неефектив-
ний і стихійний характер. Такий стан справ, на нашу думку, пояс-

нюється невмінням науково-педагогічних працівників визначити за-
вдання педагогічного спілкування, дібрати доречні форми, методи, 
шляхи формування полікультурної комунікативної компетентності. 
У свою чергу, фахівці не усвідомлюють важливості в майбутньому 
досконало володіти лекційною майстерністю, здатністю реалізо-
вувати положення педагогіки толерантності, культурою мовлення, 
риторичними та ораторськими уміннями, навичками ефективного 
застосування засобів вербальної та невербальної комунікації.

Науковець К. Джеджера підготувала висновки за результатами 
дослідження, які можуть бути використані для вдосконалення про-
фесійної підготовки майбутніх фахівців мистецьких спеціальностей 
у вищих навчальних закладах, зокрема для застосування запропо-
нованих методичних підходів у проведенні факультативних та спец-
курсів до формування культури спілкування, самоосвіти та само-
виховання, розробки системи навчальних курсів й проблематики 
лекцій та семінарів, призначених для формування полікультурної 
компетентності студентів у спілкуванні, створення навчально-мето-
дичних посібників, підручників [3: 30]. 

Добираючи доречні форми, методи, шляхи формування полікуль-
турної комунікативної компетентності, особливу увагу закцентуємо 
на полікультурний та аудіовізуальний підхід до вивчення мови, який 
реалізується через відеорозмовні рекламні ролики, навчальні кур-
си, розважальні та наукові програми. Такі види завдань сприяють 
розвитку візуально-слухового сприйняття мови, яке асоціюється з 
образом, що відповідає тому чи іншому мовному значенню і транс- 
люється через мову. 

Так, якщо ще у XVII столітті виникала потреба “навчати всіх 
усьому, усебічно”, то у реальному інтерактивному навчанні ми вже 
маємо можливості навчати всіх студентів усебічно чи всесторонньо. 
До прикладу, у разі вивчення основних чітко визначених фахових 
тем, під час 15-хвилинного медіарежиму заняття знайомимось з 
суспільними новинами та закріплюємо вивчені нові поняття – пан-
демія, епідемія. Окрім вивчення граматичної словотворчої теми, ра-
зом з студентами ми вивели нові суспільні поняття, які переходять 
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і у мистецьку сферу вживання, та навчилися мовному оформлен-
ню таких лексем як “інфодемія мультиновин”, “пандемія неуцтва”, 
“епідемія нефахового підходу до вирішення завдань чи виконання 
замовлення”. Нами було чітко протиставлено в проблемних дискусі-
ях такі поняття як праве – лівому, взаєморозуміння – дискримінації, 
толерантність – приниженню, невмінню вести діалог, націоналізм 
– расизму, плюралізм – шовінізму. Істотну частину реального інтер-
активного навчання становить формування в молодого покоління 
вміння жити в гармонії з іншими, поважати та любити людей, ви-
конувати спільні обов’язки.

У визначенні змісту моделі методики формування ПК філосо-
фам і педагогам, культурологам і мистецтвознавцям не вдалося 
досягнути єдиної думки, але все ж таки у процесі дискусій виді-
лили два основні джерела інноваційного розвитку мистецької осві-
ти: запозичення закордонного передового досвіду (вестернізація) 
та розроблення власних новацій. Саме тому виникає необхідність 
експерименту сформованої методики формування полікультурної 
компетентності майбутніх фахівців образотворчого та декоратив-
но-прикладного мистецтва, яка забезпечить становлення студента 
суб’єктом навчальної діяльності, гуманізацію та демократизацію 
взаємодії на рівні “викладач-студент”, “студент-студент” та “фа-
хівець-споживач”. Однак традиція – основний засіб забезпечення 
культурної спадкоємності в навчанні мов також. Відомо, що з втра-
тою традицій культура втрачає свої корені, як зазначає С. Здіорук: 
“Розрив з традицією позбавляє народ механізмів адаптації й аси-
міляції нових культурних явищ відповідно до шкали національних 
духовних цінностей і потреб суспільного розвитку, адже в цьому 
випадку і цінності, і критерії розвитку релятивізуються, втрачають 
надійність” [5: 153].

При розробці методики нами укладена модель формування по-
лікультурної компетентності майбутніх фахівців образотворчого та 
декоративно-прикладного мистецтва. Ми також враховували, що за 
полікультурного контекстового пiдходу до мовної підготовки фа-
хівців, виокремлюють тpи основні фоpми дiяльностi студентів: на-
вчальна дiяльнiсть академiчного типу з провідною pоллю практич-

ного заняття; імітаційно-пpофесiйна – імітаційно-ігрові фоpми, 
перфоменси; навчально-пpофесiйна (науково-дослідна робота сту-
дентів, виpобнича пpактика, курсове чи дипломне пpоєктування) та 
безлiч пеpехiдних форм. 

Успішність цілеспрямованого формування полікультурної кому-
нікативної компетентності майбутніх митців досягається застосу-
ванням таких педагогічних технологій: кредитно-модульної, контек-
стового навчання, проблемного навчання, інтерактивного навчання. 
Перші дві технології відображають, насамперед, зовнішній аспект 
оволодіння професійно-комунікативною компетентністю і характе-
ризуються такими основними формами організації навчання як: по-
яснювально-ілюстративна, семінар-дискусія; тренінгові, імітацій-
но-ігрові заняття; навчально-виробничі практики; спецкурси “Май-
стерність спілкування” та “Іншомовне краєзнавство Закарпаття”. 
Проблемне навчання та інтерактивне навчання технологічно відо-
бражалось, насамперед, комплексом провідних методів формуван-
ня полікультурної компетентності студентів, зокрема: пояснюваль-
но-ілюстративні, репродуктивні, проблемні методи, ігровий метод, 
дискусія, проєктний метод, виконання вправ, тестування, метод ана-
лізу ситуацій, самостійної роботи, дистанційний метод. Висвітлюю-
чи вказаний аспект, зазначимо, що за нашими експериментальними 
дослідженнями така логіка підготовки фахівця напряму підготовки 
02 – Культура і мистецтво, спеціальностей 022 “Дизайн”, 023 “Об-
разотворче мистецтво, декоративне мистецтво, реставрація” перед-
бачає оволодіння студентами теоретичними знаннями й уміннями у 
веденні полікультурної комунікації, цілеспрямовану полікультурну 
професійну підготовку, зокрема в умовах навчальних груп з студен-
тами з різних регіонів України та європейських іноземців.

Справедливо зазначає А. Литвиненко, що у кожному окремому 
випадку полікультурний плюралізм зумовлюватиметься низкою 
чинників, таких як історична і культурна спадщина, особливості 
оточення і зовнішніх впливів, внутрішніми інтенціями і життєви-
ми цілями суб’єкта пошуку [6: 33]. Однак у будь-якому випадку 
необхідними умовами повинні бути збереження власного культур-
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ного коду і забезпечення можливостей розвитку. Адже очевидно, 
що в разі тотальної зміни культурної парадигми проблема зникає 
автоматично, як зникає й індивідуальність суб’єкта вибору. В разі 
ж прийняття консервативної стратегії, зосередженні на збереженні 
власних культурних особливостей і традицій, ідентичності загро-
жує перетворення на нежиттєздатний релікт. Однак така стратегія 
призводить і до втрати традицій, оскільки вони, перестаючи бути 
механізмами передачі живого досвіду, поступово “антикваризують-
ся” [6: 34]. Прикладом є Шотландія Великобританського королів-
ства. де збільшення рівня автономії Шотландії призвело до зрос-
тання в ній сепаратистських настроїв. Можна також згадати і про 
долі СРСР, Соціалістичної Федеративної Республіки Югославії або 
Чехословаччини – країн, розпад яких був зумовлений не стільки не-
рівноправністю, скільки досить широкими правами їх національних 
складових [6: 36]. 

Отож, серед основних шляхів забезпечення гуманного ставлення 
до інокультур та утвердження толерантних взаємин з етнофорами, 
на нашу думку, можна назвати полікультурний підхід в освіті. Про 
актуальність утілення полікультурної освіти в Україні з метою ви-
ховання у молоді толерантного сприйняття національно-культурних 
особливостей народів світу зазначає науковець Т. Радченко, розгля-
даючи її як інноваційну освітню стратегію [10: 14]. 

Надзвичайно важливим блоком моделі формування ПК є ство-
рення інноваційної навчальної мережі, поєднання змісту, виробле-
ного на експериментальних майданчиках масової школи та закла-
ду вищої мистецько-педагогічної освіти (освітні платформи Zoom, 
Meet, Google Classroom, Big Blue Button). В останні роки зроблено 
багато спроб тлумачення поняття полікультурної компетентності 
(ПК), результатом яких є терміни та визначення, у яких виділяють 
різні думки щодо її змісту, залежно від змісту та області застосу-
вання. У контексті вищезазначеного, заслуговує на увагу факт запо-
чаткування україно-англомовної програми, яка б стала дискусійним 
майданчиком щодо викладання саме англійської мови у професій-
ній освіті й була б корисною для викладачів іноземних мов вищих 
закладів освіти. Саме питанням створення й запуску україномовних 

аудіогайдерів у мистецьких локаціях таких країн як Австрія, Туреч-
чина, Азербайджан, Латвія, Литва, Італія, Великобританія, Арген-
тина, Франція, Ізраїль (Austria, Turkey, Azerbaijan, Latvia, Lithuania, 
Italy, Great Britain, Argentina, France, Israel) займається перша леді 
українського гаранта Конституції 2019–2024 року.

Власне множинність культурних ідентичностей є, на думку  
Д. Волдрона, не примхою індивіда, а потребою часу: “Гібридний 
стиль життя справжнього космополіта є, фактично, єдиною власти-
вою відповіддю модерному світові, в якому ми живемо. Ми живемо 
у світі, сформованому технологією і торгівлею; економічним, по-
літичним і релігійним імперіалізмом та його результатами; масо-
вою міграцією і поширенням культурних впливів. У цьому контек-
сті занурення людини в традиційні практики аборигенної культури 
може бути захоплюючим антропологічним експериментом, але він 
передбачає усунення її від того, що дійсно відбувається у світі” [14].  
С. Хантингтон розглядає питання збереження ідентичності у кон-
тексті ризиків, що їх несе глобалізація і полікультуралізм, докладно 
аналізує виклики, перед якими опинилася американська ідентич-
ність. Загальний висновок його комплексного дослідження досить 
простий та однозначний: “американцям потрібно повернутися до 
англо-протестантської культури і до тих традицій і цінностей, котрі 
протягом трьох з половиною сторіч безумовно приймалися амери-
канцями всіх народностей і релігій, котрі були джерелом свободи, 
єднання, процвітання і моральної переваги, що перетворило Спо-
лучені Штати на оплот добра у світі” [15: 19]. 

В експериментальній методиці успішність цілеспрямованого 
формування полікультурної компетентності майбутніх митців дося-
гається застосуванням таких педагогічних технологій: кредитно-мо-
дульної, контекстового навчання, інтерактивного навчання. Перші 
дві технології відображають, насамперед, зовнішній аспект ово-
лодіння професійно-комунікативною (а відтак і полікультурною) 
компетентністю і характеризуються такими основними формами 
організації навчання як: пояснювально-ілюстративна, проблемна 
лекція; семінар-дискусія; тренінгові, імітаційно-ігрові заняття; на-
вчально-виробничі практики; спецкурс “Майстерність спілкування 
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митця, розмовні клуби” тощо. Проблемне навчання та інтерактивне 
навчання технологічно відображають, насамперед, комплекс про-
відних методів формування полікультурної комунікативної ком-
петентності студентів, зокрема: пояснювально-ілюстративні, кон- 
текстовий метод, ігровий метод, проблемно-дискусійний, репро-
дуктивний метод, проєктний метод, виконання вправ, тестування, 
метод аналізу ситуацій, самостійної роботи, аудіо-відеометод тощо.

Однак контекстове навчання відображає більше внутрішній, ор-
ганізаційний аспект підготовки фахівців, частково воно стосується 
характеру власне навчально-пізнавальної діяльності студента. Мова 
про те, що засобами контекстового навчання є можливість забезпе-
чити такі педагогічні умови як формування позитивної мотивації 
студентів до оволодіння полікультурною компетентністю; форму-
вання професійно-ціннісних орієнтацій майбутніх митців; акти-
візація навчально-пізнавальної діяльності студентів. Загальними 
педагогічними умовами визначено: 1) організацію оптимального 
комунікативного середовища в аудиторній та позанавчальній роботі 
щодо формування позитивного ставлення до оволодіння іноземною 
культурою, 2) забезпечення професійної спрямованості дисципліни 
ІМ (іноземної (англійської) мови), 3) використання нових навчаль-
них інформаційно-комунікативних технологій. У перебігу досліджу-
вального експерименту було з’ясовано, що для забезпечення педаго-
гічних умов формування у студентів ставлення до полікультурного 
аспекту майбутньої професійно-мистецької діяльності важливим є 
домінування активних інтерактивних методів навчання. Як зазначає 
науковець І. Мельничук, “інтерактивне навчання дає досвід вста-
новлення контакту, взаємозалежних ціннісно-змістовних відносин 
зі світом (культурою, природою), людьми й самим собою – досвід 
діалогічної навчальної діяльності. Інтерактивна діяльність забезпе-
чує не тільки приріст знань, умінь, навичок, способів діяльності й 
комунікації, але й є необхідною умовою для становлення й удоско-
налювання професійної компетентності через включення учасників 
освітнього процесу в осмислене переживання діяльності” [7: 95].  
І. Мельничук виокремила три інтерактивні режими у навчанні: екс-
траактивий, інтраактивний, інтерактивний. Екстраактивний режим 

навчання характеризується ситуацією спрямування інформації від 
викладача до студента, але інформаційні потоки циркулюють пере-
важно навколо тих, хто навчається. Інтраактивний режим навчання 
властивий самостійній навчально-пізнавальній діяльності студен-
тів, які акумулюють інформаційні потоки не лише від викладача в 
перебігу навчальних занять, а й з інших джерел (навчальна, наукова, 
науково-методична література, інформаційно-комунікативні техно-
логії тощо). При регулярному застосуванні форм і методів інтерак-
тивного навчання, у дорослих формуються продуктивні підходи до 
оволодіння інформацією.

Застосування новітніх технологій навчання, використання автен-
тичних іншомовних джерел, сучасних підручників та навчально-ме-
тодичних посібників як вітчизняних, так і закордонних видавництв, 
електронних підручників, комп’ютерних програм та Інтернету 
сприяють підвищенню якості навчальної діяльності студентів. Ав-
торський підхід до проведення краєзнавчої етнографічної навчаль-
ної діяльності у поєднанні з методикою підготовки та проведення 
імітаційно-ігрових занять, наведені та схарактеризовані за результа-
тами теоретичного пошуку та власного педагогічного досвіду, набу-
того, зокрема, в перебігу експериментальної роботи. Етнографічні 
завдання залучають до виходу на відкритий простір для вивчення 
реального світу, щоб повернути стійкість знань, завдяки яким сту-
денти можуть порівнювати, аналізувати та рецензувати. Це є процес, 
який також сприяє відкриттю задатків самонавчання та самореалі-
зації. Те саме дослідження проводилось і з шрифтами, формами, які 
далі були зібрані в генеруючих, так званих хмарних інтерактивних 
програмах. Такі програми дозволяють працювати з контекстами, які 
після введення і генерації програмою мають бажані форми, шриф-
ти, кольори, зображення. Посилання на генеруючі хмарні технології 
надаємо студентам уже на другому курсі, під час вивчення тем фа-
хового спрямування та ознайомлення з азами мови образотворчого 
мистецтва. З базових лексичних одиниць ми розглядаємо такі підте-
ми – лінію, види ліній та їх експресивні якості, форму, об’єм, світло 
та тіньові особливості, поняття балансу, класифікацію мистецтва як 
галузі знань, мистецьких періодів, стилів, жанрів, технік.
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За результатами теоретичного дослідження встановлено, що од-
ним із найперспективніших видів навчання для формування полі-
культурної компетентності студентів є проблемне навчання (грец. 
рroblema – задача, ускладнення), це навчання являє собою дидак-
тичну систему, яка ґрунтується на закономірностях творчого засво-
єння знань і способів діяльності, на прийомах і методах викладання 
та учіння з елементами наукового пошуку. Іншими словами, проб- 
лемне навчання відкриває студентам суб’єктивно нові знання і умін-
ня шляхом вирішення теоретичних і практичних проблем. При ін-
терактивному проблемному навчанні здійснюється цілеспрямована 
зміна видів навчально-пізнавальної діяльності студентів: поясню-
вально-ілюстративні, проблемні лекції, класичні семінари заміню-
ються тренінгами, іграми, творчими вправами, розробленням про-
єктів, дискусіями; індивідуальна робота чергується з роботою в па-
рах чи командах. Услід за І. Мельничук, яка виокремила три інтер-
активні режими: екстраактивий, інтраактивний, інтерактивний, ми, 
враховуючи їх у практичній підготовці, виділяємо у нашій методиці 
як один інтерактивний метод. Такий стан справ викликає посилену 
мисленнєву діяльність, спонукає студента відокремлювати та кон-
центрувати інформацію, отриману в інтраактивному навчанні. Це 
породжує зворотній інформаційний зв’язок, відбувається посилена 
міжсуб’єктна комунікативна взаємодія. 

Підсумовуючи, зазначимо, що експериментальна методика у на-
шому дослідженні покликана забезпечити педагогічні умови, зреа-
лізувати основні компоненти моделі та критерії цілеспрямованого 
формування полікультурної компетентності майбутніх митців. До-
мінуючим методом навчання експериментальної методики є комуні-
кативно-комбінований, завдяки якому передбачається ознайомлен-
ня студентів з основною мистецькою термінологією, граматичними 
структурами і відпрацювання їх у читанні, аудіюванні, письмі та 
розмові. Для кращого засвоєння матеріалу використовується уна-
очнення як з літератури, так із використанням цифрових засобів. 
Кожен змістовий модуль передбачає індивідуальне завдання у фор-
мі короткого повідомлення (дослідження) на запропоновану тему 

та контрольного тесту. Поряд з тим, студент працює над обраною 
темою, яка представляється у формі творчого проєкту під час заліку. 

Щодо контролю за засвоєнням знань, то така система може бу-
дуватися на основі оперативного зворотнього зв’язку через сучасні 
освітні платформи, що робить контроль знань, умінь, навичок більш 
гнучким і гуманним. 

Висновки. Експериментальна методика у нашому дослідженні 
має забезпечити педагогічні умови та зреалізувати основні компо-
ненти моделі, враховуючи критерії та показники цілеспрямованого 
формування полікультурної компетентності майбутніх фахівців об-
разотворчого та декоративно-прикладного мистецтва.

Перспективи дослідження потребують розробки питання ефек-
тивного формування феномену полікультурної компетентності не 
тільки засобами англійської мови, а також у міжпредметній та поза-
аудиторній діяльності студентів мистецьких спеціальностей закла-
дів вищої освіти.
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Myroslava KOSTІUK

EXPERIMENTAL METHOD OF FORMING
MULTICULTURAL COMPETENCE OF FUTURE ARTISTS

The article presents an overview of the study of methods for determining the 
formation of multicultural competence in the artistic educational space. The 
conditions of its provision are named, separate approaches and technologies of 
formation are analyzed. 

The research used explanatory-illustrative, problem-based, interactive 

research methods. The research notes the role of experimental method in the 
formation of multicultural competence and determines the levels of its formation 
of students of artistic higher educational establishments, future specialists in 
fine and decorative arts. It is established by the results of theoretical research 
that one of the most promising educational type of the formation of students’ 
multicultural competence is problem-based learning. According to the author, 
the basic conditions for the formation of multicultural competence are the 
provision of pedagogical conditions for the implementation of the content of 
multicultural competence of future artists. The pedagogical conditions are 
named as 1) the organization of the optimal communicative environment in 
classroom and extracurricular work for the formation of positive motivation 
in mastering a foreign culture, 2) ensuring the professional orientation of 
the discipline of FL (foreign (English) language), 3) the use of new learning 
information and communication technologies. Experimental method should 
provide pedagogical conditions and implement the main components of the 
model, taking into account the criteria and indicators of purposeful formation 
of multicultural competence of future specialists of fine and decorative arts. 
As a result, it is noted that the theoretical aspects of the model of formation of 
multicultural competence are important bases of professional training of future 
specialists in the field of art and a necessary platform for the implementation of 
experimental method. Prospects of the study require the development of the issue 
of effective formation of the phenomenon of multicultural competence not only 
by means of English, but also in interdisciplinary and extracurricular activities 
of students of art specialties of higher education institutions.

Keywords: multicultural competence, pluralism of cultures, art educational 
space, fine and decorative arts, methodоlogy, approaches, conditions of 
formation.
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“АНАТОМІЧНІ ЗОШИТИ”
ЛЕОНАРДО ДА ВІНЧІ ТА ЇХ ВПЛИВ

НА РОЗВИТОК МЕДИЦИНИ ТА ЖИВОПИСУ

Стаття присвячена дослідженню діяльності Леонардо да Вінчі у сфе-
рі анатомії людини, яка описана у сучасній літературі набагато менш 
досконало, ніж його творчість як художника, дослідника, знавця теоре-
тичної та прикладної механіки, фізики та ін. Основні відомі анатомічні 
рукописи  Леонардо да Вінчі були систематизовані в окремі томи під на-
звою “Анатомічні зошити”. В цих творах да Вінчі описує будову опорно-
рухового апарату (кістки скелету та черепа, різні групи м’язів та зв’язок 
в статичному положенні та в русі), нервів та судин, внутрішніх орга-
нів (серце, мозок, шлунково-кишковий тракт, легені та ін.). Кожен із цих 
описів супроводжується детальним малюнком в різних проєкціях. Методи 
анатомічних досліджень, винайдені да Вінчі, та його відкриття в різних 
галузях анатомії, дають можливість вважати Леонардо видатним ана-
томом. Саме тому ми вбачаємо велику потребу в дослідженні та подаль-
шому науковому аналізі неоціненного внеску да Вінчі в розвиток анатомії 
та мистецтва.

Ключові слова: Леонардо да Вінчі, анатомія, мистецтво, анатомічні 
зошити, анатомічні дослідження, будова тіла.

Постановка проблеми. Неймовірно мудра людина, активіст, 
чудовий ерудит-оратор, поет, музикант, геніальний художник, ма-
тематик, механік, астроном, геолог, ботанік, анатом-фізіолог, ви-
нахідник, військовий інженер, мислитель-матеріаліст – і це ще не 
весь список характеристик, які можна зіставити з ім’ям Леонардо да 
Вінчі.  Його відкриття, розробки та винаходи посіли належне місце 
в нашому сучасному житті та дали потужний поштовх для подаль-

шого розвитку людства.  Леонардо зробив внесок у розвиток світо-
вої художньої культури та науки, залишив по собі багато наукових 
праць та талановитих художників-учнів. Йому належать перші ри-
сунки велосипеда, проектування парашута, танка, катапульти, теле-
скопа та відкриття у сфері анатомії і медицини, техніки малювання 
та інше. 

Сміливо можна назвати його одним із найбільших представни-
ків мистецтва Високого Відродження, яскравим прикладом “універ-
сальної людини” та достойною особистістю, чиє ім’я повинен знати 
кожен.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. На теренах вітчиз-
няної наукової літератури досить мало досліджень, які присвячені 
вивченню саме анатомічних аспектів творчості да Вінчі. Дмитро 
Львович Стефанович у 2019 році видав книгу “Незбагненний Лео-
нардо”, що присвячена 500-річчю від дня смерті великого митця, де 
описав життя Леонардо да Вінчі, його художню та науково-технічну 
творчість, у тому числі і його зв’язок з медициною та мистецтвом. Ко-
лектив авторів Національного медичного університету ім. О. О. Бо- 
гомольця – О. В. Маліков, В. Г. Черкасов, І. В. Дзевульська, В. Л. Гон- 
чаров – у своїй науковій статті за 2013 рік під назвою “Анатомічні 
дослідження в роботах Леонардо да Вінчі” описали діяльність да 
Вінчі у сфері анатомії людини, де представили його окремі анато-
мічні роботи. Загалом дослідженням творчого доробку да Вінчі за-
ймались і такі науковці як: А. П. Волинський, М. А. Могилевський, 
М. М. Філіппов, В. Н. Теоновський, С. В. Шевчук.

Дослідженню творчості Леонардо да Вінчі були присвячені кан-
дидатські дисертації російських вчених П. В. Булахової  “Миф о 
Леонардо да Винчи в русском художественном сознании XX века” 
(2012 р.) та М. Ю. Крисальнікової “Леонардо да Винчи и его эпоха в 
культурфилософской рефлексии Серебряного века” (2008 р.). Фор-
муванням метакогнітивних стратегій на прикладі наукової творчос-
ті Леонардо да Вінчі займався російський вчений О. Е. Антипенко.

За кордоном більше науковців ґрунтовно досліджували праці 
да Вінчі: Річард Ісая Таббс, Джоселін Гонсалес, Джо Іванага, Ма-
ріос Лукас проаналізували вплив Леонардо на розвиток анатомії у  
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своїй статті за 2017 рік “Вплив давньогрецької думки на анатомію  
XV століття: Галенівський вплив та Леонардо да Вінчі” (“The 
influence of ancient Greek thought on fifteenth century anatomy: Galenic 
influence and Leonardo da Vinci”); у 2015 році американська дослід-
ниця Аманда М. Козерн у своїй статті “Ідеальна машина: Причина 
анатомічних досліджень Леонардо да Вінчі” (“The Perfect Machine: 
The Reason behind the Anatomical Studies of Leonardo da Vinci”) про-
аналізувала мотиви Леонардо до такого детального вивчення ана-
томічних особливостей людини; британський дослідник Роджер 
Джонс у 2012 році видав статтю з назвою “Леонардо да Вінчі: ана-
том” (“Leonardo da Vinci: anatomist”), де також провів детальний 
розбір наукового доробку да Вінчі у сфері анатомії; аналізом до-
сліджень Леонардо про будову серця займались М. Мохаммадалі, 
Шоджа Абк Пол, С. Агуттер, Маріос Лукас та ін. в статті 2013 р. 
за назвою “Дослідження Леонардо да Вінчі про серце” (“Leonardo 
da Vinci’s studies of the heart”); гінекологічними аспектами творчос-
ті Майстра займався Гілері Гілсон в своїй статті 2015 р. “Ембріо-
логічні малюнки плода Леонардо да Вінчі” (“Leonardo da Vinci’s 
Embryological Drawings of the Fetus”); а у 2019 році датський вче-
ний Майкл Баят написав статтю “Піонери в неврології: Леонардо 
да Вінчі” (“Pioneers in neurology: Leonardo da Vinci”), де вказав на 
заслуги Художника в розвитку неврологічного розділу анатомії. 

Отже, як показав аналіз наукових джерел, дослідженню медичної 
сторони творчості да Вінчі більшу увагу присвятили зарубіжні на-
уковці, а вітчизняні дослідники свою увагу сконцентрували на ху-
дожніх аспектах його творчості. Саме тому цей напрям досліджень 
є дуже актуальним та перспективним.

Мета. Здійснити аналіз творчості Леонардо да Вінчі у сфері ана-
томії та розкрити вплив його праць на розвиток медицини та живо-
пису.

Виклад основного матеріалу. Народився великий митець 15 квіт- 
ня 1452 р. в епоху Відродження у заміському мальовничому селі 
Вінчі, яке лежить високо на горі Альбано, в долині річки Арно, що 
відділяє Флоренцію від Пізи. Змалку Леонардо був всебічно розви-

нутою особистістю. Фінансові можливості його батька дозволяли 
наймати для нього досвідчених та мудрих викладачів, які навчили 
його малювати, співати, грати на різних інструментах, ознайомили з 
основами науки та логіки, навчали його різним мовам (у тому числі 
і латинській – основній мові медицини). Тож не дивно, що да Вінчі 
цікавився різними сферами науки та мистецтва і досяг великих ви-
сот як в одній царині, так і в іншій.

Одна з основних заслуг митця в анатомії – це створення унікаль-
них та новаторських анатомічних малюнків. Підтримуючи дослід-
ницький метод у науці, Леонардо да Вінчі одним із перших у Європі 
став розтинати людські трупи й дуже докладно вивчати будову люд-
ського тіла. З його ім’ям також пов’язане створення нових методів 
анатомічного дослідження, таких як промивання органів проточною 
водою, інʼєктування воском шлуночків мозку й судин, розпилюван-
ня кісток і органів. 

Леонардо – це один із перших саме наукових ілюстраторів анато-
мічної будови нашого тіла. Він уважав, що без малюнка немає науки 
– за словами неможливо уявити форму і будову органа настільки ж 
правильно і наочно, як це можна зробити за допомогою малюнка. 
Маловідомим є факт, що да Вінчі з великим ентузіазмом ставився 
саме до вивчення анатомії, адже він неодноразово проводив справ-
жні розтини, для того щоб максимально точно відтворити в своїх 
роботах фігури людей та детальну будову їхнього “внутрішнього 
світу”. Цим він однозначно закарбував своє ім’я в історію як видат-
ний художник та науковець, чиї роботи ще тривалий час служили 
величезним поштовхом для розвитку медицини та мистецтва. У ті 
сторіччя на його малюнках та записах базувались багато навчальних 
підручників з медицини, він зміг показати людям те, про що вони 
до цього навіть уявлення не мали, він спонукав ними багатьох на-
уковців до плідної праці та подальшого розвитку. Ці малюнки стали 
каноном для наслідування і серед художників, які вперше змогли 
розібратись у всіх тонкощах людського тіла та максимально точно 
відобразити його в своїх роботах, щоб вони ще більш стали набли-
женими до реальності та знайшли шлях до сердець шанувальників. 
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На початку XIX ст. Леонардо да Вінчі випала нагода зустрітись 
з видатним анатомом свого часу Марком Антоніо делла Торре, від-
відавши одну із його лекцій. Один із слухачів лекції в університеті 
Павії писав: “Леонардо навчився з нелюдською старанністю робити 
розтини трупів, щоб правильно зображувати, суворо дотримуючись 
законів природи, різноманітні згини і напруження м’язів, з’єднаних 
нервами та суглобами. І тому він надзвичайно ретельно малював 
на аркушах найдрібніші органи аж до найтонших жилок і найпри-
хованіших частин скелета, щоб ця багаторічна праця, розмножена в 
незчисленних гравюрах на міді, послужила мистецтву” [1]. 

Британська організація “Rоyal Collеction Тrust” відцифрувала та 
розшифрувала більшу частину анатомічних малюнків да Вінчі, за-
вдяки чому у нас з’явилася унікальна можливість поглянути на ці, 
без сумніву, шедевральні ескізи, які дотепер зберігають в собі без-
ліч таємниць та загадок. Але це далеко не всі відкриття, зроблені да 
Вінчі в анатомії, ми можемо тільки здогадуватися, що ж містилось в 
тих альбомах, які, на жаль, були втрачені.

Леонардо описав та намалював багато м’язів, кісток, нервів і 
внутрішніх органів. Його анатомічні малюнки надзвичайно точні й 
майстерні. Да Вінчі не просто робив нариси та ескізи частин тіла і 
груп м’язів, а й показував їх в розрізі, супроводжуючи кожен малю-
нок усіма необхідними записами у вигляді дзеркально написаних 
рядків.

У створенні анатомічних малюнків Леонардо дотримувався су-
ворої послідовності. “Перш ніж ти намалюєш м’язи, намалюй за-
мість них нитки, що показують положення цих м’язів, які своїми 
кінцями будуть кінчатися в місці прикріплення м’язів до кістки. І це 
дасть правильне розуміння, якщо ти хочеш зобразити м’язи, особ-
ливо один над іншим. А якщо будеш робити це інакше, креслення 
твоє виявиться заплутаним” – пише да Вінчі в одному із своїх зо-
шитів [2].

Леонардо да Вінчі настільки відповідально підходив до ви-
вчення людського тіла, що навіть створив новаторський особистий 
підхід до способу зображення органів та кісток. Назвав він його – 
“Dimonatrazioni”. Відповідно до цього принципу, він не тільки від-

творював рухи та анатомічні структури, а й замальовував одну й ту 
ж частину з різних ракурсів та сторін. Все це слугувало кращому 
розумінню положення частин тіла в тривимірному просторі. Най-
зручнішою для цього методу, звісно ж, була опорно-рухова система: 
кістки, суглоби та м’язи. Леонардо першим описав можливість ви-
кривлення хребта та розписав пропорції будови скелету, які на той 
час були неточними та схематичними.

Канонічні пропорції людського тіла, що показані в його знамени-
тій роботі  “Biтрувіанська людина”, стали справжнім еталоном для 
медиків та художників епохи Відродження. На цьому малюнку зо-
бражено фігуру чоловіка в двох накладених одна на одну позиціях: 
1) з розведеними в сторони руками і ногами, фігура вписана в коло; 
2) з розведеними руками та зведеними разом ногами, вписана в ква-
драт. Згідно з записами Леонардо, які він додавав до кожного сво-
го малюнка в “зошитах”, цей силует був створений для визначення 
правильних пропорцій людського тіла, як це описано в трактатах 
античного римського архітектора Вітрувія, який писав про людське 
тіло: “кисть становить чотири пальці, ступня складає чотири кисті, 
лікоть становить шість кистей, зріст людини становить чотири лік-
ті (і відповідно 24 кисті), крок дорівнює чотири лікті, розмах люд-
ських рук дорівнює зросту, відстань від лінії волосся до підборіддя 
становить 1/10 зросту, відстань від маківки до підборіддя становить 
1/8 зросту, відстань від маківки до сосків становить 1/4 зросту, мак-
симум ширини плечей становить 1/4 зросту, відстань від ліктя до 
кінчика руки становить 1/4 зросту, відстань від ліктя до пахви ста-
новить 1/8 зросту, довжина руки становить 2/5 зросту, відстань від 
підборіддя до носа становить 1/3 довжини обличчя та відстань від 
лінії волосся до брів становить 1/3 довжини обличчя, а довжина вух 
становить 1/3 довжини обличчя” [3].

Він був одним із перших, хто зрозумів алгоритм функціонуван-
ня серця і описав приблизно правильну систему кровообігу, багато 
в чому випереджаючи відкриття відомих анатомів Везалія, Серве-
та та Гарвея. Хоча не все виходило одразу. Правильно трактувати 
механізм роботи серця да Вінчі вдалось тільки після ретельно про-
ведених анатомічних досліджень, адже спочатку він вірив у те, що 
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людське серце – це “пічка”, яка є джерелом “життєвого вогню”. Але 
згодом він все ж таки дійшов висновку, що серце за своєю структу-
рою – це м’яз, який, завдяки своїй можливості до скорочення, вико-
нує насосну функцію та перекачує кров в організмі. Леонардо також 
встановив, що серце людини ділиться на чотири камери (хоча до 
цього прийнято було вважати, що їх всього-на-всього дві): два шлу-
ночка та два передсердя – ліві та праві відділи серця. На одному із 
зображень серця, датованому 9 січня 1513, детально видно легене-
ві артерії та наявність перетинки між шлуночками. Да Вінчі навіть 
спробував зробити протез клапана аорти, аналогічні макети камер 
серця та частини аорти він виготовляв з воску. Тканини серця Лео- 
нардо демонструє з неймовірною точністю до самих волокон, так 
само він підходив і до зображення будь-яких м’язів, особливо, якщо 
вони перебувають у русі. 

Він одним із перших в Європі встановив зв’язок між скорочен-
ням шлуночків серця та пульсом, а також описав атеросклеротичні 
скупчення і їх роль у звуженні уражених судин. Причиною розвитку 
цих “жирових грудочок” він вважав надмірне надходження з крові 
“продуктів харчування”, що в принципі згодом виявилось частко-
вою правдою щодо етіології цієї патології [4].

Пітер Абрамс, професор клінічної анатомії університету міста 
Варвік в Англії, так характеризував анатомічні малюнки да Вінчі: 
“Якщо ви серйозно підходите до вивчення анатомії, ви помітите на 
картинах маленькі пори на черепі, – це передано абсолютно точно. 
Да Вінчі помічав дрібні деталі і шукав ці дрібні деталі у своїх на-
укових дослідах. Він малював те, що бачив, і міг робити це приго-
ломшливо точно” [5].

Оглянувши один із малюнків, Абрамс вважав, що верхня частина 
тулуба на малюнку передана правильно. Наприклад, печінка абсо-
лютно точно вказана близько до правої молочної залози жінки, а її 
розмір може свідчити про те, що в жінки було певне захворювання 
печінки.

Один із найвідоміших та найточніших анатомічних малюнків 
Леонардо да Вінчі – плід в утробі матері. У деяких анатомічних де-
талях цей малюнок є трохи хибним, але загалом він абсолютно точ-

ний і виконаний настільки майстерно, що і в наш час його викорис-
товують як ілюстрацію в медичних посібниках. Особливо точно да 
Вінчі зобразив положення плода в площині матки та розташування 
пуповини [6]. 

Серце видатного митця Леонардо да Вінчі зупинилось 1519 року 
у Франції. Його науковий трактат так і залишився незакінченим. Усі 
рукописи Леонардо да Вінчі, що налічували близько 7 тис. аркушів, 
успадкував його учень та друг Мельці, який згодом упорядкував та 
висвітлив тільки ті твори, які стосувались мистецтва. Інші роботи 
геніального майстра потрапили в приватні колекції та бібліотеки і 
тривалий час не публікувалися. У 1778 році були віднайдені деякі 
анатомічні малюнки та рукописи Леонардо да Вінчі, які тепер збері-
гаються в Королівській бібліотеці Великої Британії (Віндзор). Після 
появи для широкого загалу та наукового світу їх було систематизо-
вано, вивчено та поділено на 13 томів, серед яких і відомі “Анато-
мічні зошити” або мовою оригіналу – “Quademi d’Anatomia”. 

Висновки та перспективи дослідження. Отже, без сумнівів мо-
жемо назвати Леонардо да Вінчі новатором не тільки в мистецтві, а 
й у медицині. Саме його жага до дослідження найпотаємніших зага-
док людського тіла і стала величезним поштовхом та революційним 
відкриттям в історії розвитку анатомії як науки. Ерудованість, та-
лант, всебічна розвинутість та безстрашність дали змогу так деталь-
но дослідити та замалювати кожну часточку нашого тіла, пізнати 
найменші його деталі. Незважаючи на велику кількість заборон та 
протидій, він, не покладаючи рук, все одно продовжував свої дослі-
ди, які однозначно випередили розвиток свого часу на багато років 
та навіть перевершували роботи відомих класичних анатомів епохи 
Відродження.

Незважаючи на те що багато праць да Вінчі були втрачені для 
науки, а його роботи з анатомії взагалі стали відомими для широ-
кого загалу лише у XVIII ст., а видані ще пізніше (ХХ ст.), панує 
думка, що лише тепер, з потужним розвитком технологій, ми змогли 
пройти лишень трохи далі в розумінні людського тіла, ніж це було 
представлено у роботах великого майстра – Леонардо да Вінчі. Його 
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беззаперечно можна називати одним із основоположників науково-
го підходу загалом та наукової анатомії в тому числі. 

Перспективним для подальших досліджень є детальніше вивчен-
ня внеску да Вінчі в дослідження окремих систем людського орга-
нізму та впливу цих відкриттів на розвиток медицини і мистецтва.
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Oleksandra REGO

“ANATOMICAL NOTEBOOKS”
BY LEONARDO DA VINCI AND THEIR INFLUENCE

ON THE DEVELOPMENT OF MEDICINE AND PAINTING

This articleis dedicated to the study of Leonardo da Vinci’s work in the 
field of human anatomy, which is described in modern literature significantly 
less than his work as an artist, researcher, expert in theoretical and applied 
mechanics, physics, etc.

As scientist, painter, mechanical engineer, sculptor, thinker, urban planner, 
storyteller, musician, architect – Leonardo da Vinci is universal geniuses of 
Western civilization. Leonardo da Vinci was born in the Tuscan town of Vinci 
in 1452. The main known anatomical manuscripts of Leonardo da Vinci were 
systematized in separate volumes entitled “Anatomical Notebooks”. In these 
writings, da Vinci describes the structure of the musculoskeletal system (bones 
of skeleton and skull, various muscle groups and ligaments in static position and 
in motion) of nerves and blood vessels, internal (heart, brain, gastrointestinal 

tract, lungs etc.). Each of these descriptions provides a detailed picture in 
different projections.

Leonardo is one of the first scientific illustrators of the anatomical structure 
of our body. He was one of the first to understand the cardiac function algorithm 
and described an approximately correct circulatory system, in many respects 
foreseeing the discoveries of the famous anatomists Vesalius, Servetus and 
Harvey. Leonardo also ascertained that the human heart is divided into four 
chambers (previously considered to be a total of two): two ventricles and two 
atria – the left and the right compartments of the heart.Leonardo da Vinci 
took such a responsible approach to the study of the human body that he even 
created an innovative personal approach in depicting organs and bones. He 
named it “Dimonatrazioni”. According to that principle, he not only reproduced 
movements and anatomical structures, but also depicted the same part from 
different angles and sides. All that served to better understand the position of 
body parts in three-dimensional space.

Despite the fact that many works of da Vinci were lost to science and his work 
on anatomy became generally known only in the XVIII century, and published 
even later (in the XX century), it is thought that only now with a powerful 
technology development we are able to go a little further in the understanding 
of the human body than it was presented in the works of the great master – 
Leonardo da Vinci. It is with great pride that we can call him one of the founders 
of the scientific approach in general and the scientific anatomy in particular.

Methods of anatomical research invented by da Vinci and his discoveries 
in various fields of anatomy allow us to consider Leonardo an outstanding 
anatomist. That is why we find that there is a great need for research and further 
scientific analysis of da Vinci’s invaluable contribution to the development of 
anatomy and art.

Keywords: Leonardo da Vinci, anatomy, art, anatomical notebooks, 
anatomical research, body structure.
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ГРАФІЧНА МОВА ІЛЮСТРАЦІЙ В. ЄРКА
ДО ТВОРІВ В. ШЕКСПІРА

У статті аналізуються ілюстрації київського графіка В. Єрка до укра-
їнських видань творів В. Шекспіра: “Гамлет” (2008), “Ромео і Джульєт-
та” (2016). Досліджено особливості графічної мови митця. Визначено, 
що В. Єрко використовує сучасний підхід до ілюстрування творів В. Шекс-
піра, апелюючи до художніх принципів постмодернізму. Усі шекспірівські 
образи однаково цінні для графіка і вирішені в унікальному портретному 
форматі. Досліджено витоки стильових особливостей художника, спе-
цифіку композиційної будови його робіт, різницю підходів до оформлен-
ня дитячої та “дорослої” літератури. Обґрунтовано зв’язок ілюстрацій 
В. Єрка з історією української графічної інтерпретації творів В. Шекспі-
ра. Сформульовано тезу: ілюстрації В. Єрка спрямовані надихати сучасну 
людину новими образами звичної класичної літератури.

Ключові слова: українське мистецтво, книжкова графіка, ілюстрація, 
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Постановка проблеми. В українському образотворчому мисте-
цтві спадщиною В. Шекспіра почали цікавитися у ХІХ столітті крізь 
призму літературної і театральної справ. У ХХІ столітті творчість 
В. Шекспіра продовжує хвилювати митців драматичною дією, до 
краю людської уяви насиченою пристрастями та багатством яскра-
вих людських характерів, описаних драматургом. Помітним явищем 
сучасного графічного мистецтва стали інтерпретації творів англій-
ського класика, виконані книжковим ілюстратором Владиславом 
Єрком. Спільно з літератором та перекладачем Ю. Андруховичем 
В. Єрко працює над сучасними українськими виданнями творів 

В. Шекспіра. У видавництві “А-БА-БА-ГА-ЛА-МА-ГА” вийшли 
друком “Гамлет, принц Данський” (2008) та “Ромео і Джульєтта” 
(2016), готується п’єса “Король Лір”. Митці поступово формують 
нову концепцію сприйняття українцями завжди актуальної світо-
вої класичної літератури. Підлітки вивчають твори В. Шекспіра у 
школах, а дорослі відвідують вистави, здійснені за перекладами 
Ю. Андруховича (“Гамлет. Сни”, реж. А. Жолдак, прем’єра 2002 р.; 
“Гамлет”, реж. Д. Богомазов, прем’єра 2009 р.; “Дванадцята ніч, або 
Що захочете”, реж. А. Крітенко, прем’єра 2013 р.; “Ромео і Джульєт-
та”, реж. В. Сікорський, прем’єра 2016 р.; “Гамлет”, реж. Р. Держи-
пільський, прем’єра 2017 р.; “Гамлет” реж. О. Кравчук, прем’єра  
2017 р.). Відтворення відомих сюжетів крізь призму світобачення 
сучасних українських митців спрямовує курс вітчизняного мисте-
цтва не менше ніж на століття та формує культурні смаки пересіч-
них українців.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Творча діяльність 
В. Єрка досі не піддавалася прицільній професійній критиці. Най-
кращими джерелами інформації про мистецтво графіка є видані 
книжки з його ілюстраціями [28; 29], а також численні інтерв’ю для 
періодичних видань та телебачення, які можна знайти у Інтернет-
просторі [1–4; 6–10; 15–17; 19; 21; 22; 25; 27; 33]. Видано декіль-
ка альбомів з ілюстраціями художника до дитячих творів та притч 
П. Коельо [5; 14]. Критика окремих робіт та загальний напрям мис-
тецтва В. Єрка міститься у дисертаційних працях В. Олійник [20], 
М. Токар [24], Т. Шепеть [31]. У наукових періодичних виданнях 
розміщені розвідки дослідників про сучасне мистецтво книги, де 
фігурує ім’я В. Єрка [11; 18; 23; 26; 32]. Дослідження мистецтва 
В. Єрка відбувається, переважно, з огляду на його оформлення ди-
тячих книг, у той час як критичний аналіз серій його робіт, розра-
хованих на дорослу аудиторію (ілюстрації до творів К. Кастанеди, 
П. Коельо та В. Шекспіра) наразі відсутній.

Метою даного дослідження є визначення графічної мови ілю-
страцій В. Єрка до п’єс В. Шекспіра.

Виклад основного матеріалу. Роботи В. Єрка отримали визна-
ння не лише в Україні, а й за кордоном. Світовою відомістю корис-
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туються життєрадісні кольорові ілюстрації В. Єрка до дитячих книг, 
у той час як концептуальне оформлення “дорослої” літератури по-
пуляризується лише у вітчизняних видавництвах. Графіка В. Єрка 
до творів В. Шекспіра, М. Гоголя, Л. Костенко, К. Кастанеди, П. Ко-
ельо, Р. Баха має національне значення. Ілюстрація романів П. Кое-
льо, Р. Баха та К. Кастанеди – взагалі рідкісне явище. Тим не менш, 
саме український художник долає бар’єри складної для візуалізації 
літератури.

В. Єрко пройшов шлях особистісного росту, з дитинства нади-
хаючись фольклором (грецька міфологія, слов’янські й “імпортні” 
казки) та мистецтвом кінця ХІХ – початку ХХ століття (імпресіо-
нізм, кубізм, фовізм). Художник не має диплома про вищу мистець-
ку освіту. З 1979  року вчився на оформлювальному факультеті тор-
говельного училища, а з 1984 року – на кафедрі “Мистецтво книги” 
Київського поліграфічного інституту (філії Львівського полігра-
фічного інституту). Освіту не завершив, оскільки не бачив у цьому 
сенсу (про що у нього питали чи не у кожному інтерв’ю) [7; 21; 
27]. Художником В. Єрко став завдяки практиці, спочатку формую-
чи навички графіка художнього плакату (видавництво “Укрреклам-
фільм”), а згодом – книжкового ілюстратора. Митець співпрацював з 
різними видавництвами (“Молодь”, “Софія”, “Ніка-Центр”, “Фіта”, 
“Лабіринт”, “А-БА-БА-ГА-ЛА-МА-ГА”, “Радянський письменник” 
(сьогодні – “Український письменник”), “Геліос”, “Азбука”), але за-
вжди намагався ставити свої мистецькі інтереси вище за чужі вимо-
ги і фінансові потреби. І сьогодні В. Єрко стверджує: “Я досі вчуся 
малювати, і мені це тривале учнівство дуже подобається” [27].

Власну молодість і безпосередність В. Єрко подовжує у наївних 
і щирих ілюстраціях до дитячих книжок, а все, про що рано знати 
дитині, художник втілює у графічних трактовках “дорослих казо-
чок”. Метикуватий чоловік “у розквіті сил” як фізично, так і розумо-
во (В. Єрку нині 58 років), не може задовольнятися межами вікової 
цензури і психологічного досвіду юних читачів, встановленими для 
дитячої літератури. “У дитячій ілюстрації я звик до пережовуван-
ня, до зайвого розшифровування персонажа” [25], – ствердження 
В. Єрка виявляє одну з ключових позицій у різниці підходів графіка 

до двох сфер його мистецької діяльності, які сам художник свідомо 
розділяє. Сформовані ним графічні образи до творів К. Кастанеди, 
Р. Баха, П. Коельо, В. Шекспіра максимально відверті і витончені, 
наділені метафорою та символічністю. Вони змушують думати.

За вподобаннями “внутрішньої дитини” В. Єрком були створені 
ілюстрації до “Снігової королеви” (2000), “Казок Туманного Альбі-
ону” (2003), “Кресала” (2011) та ін. Художник неодноразово наголо-
шував, що у творенні оформлення до книжок орієнтується на власні 
смаки у ранньому віці: “Дитинство – єдине і найчистіше джерело, 
до якого ми весь час повертаємося” [25]. Закономірно, що ілюстра-
ції В. Єрка до дитячої літератури кольорові, з домінуванням теплих 
сонячних фарб. “Я їх малюю для себе. Я ж добре знав тільки одну 
дитину – Славіка Єрко”, – коментує свою творчість графік [27]. Не-
можливо уявити щасливу малечу, яка мислить у темних, непривіт- 
них барвах, тож ілюстрації художника призначені до випромінення 
теплих, як кольори у його роботах, флюїдів і виклику світлих по-
чуттів. В. Єрко використовує як ручну, так і комп’ютерну графіку.  
В оформленні дитячих книг художник вдається до письма фарбами 
на водяній основі (гуашшю, акрилом, аквареллю), тушшю і темперою.

В ілюстраціях до дорослої літератури В. Єрко переважно вико-
ристовує чорно-білу графіку. Іноді митець працює самим олівцем, 
доводячи рисунки до певної фотографічності на комп’ютері (“ефект 
фотореалістичності зображення” [20: 166]), як він робить це у моно-
хромному оформленні творів П. Коельо. У концептуально складні-
ших ілюстраціях (шекспірівська трагедія “Гамлет”) митець працює 
у змішаній техніці (туш, перо, олівець, графічний планшет). Ви-
нятком у монохромних ілюстраціях В. Єрка є кольорове вирішення 
книг Р. Баха, у яких через світлі біло-голубі тони та персонажів у 
вигляді янголів виражена всеохоплююча любов автора до небесного 
простору, до польотів та пілотування. У даному випадку колір має 
визначальне значення, оскільки стає посередником, що пов’язує ідеї 
письменника та художника.

Серед численних робіт В. Єрка яскравим прикладом творчої на-
снаги, позначеної зрілістю художньої мови та утвердженням життє-
вого досвіду, є ілюстрації до п’єс В. Шекспіра. Як нагальну потребу 
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часу, київський графік створив ілюстрації до українських перекла-
дів Ю. Андруховича – “Гамлет, принц Данський” (2008), “Ромео і 
Джульєтта” (2016) – для львівського видавництва “А-БА-БА-ГА-
ЛА-МА-ГА”. Письменник та видавець І. Малкович слушно заува-
жив, що “у кожного нового покоління має бути свій переклад Вілья-
ма Шекспіра” [13]. За аналогією теза І. Малковича переноситься на 
ґрунт образотворчого мистецтва, оскільки класичний текст В. Шек-
спіра сьогодні неможливо уявити без візуальних образів, на які нині 
вибагливе людське око.

Велике значення для В. Єрка має настрій і психоемоційний стан, 
у яких відбувається процес творення. Саме тому митець вибагли-
вий до літературної основи, яку він має ілюструвати. У його твор-
чій біографії нерідкі випадки створення графічних аркушів до лі-
тературних сюжетів, які митець обрав сам, не чекаючи замовлення 
від видавців. До таких робіт належать “Снігова королева”, “Казки 
Туманного Альбіону”, а також “Гамлет”, який став об’єктом уваги 
художника ще на ранньому етапі ілюстративної творчості, у 1990-х 
роках. Згодом графічні аркуші митця зазнали трансформації. “Гам-
лет” В. Єрка, відомий сьогодні, відрізняється від початкового заду-
му митця (“формальні ілюстрації без фігур в інтер’єрі, де важко було 
вирізнити із якихось пластичних форм Клавдія чи Гертруду” [8]).

До питання можливого генезису творчості митця. Коли у В. Єрка 
запитали про творців українського мистецтва, яких він поважає, 
графік відповів: “Люблю книги Сергія Якутовича. Він останній 
з могікан. Так більше ніхто не малює” [27]. Цікаво, що художник 
звернув увагу на діяльність С. Якутовича, а не його знаменитого 
батька Г. Якутовича, класика української ксилографії (деревориту). 
С. Якутович більш близький В. Єрку за епохою та мистецьким ду-
хом. Саме С. Якутович виконав ілюстративне оформлення до єдино-
го на сьогодні повного україномовного зібрання творів В. Шекспіра 
у шести томах (1984–1986) [30]. В. Шекспір у зведених пластичних 
реаліях обох графіків постає у вигляді певної портретності образів з 
наявною фізіологічною відвертістю. Притаманний станковим робо-
там С. Якутовича еротизм у меншому ступені присутній у його шек-
спірівських естампах (техніка офорту) через цензурні обмеження. 

Натомість “тілесна” [12] графіка В. Єрка повнокровно представлена 
у сучасних виданнях. Його образотворче бачення трагедій підкрес-
лює фізіологічний підтекст, закладений драматургом у тексті (а та-
кож у перекладі Ю. Андруховича).

Ілюстративне оформлення “Гамлета” і “Ромео і Джульєтти” 
В. Єрка істотно відрізняються. Ілюстрації до “Гамлета” сповнені 
драматизму і вишуканості “дорослої казки”. Інтерпретація “Ромео 
і Джульєтти” більш іронічна та відверта. Саме трагедію двох зако-
ханих під призмою художнього бачення В. Єрка називають “тілес-
ною”, оскільки вона зображена у дусі ренесансного культу краси 
людського тіла, а також розкриває фізіологічне підґрунтя поведінки 
персонажів. Сам В. Єрко визначає мистецтво як “фізіологічну, при-
родну особливість кожної конкретної особистості, тобто як особли-
вості статури і обличчя, як бажання сидіти на місці, або бажання 
бігти, або бажання плисти, як бажання вилучати з чогось звуки” 
[33]. Із надр шекспірового тексту художник видобуває непримітні 
для основної сюжетної лінії сцени і зображує їх унікальним спо-
собом, формуючи авторський стиль. Художник відверто кепкує над 
текстом “метра літератури”. Його візуалізація традиційного траге-
дійного твору отримує статус, як визначає його сам В. Єрко, “коме-
дії помилок з поганим кінцем” [15]. “Мама Джульєтти і служниця 
міркують про те, що добре б видати заміж цю Джульєтту. Продов- 
ження роду, об’єднання фінансів – штука серйозна. При чому тут 
любов? Пора народжувати спадкоємців” [15], – розповів про ідею 
однієї з ілюстрацій В. Єрко. Композицію рисунка складають дві фі-
гури на задньому плані: матері Джульєтти і її годувальниці. Обидві 
жінки існують у застиглому стані. Мати зображена з напрочуд ре-
несансним обличчям, яке втім перекривається фактурами В. Єрка, – 
очевидно, що жінка благородного походження, але постать її сутула 
і неприваблива. Поряд із нею, на емоційному контрасті, виписаний 
образ служниці: молода жінка, без єдиної зморшки, із простона-
родним “оскалом” на лиці. Художник рельєфно змалював таку собі 
реготуху з випнутими напоказ грудьми – вона не соромиться свого 
тіла, бо знає його призначення. На передній план рисунка художник 
вивів скупчення бажань та керуючу силу вчинків цих жінок: “І ось 
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в центрі ілюстрації я зобразив такий “вівтар” – свічку у вигляді “чо-
ловічого достоїнства”” [15]. Полишаючи межі еротичності, В. Єрко 
доводить вульгарність зображення до іронічного узагальнення. Ро-
дичі пропонують покласти до “вівтаря” молодість, чистоту, дівочу 
цноту Джульєтти. У певній мірі художник звертається до сьогод-
нішніх матерів з постановкою питання про неналежне виховання 
дитини, яка мимоволі стає пішаком у дорослій грі. Адже трагедія 
Ромео і Джульєтти, по суті двох звичайних закоханих підлітків, не-
розривно пов’язана із проблемою гордині і банальною людською 
дурістю (невмінням прощати) їх батьків, Монтеккі і Капулетті.

Пролонгація теми “продовження роду” відображена в ілюстрації 
В. Єрка з центральною постаттю батька Джульєтти. У фігуру ро-
доначальника вписаний дитячий образ, а контрастними фактурами 
прокреслені фізіологічні подробиці кремезного чоловіка (який нага-
дує традиційне портретне зображення Генріха VІІІ). Композиційний 
прийом “фігури у фігурі” В. Єрко також використав в ілюстраціях 
до “Гамлета” (2008) та історичного роману Л. Костенко “Маруся 
Чурай” (2018).

У недвозначному ключі зображені В. Єрком слуги дому Капулет-
ті. Астенічні парубки звернені один до одного у обміні непристой-
ними жестами. Вуличні пси знатних панів (на що художник натякає 
чудернацькими капелюхами-звірами) зображені із явним інтимним 
підтекстом. Вони наче розігрують власну драму “Ромео і Джульєт-
ти”. Художник насичує графічну історію трагедії В. Шекспіра ве-
ликою кількістю персонажів: батьки Джульєтти, її недолугий су-
джений Паріс, друг Ромео – Меркуціо, лихий аптекар, священик, 
слуги, музики, богиня сну Меб і навіть смерть у вигляді співчут-
ливого скелета. Ілюстрації В. Єрка спрямовані надихнути сучасну 
людину новими образами звичної класичної літератури. Безумовно, 
В. Єрко не виключає із ілюстрацій головних героїв п’єси, але побіж-
ні персонажі видаються йому більш привабливими у художньому 
сенсі: “Мені хотілося якоїсь гри і легкості. Не хотілося сплетених 
рук, великих очей, ніжних обіймів і сліз. Це робили до мене і будуть 
робити після” [15].

Графік неодноразово зображує Ромео і Джульєтту, проводячи їх 
образи ключовими моментами сюжету: Ромео під балконом Джу-
льєтти, Джульєтта і Паріс, прощання Ромео з Джульєттою, Ромео 
і Меркуціо, Джульєтта, яка прийняла отруту, Ромео і вмираючий 
Паріс, Ромео і брат Лоренцо, Ромео і Джульєтта у гробниці. Перше 
зображення Ромео і Джульєтти міститься на титульній сторінці.  Їх 
фігури виписані без прив’язки до фону, і ніби парять у просторі ві-
кових оповідей і тлумачень, відірвані від усього земного. І хоч як 
митець “пручався”, романтизованих образів він свідомо не уникнув. 
Ромео і Джульєтта у В. Єрка символізують юність і найніжніші по-
чуття без неприємного флеру. В ілюстраціях присутній рослинний 
мотив. Краса і цвіт квітів, вплетених до композиції з фігурами зако-
ханих, ніби мовлять: ось де справжнє життя, щирі емоції, тут маємо 
шукати маніфест кохання.

Ілюстрації В. Єрка до “Гамлета” та “Ромео і Джульєтти” мають 
спільні риси, проте різниця на літературному рівні чітко прослідко-
вується у мистецьких рішеннях графіка. Якщо п’єса “Ромео і Джу-
льєтта”, у визначенні художника, “про любов”, тоді “Гамлет” – “про 
обов’язок”.

Створюючи у “Гамлеті” цільні композиції з химерними факту-
рами, для “Ромео і Джульєтти” художник зіставляє окремі елемен-
ти малюнка (тіла, предмети, орнамент) у колаж. Фоном ілюстрацій 
до трагедії закоханих слугує бронзовий підклад. Попри наявність 
чітких портретів персонажів, В. Єрко насичує оформлення шекспі-
рових драм окремими символічними елементами, до яких входять 
мечі, голови, силуети та деталі, що не піддаються однозначній трак-
товці. Графік керується принципом художньої компіляції, виводячи 
свої некласичні ілюстрації на рівень метафори і мистецького уза-
гальнення.

Художник використовує атрибути епохи В. Шекспіра, змінюючи 
традиційну форму їх зображення. Нова візуалізація оперує постмо-
дерністськими поняттями компіляції, деконструкції, тяжіння до ір-
реальності, де смілива наочність інстинктів вплітається у фантас-
магорію сну. Суто художні прийоми, доступні митцю ХХІ століття, 
надають графіці В. Єрка сучасного вираження. Художник у книжко-
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вій ілюстрації здійснює ту ж революцію, яку А. Жолдак впровадив 
в українському театрі (“Гамлет. Сни”, 2002; “Ромео і Джульєтта. 
Фрагменти”, 2005). Ілюстрації В. Єрка породжують асоціації, про-
довжуючи ланцюжок ідей художника роздумами глядача-читача, 
щодалі віддаляючи його від тексту В. Шекспіра.

На думку науковців, графіці В. Єрка притаманна надмірна дета-
лізація [26]. Наявність складної композиції з численними елемента-
ми та фігурами кочує від дитячих ілюстрацій до графіки, розрахова-
ної на більш дорослу аудиторію. Босхівський мотив скрупульозної 
деталізації рисунка стає характерною рисою графічного мистецтва 
В. Єрка.

Джерелом для власних інспірацій В. Єрка стала творчість Альбі-
на Бруновського і Вернера Тюбке, які задовольнили потреби графі-
ка у дорослому філософствуванні та знаходженні власного стилю. 
Сюрреалістичні одкровення А. Бруновського помітно вплинули на 
тенденції мистецтва В. Єрка. Мотив багаторівневої ілюстрації, так 
званої “корзини на голові”, що певним чином відбитий у творчості 
А. Бруновського (серія “Дама у капелюхі”), автопортретах С. Яку-
товича, а ще раніше у О. Тишлера, сформувався і зазнав трансфор-
мації у роботах київського графіка. На книжкових обкладинках 
“квітковий рай” обрамляє обличчя шекспірівської Джульєтти, а світ 
живих створінь символічно “населяє” зачіску Вероніки із притчі 
П. Коельо “Вероніка вирішує померти”. Характерним для більшості 
робіт В. Єрка є мотив голови-зачіски, роздвоєної на різні боки. Він 
присутній в ілюстраціях до “Снігової королеви” та “Казок Туман-
ного Альбіону”, а також наскрізним зображенням проходить через 
“дорослу” графіку митця (К. Кастанеда, П. Коельо, А. Поссе, Г. Лав-
крафт, Е. Гофман, Л. Перуц, І. Кальвіно, Дж. Свіфт, В. Шекспір).

В ілюстрації до “Гамлета” В. Єрко зобразив персонажів Розен-
кранца і Гільденстерна як дві балакучі голови, в яких замість волос-
ся із маківки ростуть руки. Кістляві пальчики мізкуватих друзів вір-
туозно перебирають флейту – здається, що персонажі доповнюють 
один одного, зливаючись в єдине ціле. Таким чином художник ство-
рює цільну композицію рисунка, формує концепцію зображення об-
разів героїв і заразом будує графічну метафору для маніпуляційних 

дій щодо Гамлета. Художник унаочнює можливості вправного розу-
му впливати на поведінку схильних до навіювання людей.

Ілюстративне оформлення “Гамлета” багатоскладове, має філо-
софські підтексти і просякнуте трагічною подачею сюжету. Худож-
ник відмовляється від прямої ілюстративності: “У п’єсах Шекспіра 
головні події відбуваються не в дії, а в паузах, характерах, роздумах 
героїв, в якихось іронічних зауваженнях. Мені це набагато цікаві-
ше, ніж ілюструвати просто дію” [27]. Графік намагався розкри-
ти складні почуття героїв і дати власну трактовку їх характерів. В 
ілюстраціях В. Єрка немає дидактики, але є особлива атмосфера, 
де сполучаються передчуття неминучої смерті і закодовані у гра-
фічних символах характери і стани персонажів. Як наскрізний сим-
вол художник використав зображення кісток та черепів. У рисунках 
відсутній рослинний мотив – усі деталі, орнаменти та фактури сухі, 
скрючені, неживі. До речі, у створенні текстур брала участь донька 
художника, яка має мистецьку освіту [27; 10].

В. Єрко не змінює сутності драм В. Шекспіра, але трансформує 
форму їх візуальності. Питання змісту і форми у мистецтві зали-
шається нагальним, проте для київського графіка воно вже є вирі-
шеним. В. Єрко вважає: “Форма, принаймні в образотворчому мис-
тецтві, є носієм усього. Зміст без форми не має ніякого значення, 
хоч би яким корисним він був” [7]. Саме тому психологічні моменти 
шекспірових п’єс він втілює у форму художнього символу. Зав’язка 
драматурга – у якій після смерті короля брат із шаленою швидкістю 
посідає його місце не лише на троні, а й у ліжку удови-королеви – 
іронічно змальована графіком. В ілюстрації В. Єрка мертвий батько 
Гамлета зображений як “основна страва” на весіллі матері і дядька: 
“І ось лежить на таці приготований старий король, в гарнірі з арти-
шоків і яблук...” [27]. Графік не приховує свого сарказму, оскільки 
вбачає здатність трагедії з часом перетворюватися на комедію.

Сам Гамлет зображений звичайним парубком, оскільки особли-
вим він стає лише під натиском обставин. В. Єрко не виокремлює 
для Гамлета чільного місця у своїх ілюстраціях, але пов’язує його 
образ із образами інших персонажів. Так утворилася інтерпретація 
сцени відвертої розмови Гамлета з матір’ю. Хоча їх щирість у розу-
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мінні В. Єрка лишається під питанням. На рисунку фігури персона-
жів утворюють горизонтальну лінію. Вони схилені один до одно-
го у довірливому русі. Очі їх закриті, а руки одного перекривають 
зони чуття іншого. Візуально ілюстрація В. Єрка перегукується із 
зображенням мавпочок, що уособлюють ідеї буддистської мудрості: 
“Якщо я не бачу зла, не чую про зло і нічого не говорю про зло, то я 
захищений від нього”.

Показовим є зображений В. Єрком образ Офелії. Фігура дівчини 
не прив’язана до фону і утворює горизонтальну композицію ілю-
страції. Оголене тіло “сплячої красуні” прикрите безформною сук-
нею, наче під нею немає ані кісток, ані шкіри. Силует Офелії щільно 
оточений зграєю риб, можливо, тих, що здатні обгризати м’ясо з кіс-
ток, як маленькі прозорі рибки з озера Байкал. Офелія В. Єрка – па-
рафраз художника зі своєї ж роботи 1990 року. Тоді митець створив 
ілюстрацію до детективного роману “Клеймо підозри” із зображен-
ням жіночої голови, у яку численні руки тицяють пальцями. Звичай-
но, художня мова графіка в оформленні “Гамлета” зазнала розвитку 
і набула глибини та вишуканості мистецької думки.

Графіка В. Єрка до творів В. Шекспіра не претендує ні на якусь 
першість, ні на унікальність, ні на вичерпність теми, але вона має 
особливу художню мову, сповнену любові ілюстратора до мисте-
цтва. Науковці вже висловили думку, що роботи В. Єрка “презенту-
ють нову українську школу книжкової графіки” [20:167]. Вже у двох 
п’єсах художник вільно поводився з традиційними шекспіровими 
образами і, не порушуючи сюжетної концепції драматурга, створю-
вав власні адаптації. До однієї з ілюстрацій “Гамлета” В. Єрко на-
віть вписав фігуру самого В. Шекспіра. На черзі нова українська 
казка про пригоди короля Ліра від Ю. Андруховича і В. Єрка. Ймо-
вірно, що вона також увійде до чорно-білої серії робіт митця і, як 
пророкував художник [15], матиме срібний підклад (за аналогією із 
виданням “Ромео і Джульєтти”).

Висновки та перспективи дослідження. Звернення В. Єрка до 
шекспірівської теми історично, а також ідейно продовжує книжкову 
графіку С. Якутовича. Спільним для художників є створення порт- 
ретної галереї персонажів. Проте, на відміну від робіт попередника, 

малюнки В. Єрка зображують постатей шекспірівських драм, ніве-
люючи традиційне домінування образів головних героїв на користь 
другорядних. Усі шекспірівські образи самоцінні для графіка. Ми-
тець відмовляється від прямої ілюстративності, обираючи не лише 
загальноприйняті до змалювання фрагменти творів (Гамлет з чере-
пом Йоріка, Ромео під балконом Джульєтти), а й власне йому цікаві 
моменти (конфуз служника, який не вміє читати; відверта розмова 
матері Джульєтти з годувальницею). Спираючись на деконструк-
цію художніх образів, В. Єрко будує нову візуальну сюжетику через 
символи, метафори та естетизацію.

Митець створює чорно-білу графіку, основану на природному 
контрасті, досягаючи уваги споглядача до композиції, деталей і емо-
ційного змісту ілюстрацій. В. Єрко працює у змішаній техніці, де 
сполучає олівець, туш, перо, графічний планшет. Для ілюстративно-
го оформлення “Ромео і Джульєтти” художник винайшов бронзовий 
підклад як засіб увиразнення графічного зображення.

Ілюстрації В. Єрка заворожують читачів, викликають емоції і не 
залишають байдужою сучасну людину. Жвавий інтерес до творчості 
митця можна трактувати як потребу часу. У добу постмодернізму, 
що охоплює усі сфери мистецтва, людина відкрита до різних напря-
мів пластичної мови. Завзято сприймає художню компіляцію, пси-
хологічну та фізіологічну відвертість мистецтва, подані В. Єрком у 
графіці. Митець не заперечує вихідний текст драматурга, проте на 
перший план образотворчої трактовки п’єс виводить форму як носія 
усіх художніх сенсів. Авторський стиль В. Єрка апелює прийома-
ми колажування, комбінаторики, надмірної деталізації. Художник 
впроваджує в ілюстрації метод дуалізму: зображує конкретні образи 
персонажів, атрибути епохи В. Шекспіра і одночасно насичує гра-
фічні аркуші абстрактними безпредметними фактурами.

Сучасний підхід до ілюстрування творів В. Шекспіра від худож-
ника В. Єрка означає можливість творення нової візуальності та ху-
дожньої реальності для відомих і заяложених мистецтвом класич-
них образів.

Дослідження нових аспектів творчості В. Єрка мають перспек-
тиву визначення здобутків сучасного графічного мистецтва: техніка 
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виконання ілюстрації, що вбирає досягнення минулого і викорис-
товує переваги технічного прогресу сьогодення; місце ілюстрації у 
візуальному оформленні книжкового видання; оволодіння мисте-
цтвознавчою наукою новітньою графічною мовою; окреслення не-
доліків та можливостей вітчизняного мистецтва.
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Sofia YANKEVYCH

GRAPHIC LANGUAGE OF ILLUSTRATIONS
BY V. ERKO TO THE WORKS OF W. SHAKESPEARE

The article analyzes the illustrations of the Kiev graphic artist Vladislav Erko 
for the Ukrainian editions of the works of W. Shakespeare: “Hamlet” (2008), 
“Romeo and Juliet” (2016). This research makes it possible to track trends in 
contemporary Ukrainian art, assess them and form new art history knowledge. 
The introduction examines the relevance of the research topic and the degree 
of reference to it by scientists (works by V. Oliynyk, M. Tokar, T. Shepet). Many 
questions on education of V. Erko, influence on creativity, sources of inspiration, 
peculiarities of working with publishers, drawing technique are disclosed in 
numerous interviews with the artist. It is indicated that V. Erko’s graphic activity 
is associated with modern Ukrainian translations of Shakespeare by the writer 
Yuriy Andrukhovych. Methods of iconographic analysis, comparative method, 
analysis and synthesis were used. The purpose of this study is to determine the 
graphic language of illustrations by V. Erko to plays by W. Shakespeare. In the 
main part of the work, the origins of the artist’s stylistic features, the difference 
in approaches to the design of children’s and adult literature, the specifics of the 
compositional structure of his works are investigated in turn. The artist traveled 
the path of personal growth, from childhood inspired by folklore and the art of 
the late XIX – early XX century. On the example of individual illustrations by 
V. Erko, the features of the artist’s graphic language are investigated. The artist 
has formed his own recognizable style. The artist approaches the illustration of 
Shakespeare’s tragedies in different ways. It was found that all Shakespearean 
images are equally valuable for graphics and are solved in a unique portrait 
format. Nevertheless, it has been proven that the interpretation of artistic 
images is not a primary task for an artist. The graphic form is primary for 
the artist. When analyzing illustrations to Shakespeare’s tragedies, similarities 
with other works of the artist were found. Thus, the evolution of the artist’s 
handwriting is traced, as well as self-citation. The conclusions determined that 
V. Erko uses a modern approach to illustrating the works of W. Shakespeare, 
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appealing to the artistic principles of the art of postmodernism. The artist has 
created a complex multi-figured and multi-textured composition of illustrations. 
V. Erko’s illustrations fascinate readers, because they meet the needs of the 
time. The illustrations by V. Erko are aimed at inspiring modern man with new 
images of familiar classical literature. Shakespeare’s text is an occasion for self-
realization of modern Ukrainian creators, who not only interpret the classics, 
but also adapt it to the needs of a 21st century person. The prospects for further 
research related to the activities of V. Erko, as well as to the Ukrainian cultural 
process in general, are outlined.

Keywords: Ukrainian art, book graphic, illustration, image, Shakespeare.
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АРТТЕКСТИЛЬ. ІНТЕГРАЦІЯ МИСТЕЦТВ

Проєкт “Арттекстиль. Інтеграція мистецтв” спрямований на реалі-
зацію Всеукраїнської онлайн-виставки арттекстилю на основі відкритого 
мистецького конкурсу. Популяризація проєкту серед широкої громадськос-
ті та мистецької спільноти проводилась за допомогою додаткових проєкт- 
них ресурсів: тематичного багатомовного вебсайту з арттекстилю, га-
лереї 3Д авторських творів, каталогу 50 робіт-переможців, аудіогіду про 
15 переможців виставки в додатку izi.travel та рекламних відеороликів.

Ключові слова: арттекстиль, інтеграція, проєкт, конкурс.

Художній текстиль є одним з найбільш яскравих явищ україн-
ського декоративного мистецтва. Ламаючи стереотипи традиційних 
методів, сучасний арттекстиль почав набувати форми міжвидового 
мистецтва, використовуючи, поряд зі звичними, нетрадиційні для 
цього виду матеріали, техніки та технології. Результатом такого по-
єднання постали оригінальні за стилістикою, тематичним, видовим 

та образним спрямуванням і вирішенням дизайнерські текстильні 
об’єкти, які ввійшли до Всеукраїнського мистецького проєкту “Арт-
текстиль. Інтеграція мистецтв”. 

Метою проєкту “Арттекстиль. Інтеграція мистецтв”, підготов-
леного Львівською обласною організацією Національної спілки 
художників України, є сприяння та популяризація інноваційного 
текстильного мистецтва України та визначення його місця в націо-
нальній та європейській художній культурі. Проєкт реалізовано за 
підтримки Українського культурного фонду.

Головним результатом проєкту стала мистецька онлайн-виставка 
у 3D форматі оригінальних авторських текстильних творів. Окрім 
виставки, було створено тематичний вебсайт, на якому висвітлюва-
лися текстильні події в Україні та світі, надруковано каталог робіт 
50 переможців конкурсу, записано аудіогід про кращі 15 робіт на 
платформі izi.travel та створено проморолик проєкту.

У виставці взяли участь митці практично зі всіх регіонів Украї-
ни. На конкурс було подано понад 100 мистецьких творів, з яких до 
виставки було відібрано 50 найкращих. Ще близько 60 творів роз-
міщені у галереї на вебсайті. 

Проєкт “Арттекстиль. Інтеграція мистецтв” показує інтеграцію 
художніх традицій та нових технологій в мистецтві арттекстилю, 
що є актуальним та маловивченим на етапі розвитку сучасного мис-
тецтва. Проєкт базується на цілісному, комплексному дослідженні 
тематики, охоплює узагальнення історичного досвіду текстилю, жи-
вопису, графіки та сучасних тенденцій. 

Важливим завданням проєкту було привабити до експерименту-
вання з текстильними матеріалами не лише авторів-текстильників 
різних поколінь, а також художників інших видів мистецтва, які ні-
коли не працювали в цій ділянці, проте мають творчий потенціал та 
бажання спробувати створити свій авторський шедевр. В експозиції 
представлено оригінальні твори, створені з використанням широко-
го арсеналу текстильних технік та матеріалів.

Інноваційністю проєкту є те, що він показує, як універсальна 
мова мистецтва ХХІ ст. стирає міжвидові межі у творенні нової 
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форми сучасних артоб’єктів. Зазначено, що діяльність текстильних 
майстрів є невіддільною частиною сучасного загальномистецького 
процесу як в Україні, так і на європейському рівні.

Проєкт створив можливість для рефлексії і подальшої дискусії 
щодо спільних, відмінних та специфічних рис у творчій практиці 
митців, аналізу індивідуальних прийомів формо- та образотворен-
ня, експериментів на сучасному етапі у контексті нових форм ди-
зайну текстилю.

До проєкту були відібрані ті твори, які найбільше відповідали 
концепції за наступними критеріями:

- креативність та концептуальність творчого задуму текстильно-
го твору,

- оригінальність застосування як традиційних, так і нетрадицій-
них технік та матеріалів,

- висока професійність виконання роботи, злагодженість усіх 
композиційних елементів тощо.

У зв’язку з обмежувальними заходами, пов’язаними з поширен-
ням COVID-19, виставка проводилася онлайн. Поширення інформа-
ції про перебіг та результати проєкту відбувалося через тематичні 
вебресурси та розсилки. Для посилення інформаційної складової 
проєкту було створено проморолик. Сайт став тематичною площи-
ною як для спеціалістів і митців, так і для ширшого загалу.
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Olga LUKOVSKA

ART TEXTILES. INTEGRATION OF ARTS

The “Textile Art. Mixed Media” project aim is to organize an all-Ukrainian 
online exhibition of textile art on the basis of an open art competition. Promotion 
of the project among the general public and the artistic community was 
conducted by additional project resources: the thematic multilingual website 
on fiber art, the gallery of 3D author’s works; a catalog if 50 artworks-winners 
from the exhibition; an audio guide about 15 winners of the exhibition at the izi.
travel application, and the project promotional videos.
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ТРАДИЦІЙНЕ ГУЦУЛЬСЬКЕ ЛІЖНИКАРСТВО
ЯК ДЖЕРЕЛО ТВОРЧИХ ІНСПІРАЦІЙ ОКСАНИ СУСАК

Розглянуто фактори, які надихають сучасну гуцулку до творення ори-
гінальних і функціональних предметів одягу. Вагомою умовою успіху само-
діяльної моди за народними мотивами є гармонійне співіснування з рідним 
середовищем, тверді основоположні духовні засади, дотримання позитив-
них традицій життя та критична оцінка подій буремного сьогодення, що 
складають культурний імунітет до його агресії.
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Серед урочисто-святкового розмаїтого натовпу з місцевих та 
столичних гостей ІІ Міжнародного форуму “Віа Карпатія–2019” у 
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Верховині вирізнялась своїм елегантним образом жіноча постать, з 
виразними вкрапленнями гуцульських оздоб. Нею виявилася місце-
ва гуцулка, ґаздиня “Цікавої садиби” Оксана Сусак, яка спершу по-
лонила своєю енергетикою, життєвою силою, а пізніше – усім сво-
їм стилем життя та світобаченням. Особа, яка вільно чулася серед 
віп-персон форуму, була обізнана з проблематикою його платформ, 
привабила несподіваним поєднанням традиційного та сучасного в 
мисленні, в міркуваннях, відкритістю до світу, здоровим традиціо-
налізмом (або, як кажуть в народі, глуздом), широким колом своїх 
прихильників і друзів, та насамперед – творчою діяльністю. 

Працюючи у Green Tourism, О. Сусак приймає у себе багато по-
дорожуючих з різних куточків України і не тільки. Вона створила 
своє неповторне середовище, яке живиться її безпосереднім родо-
вим зв’язком із Верховиною. Її гостинність не обмежується надан-
ням місця для ночівлі, це також традиційна гуцульська кухня, це 
традиційне начиння і посуд, це спогади про мати, це оповідання про 
традиційні гуцульські обряди “як колись і тепер”… Ритміка розмо-
ви, наповненої гуцульською говіркою, чередується подяками Богові 
за все добре, що є поруч і щодня. Кожен куток садиби та території 
наповнений меблями, світильниками, оригінальними декоративни-
ми оздобами з дерева, глини, скла, каменю, зроблених власноруч  
О. Сусак або за її малюнками, проєктами. Увесь простір також ві-
зуально утеплений традиційними автентичними гуцульськими ве-
ретами, сорочками, рушниками, ліжниками... Сюди можна додати 
кількаденні трансформації образу господині засобами одягу залеж-
но від ситуації: елегантна пані, власниця кози, ґаздиня на кухні з 
чаром різнотрав’я, спортивна сучасна особа з “прикидами”, найча-
рівніша гуцулка з файкою… Відчуття, що Оксана Сусак – мінлива 
та прекрасна в образах, як карпатське небо та ліси, підкріплюється 
відкриттям для нас оригінальної дизайнерки, яка робила покази сво-
єї ноші просто неба у себе на обійсті. 

Для представниці гуцульського етносу Оксани Сусак природно 
почати створювати “свою моду”, надихнувшись темою ліжника. 
Традиційне гуцульське ліжникарство, починаючи з другої полови-
ни ХХ ст. і по сьогодення, неодноразово привертало увагу дослід-

ників, як вітчизняних, так і зарубіжних, про що свідчать розвідки, 
подані у збірниках наукових праць. Ліжникарство загалом і гуцуль-
ське зокрема приваблює особливостями технологічного процесу, 
колористикою, композицією і орнаментацією, дослідниками вивча-
ються осередки виготовлення (це праці В. Шухевича, О. Никорак,  
М. Сахро, С. Сидорович та інших). Техніка ліжникарства вивчаєть-
ся у закладах художньої освіти. Її використовують для створення 
одягу народні майстри, професійні художники, відомими є безру-
кавки Ганни Вінтоняк (за О. Никорак), Наталії Кіщук (за Б. Книш), 
креативний верхній одяг Оксани Миронович (ЛНАМ)… Натомість 
запропонований до ознайомлення варіант сучасної гуцульської 
ноші створено аматором, а не народним майстром, не дипломова-
ним художником. Тому метою нашої наукової розвідки є виявити 
і дослідити місце цього явища в сучасному українському дизайні 
одягу – набуття етномистецькою традицією нового формату.

Оксана Сусак малює вбрання, яке хоче втілити у життя, для май-
стринь, які тчуть деталі за викройками. Перше, що потребувала 
для себе жінка – це теплої довгої сукні, бо “надворі холодно, си-
рість…”, і обрала ткання традиційного ліжника для перетворення 
його у одяг. Переваги джерела натхнення зазначила як його еколо-
гічність, це особливості сировини – нитки з теплої овечої вовни; 
кольори підбирала також м’які: “Спину, гудзицю та й зрештою все 
інше гріє добре!”. Поступово гардероб наповнився авторськими ре-
чами, з’явилися пончо, пальто, туніки, спідниця. О. Сусак створює 
жіночий одяг – безрукавки, спідниці, куртки, сукні, верхній одяг – 
гуглю, і все це у ліжниковій техніці. Виконала замовлення місцевої 
співачки на довгу безрукавку. Водночас авторка дизайнерських ре-
чей наголошує, що схиляється до колористики веселої для підняття 
настрою, щоби було “літо взимку серед сірої сльоти”. Створену ко-
лекцію з 14 моделей показувала, зокрема, на день міста у Верховині, 
також у Івано-Франківську у Підземному Переході Ваґабундо. Була 
запрошена з показом своєї колекції на Львівський Тиждень Моди, 
та, на жаль, життя внесло корективи через карантинні обмеження.

Окремі моделі авторка доповнює тайстрами, торбинками. Особ- 
ливостями одягу “від Сусак” є його товщина завдяки тканому ві-
© О. Цимбалюк
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зерунку, а для декору – великі різнокольорові ромби та їх комбі-
нації, широкі щільні клиновидні смуги, характерні для ліжників  
“у клинці”, “очкатих”. За кольором спостерігались контрастні і пас-
тельні поєднання – характерні для природи. Оксана вводить фак-
туру, об’єм, довгий пухнатий ворс, який додає тепла, що теж ви-
різняє ліжники серед інших тканин інтер’єрного призначення. Вона 
слушно вважає, що в гуцульських садибах має бути одяг автентич-
ний або наближений до нього. Авторка усвідомлює винятковість 
гуцульських ліжників як унікального народного художнього явища 
і свідомо його популяризує своєю творчістю. В одязі, який ство-
рює О. Сусак, найважливішим є зручність, комфорт. Колись, у ра-
дянські часи дефіциту товарів, населення активно виготовляло для 
своїх потреб предмети одягу, які часто були виконані на високому 
художньому рівні. Тоді це називалося самодіяльною модою, термін 
“авторська” з’явився згодом. Творчість Оксани Сусак якнайкраще 
відповідає цій категорії. Але не важливою є назва, найважливішою 
є різностороння творча діяльність цієї жвавої, заангажованої, жит-
тєлюбної гуцулки.

Як зазначила авторка, усі відповіді стосовно одягу можна зна-
йти на просторах Інтернету. Будемо відвертими – далеко не всі. Але 
сторінка О. Сусак відображає динаміку її дій у різних сферах гро-
мадської діяльності: працьовитість на побутовому рівні, патріотизм 
та відданість державотворчим процесам, активність в екологічних 
питаннях регіону, участь у мистецьких малих та більших проєктах 
та багато іншого. Постає образ свідомої громадянки, небайдужої 
до стану навколишнього природного середовища, до моральності 
оточуючих – від сусідський дітей до керманичів держави. Особли-
вим є її ставлення до спадщини гуцульського народного мистецтва.  
О. Сусак сприймає життя свого народу та свою діяльність комплекс- 
но, у тісному взаємозв’язку. На нашу думку, тут прихована та сила, 
яка відкриває людині вихід у органічний простір співіснування 
традицій та модерних пошуків сьогодення, яка гартує культурний 
імунітет для захисту свого життєвого простору. На цьому сформу-
валось її дизайнерське бачення навколишнього середовища, власно-
руч створеного, в якому і вбрання “від Сусак” посідає своє місце як 
вагома складова цього органічного світу.

Висновки. Порушена тема розвитку етномистецької традиції в 
костюмі потребує, без сумніву, глибокого і комплексного досліджен-
ня та всебічного осмислення як неоднозначного явища, яке відбу-
вається у надрах народної культури сьогодення. Остання не сто-
їть осторонь усіх процесів, які пронизують її як з технічного боку 
останніми ноу-хау, так і соціальними експериментами в суспільно-
му житті України та світу. Наскільки сильним є культурний імунітет 
сучасних народних творців художніх предметів нашого побуту до 
деструктивного впливу зовнішнього архіскладного середовища, на-
стільки й унікальна народна культура буде збережена для нащадків 
у майбутньому у різних варіантах втілення.
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TRADITIONAL HUTSUL FOLK LIZHNYK MAKING
AS A SOURCE OF CREATIVE INSPIRATION FOR OKSANA SUSAK

The factors that inspire the modern hutsul to create original and functional 
items of clothing are considered. An important condition for the success of 
amateur fashion based on folk motifs is harmonious coexistence with the native 
environment, strong fundamental spiritual principles, adherence to positive life 
traditions and critical assessment of the turbulent events that make up cultural 
immunity to its aggression.

Keywords: environment, harmony, ecology, traditional Hutsul folk lizhnyk 
making, coloristics, ornament, ethno-artistic tradition, amateur fashion, 
cultural immunity, Oksana Susak.
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НЕПЕРЕРВНА ОСВІТА
В ДУХОВНОМУ РОЗВИТКУ ОСОБИСТОСТІ

Освіта і виховання як єдиний цілісний процес є провідним фак-
тором економічного, соціокультурного і духовного розвитку держави.

Динамічні зміни, що відбуваються в українському суспільстві, 
висувають високі вимоги до духовно-моральних якостей особистос-
ті, її духовної і морально-вольової сфери, породжують нові духовно-
моральні проблеми. Їх вирішення можливе в процесі комплексної 
постановки виховання, яке передбачає відносну самостійність ду-
ховно-морального виховання як складника інших видів виховання, 
й інтегрованого підходу до самого духовно-морального виховання.

Демократичне громадянське суспільство тісно пов’язане з прі-
оритетними загальнолюдськими якостями – чесністю, совістю, по-
рядністю, відповідальністю. Саме тому важливими завданнями ду-
ховного виховання є: зміцнення гуманістичних засад суспільства; 
розвиток і поглиблення демократизму; активне сприяння усуненню 
негативних, аморальних проявів поведінки; формування вміння об-
стоювати історичну правоту в розбудові демократичної культури.

Наша концепція розглядає людину як активний суб’єкт соці-
альних і духовно-моральних відносин, який свідомо реалізує свою 
мету (цілі) й інтереси, а духовно-моральне виховання – в органічно-
му зв’язку з самовихованням, самоосвітою, професійним розвитком 
і духовним сходженням [1]. Кожна людина засвоює моральні норми 
і вимоги, які сприяють прояву її здібностей як члена суспільства, 
громадянина, сім’янина, а також дозволяють краще узгоджувати 
свої інтереси з інтересами колективу, певної соціальної групи, сім’ї, 

суспільства. Самовиховання і самоосвіта доповнюють виховний 
вплив суспільства, в процесі якого максимально розкриваються ін-
дивідуальні особливості кожної людини, її духовний світ.

Підвищення ролі самовиховання, самоосвіти людини суттєво 
впливає на рівень її духовного розвитку, передусім на поведінку, 
яка передбачає свободу вибору, моральну відповідальність за свої 
дії, вчинки, діяльність [2]. Мораль базується на автономії людсько-
го духу. Саме духовно-моральне виховання передбачає виховання 
в людині гуманістичної моралі, яка містить сукупність принципів, 
вимог, норм і правил, що регулюють поведінку людини в усіх сфе-
рах її особистого і суспільного життя. У моралі водночас віддзерка-
люються як духовність, так і норми поведінки людей, що склалися 
в суспільстві і закріплені в поняттях “добро”, “порядність”, “чес-
ність”, “відповідальність”, “совість”, “справедливість”, “миролюб-
ність”, “толерантність”. У всі епохи розвитку людства ці поняття на-
повнювались різним змістом. З точки зору філософії, історії, педа-
гогіки, етики, культурології мораль змінюється і розвивається разом 
із еволюцією суспільства [1; 3; 4]. Низка міркувань про добро і зло, 
справедливість, моральність, вихованість, що побутували в мину-
лих епохах, у сучасному світі набувають нового розуміння і тлума-
чення. Адже нездорова комерція в суспільстві породжує нездорову 
мораль. Схильність до наживи, якою вона керується, породжує не 
лише егоцентризм, але й інші негативні явища і прояви.

Наголосимо на тому, що виховний ефект залежить від неперерв-
ності й логічної наступності педагогічної освіти в духовному розвит- 
ку особистості.

Наука про освіту і виховання повинна охоплювати всю систему 
становлення, формування і розвитку людини, насамперед духовно-
го – як базового. 

До характерних особливостей системи неперервного духовно-
морального виховання належить віднести, з одного боку, специфіку 
цілей, тобто визначених моральних якостей особистості, а з друго-
го – специфіку засобів виховання: знання про належну поведінку, 
схвалення або засудження дій, вчинків певним соціумом, суспіль-
ною думкою, а також духовно-моральні еталони, взірці і традиції, 
© М. Баяновська
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духовні цінності, внутрішня гармонія і душевний спокій, комфорт, 
психологічний клімат, швидка і гнучка реакція на матеріалізацію 
духовних цінностей, усвідомлення синергетичного складника в ре-
трансляції духовно-морального досвіду українців від покоління до 
покоління та його трансформації в умовах перетворень й інновацій. 

Формування активної життєвої і громадянської позиції як духов-
но-моральної якості особистості сприяє розвитку її всебічності і 
гармонійності, є метою духовно-морального виховання. Реалізація 
цієї педагогічної задачі  вимагає єдності цілей вищого порядку з 
орієнтацією на безпосередньо практичні задачі, такі як підготовка 
молоді до життєтворчості та життєдіяльності, самостійності у ви-
борі і прийнятті рішень, відповідальності за них, створення сім’ї і 
виконання батьківських функцій, дотримання правил демократич-
ної культури.

У теорії розроблено декілька різних за обсягом і змістом струк-
тур цілей. Ми спробуємо подати авторську структуру цілей, які 
найбільш цілісно і завершено розкривають неперервність процесу 
духовно-морального самовдосконалення. Вона містить: а) форму-
вання в людини усвідомлення зв’язку з суспільством, оточенням, 
залежності від нього, необхідності узгодження своєї поведінки з 
інтересами суспільства, готовності приймати соціальні вимоги і 
суспільний контроль; б) ознайомлення людини з духовними цін-
ностями, моральними ідеалами, духовно-моральними нормами су- 
спільства, доведення їх правомірності і розумності; в) перетворення 
духовно-моральних знань у переконання, створення в людини сис-
теми переконань, які гарантують моральну правильність вчинків, 
духовне збагачення; г) формування стійких духовно-моральних по-
чуттів (совісті, честі, обов’язку, гідності, сорому та ін.) і духовно-
моральних якостей (чесності, порядності, відповідальності, прин-
циповості, сміливості, послідовності тощо); орієнтація на пріоритет 
духовних цінностей; д) виховання культури мови, мовлення, спілку-
вання, комунікації та культури поведінки як головних проявів пова-
ги людини до інших людей, що є однією із основних умов нормаль-
ного функціонування колективу, групи, команди; е) формування по-
трібних цьому суспільству (колективу, групі, команді і самому собі) 

моральних звичок, розвиваючи при цьому творчість, креативність, 
правильну поведінку, що особливо важливо в сучасних умовах.

Як засвідчують наукові дослідження, духовний розвиток збіга-
ється з основними етапами життєвого шляху людини: дитинством, 
молодістю і дорослістю, що, безумовно, враховується під час ви-
значення мети, цілей і засобів виховання в ланцюжку неперервної 
освіти людини та її духовного розвитку.
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Проєкт “VR Колайдер” – це work-in-progress, що має об’єднати 
міста України, такі як Київ, Одеса, Слов’янськ, Краматорськ, Маріу- 
поль, Луцьк, Ужгород, і Берлін, так як він розробляється в онлайн 
резиденції ZK/U фокус – на діалозі міст та нещодавних історичних 
подіях. Очевидно, що проєкт “Колайдер” є неповним без досліджен-
ня площі перед Бранденбузькими воротами і Берлінської стіни (яке 
через пандемію виявилося відкладеним) та залучення історичних 
подій, пов’язаних з цими публічними просторами, у глобальний ві-
зуальний вернакуляр. Берлін – місто, що історично було розділене 
кордоном, а німці протягом десятиліть плекали надію і боролися за 
об’єднану Німеччину. В частині “КОЛАЙДЕР: Берлін Case Study” 
за допомогою інструменту Google Maps досліджуються урбаніс-
тичні простори на місці колишнього Берлінського муру, зведеного 
за наказом державного керівництва СРСР від 13 серпня 1961 року. 
Сьогодні Слов’янськ, Краматорськ і Маріуполь – це міста, що зна-
ходяться найближче до лінії фронту, до гарячого кордону на Сході 
України, що утворився внаслідок агресії РФ, а Луцьк і Ужгород – 
найближче до західного кордону, що межує з ЄС. 

Колайдер у фізиці досліджує зіткнення квантових часток, аби ви-
робляти дивну речовину, антиречовину, бозон Гіґґса, частку, здатну 
подорожувати назад в часі. Артколайдер досліджує людські частки 
під час зіткнень та енергію, що при цьому видобувається. Ці колі-
зії вимагають нашого залучення як інтерпретаторів часу і у проєкті 
“Колайдер” / “Collider” це втілюється в імерсивній відеоінсталяції. 
Час – одне з основних понять фізики і філософії, умовна порівняль-
на міра руху матерії, а також одна з координат часо-простору – в 
проєкті відображений у відеопанорамах, що складаються з 24–60 
відеофрагментів, що, рухаючись з прискоренням в артколайдері, 
активують механізм аудіовізуальних стрибків, де певні фрагменти 
поступово заміщаються архівним відео з наступними “трансмута-
ціями” (термін Марі Кюрі). Візуальний підхід у проєкті відсилає до 
експериментальної методології дитячого vs дорослому калейдоско-
пу, який підкреслює розуміння цивілізаційних розломів, в яких ми 
зараз живемо. 
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ІМЕРСИВНИЙ ПРОСТІР ЯК ІНСТРУМЕНТ
ДОСЛІДЖЕННЯ ТЕМИ “МІСТА І КОРДОНИ”

В МИСТЕЦЬКИХ ПРОЄКТАХ ІЗ ЗАЛУЧЕННЯМ
НОВІТНІХ ТЕХНОЛОГІЙ

Імерсивність (занурення) – це важлива властивість середовища, 
що відображає його можливості щодо залучення суб’єкта до сис-
теми стосунків, що визначається наповненням середовища, тоб-
то ефект присутності, комплекс відчуттів людини, що знаходиться 
у штучно створеному тривимірному світі, в якому вона може міня-
ти точку огляду і т. і. Імерсивність можна визначити як властивості 
технологічної частини середовища, що забезпечують психологіч-
ний стан людини, в якому її “я” сприймає себе оповитим, включе-
ним і таким, що взаємодіє з певним середовищем, що забезпечує їй 
безперервний потік стимул-реакцій і досвіду. Занурення має довгу 
історію, яка невід’ємно пов’язана з мистецтвом, архітектурою та 
символічними системами – наскельні малюнки можуть вважатися 
ранніми системами занурення (імерсивними системами), церкви 
середньовіччя також були налаштовані на створення трансформу-
ючого середовища для відвідувачів шляхом поєднання архітектури, 
світла та символіки. 

“VR Колайдер”  – це архітектурна структура, розроблена спеці-
ально для концептуальної демонстрації серії робіт, що стосується 
просторової форми рухомого зображення, де людина співвідносить-
ся з космогонічним перетікаючим середовищем, що апелює до ідеї 
“плинності” дигітального світу Марка Гансена (“Нова філософія 
для нових медіа”) [1: 31]. 
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У фокусі концептуального мистецького мультимедійного про-
єкту “Генезис”, розробленого для онлайн платформи Mozilla Hubs,  
– місто Прип’ять, що 34 роки тому спорожніло і опинилося в Чор-
нобильській зоні. Чорнобильська катастрофа слугувала поштовхом 
для утвердження самосвідомості народу і, власне, формування на-
ції. Всі спроби звернутися до проблеми Чорнобильської трагедії не 
можуть не стосуватися теми генофонду. У проєкті визначаються два 
вектори, направлені у минуле та в майбутнє. Проєкт демонструє 
простір зі стінами-екранами з відео 2D і 3D УЗД плоду і мізансцена-
ми, які розігруються на тілі вагітної жінки, як відсилка до цивіліза-
ційних та екзистенційних катастроф. Адже мініатюрні фігурки лю-
дей, що завмерли на поверхні сфери живота матері, формують образ 
цивілізаційного поля планети Земля. Їх довга вервечка витягнулася 
в очікуванні над тату із зображенням плоду, як над кратером вулка-
ну, де народження подається як Великий Вибух по своїй візуальній 
гостроті. А над головою зависла повітряна куля із зображенням не-
мовлят в променях УЗД, що змінюється приблизно через 1,5 хви-
лини – при кожному наступному народженні в Україні, працюючи 
як моніторинг народжуваності в реальному часі. Аудіосигнал, що 
свідчить про наступне народження, – це звук, отриманий з артерії 
під час УЗД серця.

УЗД – це свого роду документ щодо “внутрішнього” життя ди-
тини до народження, де переплелися медичні свідоцтва і заклопо-
таність збереженням життя, в якому життя досліджується як об’єкт, 
зона ризику і сфера відповідальності. Проєкт можна розглядати як 
послання, що стосується загрози життю на Землі. “Генезис” транс- 
лює тривогу і, за виразом Акілле Боніто Оліви, починає передавати 
імпульси атрофованому м’язу глядацького сприйняття, апелюючи 
до його чутливості [2: 33]. Він має провокувати поглиблення люд-
ської пам’яті.

Форма кулі для інсталяції була обрана не випадково – бінарність 
опозиції мікро–макро виявляється сутнісною, коли відеопроекція 
на повітряну кулю, що демонструє зображення немовляти в проме-
нях ультразвукового дослідження, трансформує Біологічну клітину 

в Планету Людей. Обидва проєкти – “Генезис” і “Колайдер” – про 
відповідальність і залученість. 

“Колайдер”, звертаючись до подій, які сформували наш сьогод-
нішній світ, піднімає питання: чи люди є елементарними частками в 
системі прискорювачів глобальних сил, чи енергія взаємодії здатна 
породити нові значення, нові форми мислення і нові шляхи існуван-
ня в світі, наполягаючи на тому, що “інший світ можливий” [3: 364]? 
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З ДОСВІДУ ПЕРЕБУВАННЯ У ТВОРЧИХ РЕЗИДЕНЦІЯХ. 
АНАЛІЗ РОБОТИ НАД ХУДОЖНІМ ПРОЄКТОМ

“ГЕОТЕКСТИ” 2018–2020 РР.
КАНІВ. ТВОРЧЕ ОБ’ЄДНАННЯ “ЧЕРВОНЕЧОРНЕ”

Проєкт “Геотексти” стосується особливостей бачення та сприй-
няття однієї й тієї ж теми представниками творчих професій та на-
уковцями. Предметом розгляду є геологічна ситуація певної місцевості. В 
дослідженні робиться аналіз проведеної роботи у першій частині проєк-
ту, яка має назву “Чуттева геологія”. Об’єктом дослідження є напрацьо-
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ваний художником візуальний та теоретичний матеріали під час перебу-
вання у творчій резиденції “ЧервонеЧорне” у місті Каневі. Друга частина 
проєкту міститиме наукові характеристики досліджуваної місцевості 
від фахівців з геології. Проєкт “Геотексти” є експериментом співпраці 
художника і науковця з метою створити прецедент такого співробітни-
цтва у царині, в якій воно, на перший погляд, не можливе і не логічне, та 
всупереч цьому, тут можливе народження нової якості.

Ключові слова: “Геотексти”, Миронова, “ЧервонеЧорне”, рисунок, 
артбук, Канів, об’єкт, мегарельєф, графіт, вуглець.

Постановка проблеми. Проєкт “Чуттєва геологія”. Наука і 
мистецтво – дві точки зору на одну проблему. Речовинна – об’єктивно 
реальна і чуттєва. До прикладу, наука археологія невід’ємно 
пов’язана з мистецтвом і багато у чому тут розуміння предмета за-
лежить від сприйняття його людиною творчої спеціальності, адже 
археологія в багатьох випадках саме і апелює до вивчення творчої 
діяльності людини. Співпраця археолога і художника тут логічна 
і зрозуміла. Проєкти з прикладами такої сумісної діяльності у цій 
царині цікаві й непоодинокі. Що стосується проєкту “Чуттєва гео-
логія”, то він звертається до проблеми, що є предметом дослідження 
і полем діяльності вузько обмежених темою фахівців. Принаймні 
такою бачиться наука геологія. Саме тому мені видається цікавим 
досвідом такий спільний підхід до аналізу певної місцевості, що по-
єднує знання науковця і відчуття художника. Більшою мірою цього 
стосується мій художній проєкт. Тут треба зазначити, що самих при-
кладів роботи з землею як у довкіллі, так і у виставкових проєктах 
багато, та обмежені вони, здебільшого, створенням об’єктів з вико-
ристанням ґрунтів – прийом, який лежить на поверхні, тиражується 
з більшим чи меншим успіхом і не претендує на визначення – бага-
тобічне дослідження. 

Мета дослідження в першу чергу – створити прецедент співпра-
ці науковців та представників творчих спеціальностей над темою, у 
якій вона, на перший погляд, не можлива і не логічна і яка не прак-
тикувалася, з можливим залученням у подальшому художників, 
мистецтвознавців, критиків, зацікавлених у подібних експеримен-
тах. Для цього важливим є здійснення проєкту у повному обсязі. 

Мається на увазі популяризація результатів першої частини велико-
го проєкту “Геотексти – Чуттева геологія”, що означає створення ка-
талогу з документацією напрацьованого візуального та текстового 
матеріалів цього етапу.

Виклад основного матеріалу. Перша частина великого, загаль-
ного дослідження “Геотексти” – “Чуттєва геологія” – цілковито 
створена у Каневі. Це від самого початку – задуму і до його реа-
лізації є матеріалізований художніми засобами результат пізнання 
певної місцевості. На сьогодні це наймасштабніша і найтривалі-
ша за терміном втілення моя творча робота. Реалізовувався проєкт 
впродовж року. Він містить у собі 60 робіт: 55 рисунків та п’ять 
інтерактивних об’єктів – артбуків. Також це єдиний у нашій прак-
тиці випадок, коли від самого початку він планувався для показу 
у конкретній архітектурній ситуації – канівській галереї творчого 
об’єднання “ЧервонеЧорне”. Природно, цей простір задіяний і роз-
глядається нами як невід’ємна складова частина всього задуму і є 
його 61 повноцінним об’єктом. У кожній роботі найцікавішим і най-
ціннішим для нас є процес пізнання – дослідження предмета уваги. 
У самому Каневі, до отримання запрошення творчо попрацювати 
в арт-резиденції “ЧервонеЧорне”, ми були лише пару разів і тому 
було природним бажання ще до подорожі ознайомитися з цією міс-
цевістю ґрунтовніше. Довідники та популярні друковані рекламні 
проспекти – своєрідний масив потрібної інформації, на додачу до 
моїх загальних уявлень.

У Каневі. З досвіду перебувань у творчих резиденціях найваж-
чим є втримати себе від поквапливих дій. Бажання якнайскоріше 
почати працювати завжди завершується розчаруванням, адже спер-
шу звертаєш увагу на дрібниці, не відчувши цілого. Щоб зрозуміти 
середовище, спочатку вирішили просто ходити. Причому у ці свої 
піші подорожі ми свідомо не брали жодних художніх матеріалів, 
утримуючись навіть від фотофіксації.

Саме по собі місто – є проєкт і насамперед, це проєкт з вибору 
місця. Щоб осягнути його мудрість, потрібен рух. Як можна уявити, 
сам його вибір – це процес тривалий, зі своїми сумнівами, роздума-
ми і нарешті правильним остаточним рішенням. Яскраво вираже-
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ний рельєф, зручні для освоєння перепади висот, поряд річка. Чому 
саме тут, а не у подібному місці вище або нижче за течією? Проби, 
помилки. Напевно, спершу багато в чому складалося само по собі 
– так люди прокладають стежки, вибираючи згодом найзручніші. 
Вони в подальшому стають дорогами, які ведуть до найкрасивіших 
місць, що згодом заживуть поселеннями. Краса місця і його зруч-
ність є визначальними чинниками у цьому виборі.

Краса – є творчість сама по собі, око людини увиразнює її і ви-
значає такою безпомилково. Це і є місце. У красивому місці наро-
джуються художники – вони ж поети, мудреці, хлібопашці, оборон-
ці. Тож спочатку був рух і була стежка. Рух вибираємо і ми. Щоб 
відчути.

Багато бачиш просто дивлячись. Місцевість сканується ногами. 
Беріг річки. Пісок гальмує пересування – рухи через силу, уповіль-
нені. Безпорадність. Подібні відчуття бувають уві сні, коли треба 
рухатись швидко, але не можеш. Листопад. Тонка крига на річці 
маскує глибину фарватеру, провокує ступити, пройтись. Зорані на 
зиму поля. Рілля з залишками стерні зовсім унеможливлюють рух. 
Високі схили над рікою – це канівські гори. Зсуви ґрунту на них 
відкривають оку стриману складну кольорову гаму ґрунтів – своє- 
рідний екскурс у минуле. Археологія пам’яті у пошаровому зрізі по-
дій, міфів, вдивляючись у який, бачиш минуле. Особистість, з якою 
асоціюється місцевість, пов’язані з нею “намолені” місця здатні 
гіперболізувати в уяві саме середовище. Подібно до того, як вода 
у храмі – більша за воду і хліб – більше ніж хліб, звичні морфо-
структури набувають у свідомості мегамасштабів. Чорнеча гора, 
що над річкою, сягає висот найвищих гір, глибини ж самої річки 
– найглибших океанічних западин. Саме таким, мегарельєфним, і 
уявлявся нам канівський краєвид ще до подорожі. Реалії інші. Тут 
одночасно і відчуваєш земне тяжіння, і віриться у можливість леві-
тації. Перебуваєш рівно посередині – тобто почуваєшся звичайною 
людиною у звичайних умовах. У дуже комфортних тобі масштабах 
пейзажу. Міста не виникають будь-де. Ідея різнорівневості закладе-
на в поняття “морфоструктура”. Це зв’язок складових частин цілого 
– великих нерівностей рельєфу: гір, западин, водних глибин. Тут є 

все це у вигідних співвідношеннях. Характерною особливістю міс-
цевості є її багаторівневість. Урбаністична частина міста. Тут твоїм 
пересуванням керують дорожні знаки. Червоний колір застерігає, 
направляє. Червоний, його відтінки – то є особлива тема в нашій 
творчості. Я не можу уявити якийсь інший колір, який так довго міг 
би протриматись зі мною. Мабуть тому, що червоний – то глибокі 
почуття. Мабуть тому, що від початку відчувала – глибоке червоне 
– то є піднесена доля будь-якого кольору, який, потрапляючи у гли-
бини, завдяки безлічі перехресних відрефлексувань, перед тим як 
перетворитися у чорне, спалахує червоним. Лишається довіритись 
своїм почуттям і зараз. Поверх нижнього міста, на самих схилах – 
своя атмосфера: звідси відкривається простір. Цього разу сам спон-
танно вибраний спосіб, у який я пізнавала довкілля, вивів на тему, 
якою хотілося б зайнятися. Узагальнено – це геологія місця, лише 
маючи на увазі, що нею займається не науковець, а це рефлексії ху-
дожника від побаченого.

Загальноприйняте твердження таке: геологія, на відміну від бо-
таніки та зоології, є наукою про мертву природу. Зрозуміле моє ба-
жання оживити її своїм дотиком – огорнувши почуттями художника. 
В цьому сенсі першим і основним питанням для нас був вибір само-
го матеріалу для здійснення художнього проєкту. Художній матері-
ал, за допомогою якого здійснюється проєкт, – це є ключ для прочи-
тання всього задуму і водночас, будучи головним чинником, ця його 
місія не мусить лежати на поверхні. Образно кажучи, його завдання 
у проєкті – виконувати роль “сірого кардинала”. Таким художнім 
матеріалом для здійснення проєкту мною був вибраний графітний 
олівець.

Графіт, так само як і похідний від нього алмаз, – це вуглець в 
чистому вигляді. Вуглець – основа життя на планеті Земля. Тією 
чи іншою мірою він входить до складу всього. Теорія вуглецевої 
експансії передбачає, що якщо життя у Всесвіті існує, то воно так 
само можливе тільки у вуглецевій формі. Графіт – вуглець. Вуглець 
– життя. Малюнок графітним олівцем – це життя, створене самим 
життям, – вуглецевий його варіант.
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Папір, олівець. Лаконічна техніка, з мінімальним арсеналом її ху-
дожніх засобів. Яку гаму почуттів викликає неймовірний діапазон її 
тональних можливостей?!

Це практично безмежний простір для експериментів та пошуків 
стилістичних рішень.

Графітний олівець – лаконічна техніка, і це якнайвиразніше від-
повідає узагальненості зібраних мною почуттів про те, що оточує, 
– про життя.

Озираючись назад, переконана: якби у свої мандрівки ми брали з 
собою блокнот, етюдник, фарби, ця тема геологічного дослідження 
навряд чи була б присутня, вона, вочевидь, була б іншою і тяжіла б 
до більш пізнаваних форм художнього вираження. Натомість такий 
– обмежений у засобах – лише споглядальний наш досвід спосте-
режень вивів на суто аскетичні, до абстрактного звучання рішення. 
В них немає ефектних спокусливих оку і уяві конкретностей, та на-
томість присутній той великий узагальнений стан пережитих за цей 
час емоцій.

Такі, втілені у слова відчуття, захотілося перекласти іншою мо-
вою, мовою німою, але від того більш чуттєвою – мовою рисунка, 
та розмістити ці відчуття у просторі певної архітектурної ситуації.

Експозиція. Говорячи про галерею, правильно називати її першим 
експонатом проєкту. Розуміння цього прийшло відразу. Саме дворів-
неве розташування приміщень галереї творчого об’єднання “Черво-
неЧорне” суголосне ідеї, закладеній у поняття “морфоструктура”, 
увиразнює її, є прямим віддзеркаленням характеру навколишнього 
рельєфу місцевості і сприймається мною як символічний еквівалент 
середовища, у якому знаходиться. Логічно, ставлення до художніх 
робіт, що наповнять виставковий простір, відповідне – роботи для 
архітектури, а не архітектура для робіт, бо ж вони є образними реф-
лексіями навколишнього ландшафту.

“Морфоструктура” як форма земельного рельєфу певної місце-
вості є тим, чого більшою мірою торкається тема нашого проєкту, 
яку, на перший погляд, можна було б охарактеризувати як суто гео-
логічну, але, повторюся, це бачення художника і розуміння того, що 
поняття “мегарельєф” також створює пам’ять.

Два поверхи галереї до того ж різняться за своїми характерами і 
сприйняттям. Потрапляючи у сіру, затемнену, цементну атмосферу 
нижнього, майже фізично відчуваєш нестачу повітря, ловиш себе 
на підсвідомому бажанні “випірнути”, зробити його ковток. Сірі, 
графітні вібрації тону на аркушах, в унісон цементній стяжці, під-
тримають це загальне відчуття зануреності в серії з десяти робіт 
– “Об’єкт глибин”. Другий поверх – кольору чорне з червоним. Ме-
талеві конструкції самого даху разом із тонкими опорами-колонами 
створюють загальну атмосферу чіткої графічної ясності.

Важливим смисловим і емоційним моментом у вирішенні експо-
зиції нижнього поверху є спеціально залишені два порожні примі-
щення. Разом зі сходами на другий поверх вони так само є важливи-
ми експонатами: це, по-перше, “порожнє сіре” – об’єм, який зустрі-
чає глядача і налаштовує на подальше сприйняття проєкту, по-друге 
– об’єкт “перехід” – як путівник від сірих аркушів до розміщених у 
невеликих кімнатках рожевих рисунків, та по-третє – об’єкт “сходи” 
– сполучення між поверхами, у проєкті вони набувають звучання 
і значення саме образу і смислу сходження як такого. Сходження 
до нового враження, досвіду. Це символічний образ самої гори, на 
яку підіймаєшся. Поступово, крок за кроком, монотонний рух вгору 
продовжується рухом погляду, який, зачепившись за елементи жи-
вої архітектури – де-не-де проступаючі з землі корені дерев, під-
німається колонами стовбурів аж до самої стелі – неймовірного, на 
зразок філігранної роботи східних килимів, мережива крон і вже 
потім, через це мереживо, – в безкінечність. Такі мережива і небо 
крізь них можуть бачити закохані. Так само з останнім подихом туди 
відлітають 2–3 грами субстанції, що зветься душею. Сходження на 
гору – це завжди ритуал. Навіть коли сам цього не зауважуєш, під-
свідомо налаштовуєшся на певний стан. Побут та дріб’язок залиша-
ються знизу. Це усвідомлювали біблійні пророки – вони сходили на 
гору, щоб бути ближчими до істини, отримати високе одкровення і 
дбайливо опустити його на долину людям. Тут, на горі, думається 
про вічне. Любов, смерть. Поет проніс своє перше духовне кохання 
через все життя, до останнього подиху. Любов на відстані. Любов 
до самої смерті.
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Почуття любові до рідної землі, на якій, з дарованих йому Бо-
гом 47 років життя, в своєму творчому свідомому віці перебував в 
сукупності від сили 3 роки. Відстань. Що таке ця відстань? Яким 
би був поет і чи був би поет, одружись він зі своїм першим кохан-
ням, створивши сім’ю та проживши на батьківщині до останніх 
своїх днів? Насправді, історії бачаться звіддалік. Це як погляд на 
землю з Гори, куди нас запрошує художник. Піднявшись, відводиш 
очі від оздобленого мереживом листя плафону, з висоти вже зовсім 
по-іншому сприймаєш простір навколо. Відстань створила поета, 
художника, філософа. Відстань створила мистецтво.

Тож, коли підіймаєшся сходами, рух погляду логічно акценту-
ється на п’яти інтерактивних об’єктах – артбуках, розміщених у 
площині зали, кожен з яких може трансформуватись у безліч про-
сторових конфігурацій. Стіни ж переважно належатимуть графіці. 
Експресивна серія з червоних аркушів моїх “геотекстів”, на відмі-
ну від сфумато нижнього поверху, створить відчуття того бажаного 
ковтка повітря.

Наші великого розміру абстрактні рисунки позиціонуємо як пе-
реосмислення академічного досвіду. Це є саме переосмислення, а 
не заперечення. Позбавлення твору реалістичних подробиць, на моє 
переконання, апелює до більш чуттєвого сприйняття як самої робо-
ти, так і теми в цілому.

Висновки та перспективи дослідження. Повна версія проєкту 
“Геотексти” складається з двох частин. Перший етап дослідження 
– “Чуттева геологія” цілковито належить погляду художника на гео-
логічну ситуацію певної місцевості. А саме – це власні враження і 
сприйняття Канівського ландшафту. 

Зрозуміло, що ці рефлексії, як версія людини творчої, мають 
суто чуттєву характеристику і тому у викладі основного матеріалу 
і у стилі його подачі акцентуємо саме на цьому. Надалі слово на-
даватиметься науковцям, фахівцям у цій галузі. Зрозуміло, що цей 
матеріал матиме радикально інше звучання. Тим цікавіше і неперед-
бачуваніше буде зіставлення цих двох матеріалів після завершення 
експерименту, а висновки, на нашу думку, можуть бути неочікувані. 
Що стосується перспектив, нам уявляється цікавою така співпраця 

саме у галузях, у яких, на перший погляд, вона неможлива або не-
логічна. Першим поштовхом до проведення подібних експеримен-
тів та залучення зацікавлених учасників можуть бути результати 
реалізації проєкту “Геотексти” у повному обсязі. Мається на увазі 
комплекс репрезентаційних подій – виставки художніх творів, фото, 
відеофіксації, створення каталогу з поєднанням двох частин проєк-
ту – художник і науковець.

Hanna MYRONOVA

FROM THE EXPERIENCE OF STAYING IN CREATIVE 
RESIDENCES. ANALYSIS OF WORK ON THE ART PROJECT 

“GEOTEXTS” 2018–2020. KANIV. “CHERVONECHORNE”
CREATIVE ASSOCIATION

The “Geotexts” project touches on the peculiarities of the vision and 
perception of the same topic by representatives of creative professions and 
scientists. The subject of consideration is the geological situation of a particular 
area. This study analyzes the work done in the first part of the project, which is 
called “Sensory Geology”. The object of research is the visual and theoretical 
materials developed by the artist during his stay in the creative residence 
“ChervoneChorne” in the city of Kaniv. The second part of the project will 
contain the scientific characteristics of the study area by geologists. The 
“Geotexts” project is an experiment of cooperation between an artist and a 
scientist in order to create a precedent for such cooperation in a field in which 
it is, at first glance, not logical, and despite this, the birth of a new quality is 
possible here.

Keywords: “Geotexts”, Mironova, “ChervoneChorne”, drawing, artbook, 
Kaniv, object, megarelief, graphite, carbon.
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ВІРТУАЛЬНИЙ ПРОСТІР
ЯК ІНСТРУМЕНТ ДИЗАЙНУ І КОМУНІКАЦІЇ

Стаття представляє розуміння та сприйняття віртуальної пара-
дигми та засобів комунікації, що керують віртуальним середовищем та 
дизайнерською діяльністю в галузях культури. З’ясовано, як виглядає перс- 
пектива розвитку віртуального середовища в майбутньому. Культурні 
галузі вже внесли свій внесок у життя людей у віртуальному просторі 
Інтернету. Деякі стратегії не обмежуються лише зміцненням потенціалу 
культурних територій та мистецько-культурною діяльністю. Багато з 
них включають багато інших елементів, пов’язаних з віртуальною куль-
турою – цифрові ігри, віртуальні музеї та галереї, віртуальні парки та 
навчальні центри, ринки цифрової віртуальної реальності тощо. З іншо-
го боку, просторова модель віртуальних галузей є незбалансованою. Че-
рез значну різницю в розподілі інструментів проєктування між минулим 
і майбутнім ми вивчаємо віртуальне середовище, яке розглядається як 
інструмент для сприяння розвитку комунікацій та пом’якшення цих від-
мінностей у дизайні.

Ключові слова: віртуальне середовище, дизайн, комунікативні інстру-
менти, інтернет-культура.

Розгляд і аналіз форм видовищної культури доби постмодерну 
демонструють приклад автономної самодостатньої реальності [3]. 
Самодостатність мистецьких візуальних форм знаходить нові грані 
огляду, натомість віртуальний простір розширює сферу впливу на 
наше життя як інструмент дизайну і комунікації. Певним аспектам 
дизайну присвячені праці інших науковців, в тому числі О. Луков-
ської [2]. Питанням культурного продукту як матеріального чи вір-
туального носія арт-культури і масової культури розглянув В. Ве-
личко, який зазначив, що зароджена у ХХІ столітті віртуальна куль-

тура близька за характеристиками до масової [1]. Явище віртуальної 
культури як видовищної форми в ХХІ ст. все більше заповнює куль-
турно-мистецький простір, чим й заслуговує на увагу дослідників.

Зміни видовищних культурних форм та усталених понять відо-
бражають еволюційність розвитку мистецтва. Зміни в епоху пост- 
модерну знаменують перетворення вербальної парадигми на візу-
альну [3]. Прагнення досягнути результату візуальними методами 
людству знайомі віддавна. Відсутність абетки компенсувалась зна-
ками, малюнками, предметними формами у статичному та динаміч-
ному вимірах. Ці знакові форми візуальної комунікації сьогодні є 
базисом розгляду моделі віртуального середовища. 

Однією із дефініцій поняття є: “середовища – речовини, тіла, що 
заповнюють який-небудь простір і мають певні властивості”1. Та-
кою речовиною у контексті теми є віртуальне середовище. Її (речо-
вини) не існує в досяжному просторі, її не можна відчути на дотик, 
але віртуальність візуалізується й цілковито заповнює людську уяву 
відсутністю присутнього. 

Віртуальне середовище як складова ігрової комп’ютерної ін-
дустрії знайома споживачу від 60-х років ХХ століття. Занурення 
в ігровий 3D-простір відбувається, якщо останній приваблює: а) 
функціональним дизайном, б) відчуттям середовища, в) сюжетом, г) 
технічними характеристиками. Комп’ютерні ігри сьогодні є не лише 
розважальним сегментом культури. Вони стають потужними вірту-
альними системами комунікації, більша частина якої сьогодні від-
бувається в Інтернет-мережах. Аудиторія користувачів цих систем 
стає аудиторію споживачів медіапродукту, який пропонує виробник. 
Індустрія створення Інтернет-ігор щорічно набуває все більших об-
сягів, а тепер, у часи боротьби з пандемією COVID-19, цей ринок 
стрімко поповнюється новими продуктами. Виникають ігрові плат-
форми для розваг і бізнесу, які дозволяють розширити клієнтську 
базу, основна частина якої знаходиться у віртуальному середовищі. 
Культурні продукти інтернет-культури у формі віртуальної реаль-
ності заповнюють різні сфери життєдіяльності людини.

Інструментом комунікації віртуальне середовище повноцінно 
стало у час пандемії 2020 року. Поширення нових цифрових форм 

1 Тлумачний словник української мови [https://eslovnyk.com].
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та методів вербального обміну не оминуло і віртуальне спілкування, 
наприклад за допомогою програмного забезпечення як AltspaceVR. 

AltspaceVR позиціонує себе як простір для проведення заходів, 
для відвідування живих шоу, зустрічей, крутих занять та ігор тощо 
з друзями з усього світу. У VR є конференц-зали і кабінети, можли-
вість демонстрації презентації, відкриття вернісажу чи арт-об’єкта. 
Тут святкують дні народження в час ізоляції і навіть п’ють віртуаль-
не пиво у барі… Учасники подій можуть пересуватися між кімната-
ми, територіями та спілкуватися між собою в реальному часі голо-
совим чатом. Все завдяки магії віртуальної реальності. Програмне 
середовище веде розклад подій, до яких кожний учасник/користувач 
може приєднатися і відвідати не як звичайний глядач, а як учасник 
цього заходу. Віртуальне середовище розширює свої функції що-
дня, які обернено пропорційні зменшенню живого спілкування та 
подорожей. Мистецьке, освітнє, культурне, наукове середовище по-
ступово занурюються у “бездотиковий” світ, свого роду матрицю 
VR-простору.

Висновки. Сьогодні віртуальне середовище як повноцінний ін-
струмент дизайну та комунікації поруч з кожною людиною. Пере-
дусім як маловитратний та енергоощадний інструмент, VR сприяє 
достатньо простому і дешевому доступу до інформації різного ха-
рактеру в освітньому середовищі університетів, навчальних онлайн-
центрах, у бібліотеках та книгосховищах, є візуальною альтернати-
вою відвідування та огляду пам’яток світової культурної спадщини, 
музеїв та мистецьких галерей тощо. Засобами інструменту “вірту-
альне середовище” відбувається формування віртуального світо-
гляду людини, який наповнюється інтернет-культурою. Занурення 
у віртуальне середовище дозволяє зробити процес комунікації зна-
чно легшим, адже це – просторова видовищна форма, у якій кожний 
користувач-відвідувач може створити не лише власний образ (вибір 
статі (!), антропометричних даних, одягу), але й сформувати/обрати 
навколишнє середовище для віртуального перебування та вербаль-
ного спілкування. В особливому тренді у VR тепер масові культур-
но-мистецькі заходи: концерти, вистави, відкриття виставок. Така 
відкритість поза реальним простором видозмінює світогляд люди-
ни. Знищуються традиційні комунікативні інструменти, погіршу-

ється якість візуального продукту, в результаті чого масові та елі-
тарні мистецькі форми минулого перетворюються на моноцифрову 
форму майбутнього, де якість візуалізації оцифрованого продукту 
VR-середовища залежить від кількості пікселів виробничо-спожи-
вацьких інструментів дизайну. Реальні смисли та образи віртуалі-
зуються, захоплюючи все більше й більше ділянок життєдіяльності 
людини.
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VIRTUAL SPACE AS A TOOL OF DESIGN AND COMMUNICATION

The paper represents understanding and perception of the virtual “mass 
culture” paradigm, and the communication tools that govern the virtual space 
and design-activity in cultural industries are explored. We study out what are 
particular views on perspectives of the virtual space in the future. Cultural-
industries already have made a contribution to people’s lives in virtual internet 
spatial. Some strategies space are not limited to cultural territorial structures’ 
capacity building and artistic-cultural activities. Many of them incorporate 
many other virtual culture-related elements – digital games, virtual museums 
and galleries, virtual parks and educations hubs, digital VR markets, and the 
like. On the other hand, the virtual industries’ spatial model is imbalanced. 
Because of significant dissimilarity in design-tool distribution between past 
and future we study out virtual environment regarded as a tool for fostering 
communication development and softening these dissimilarities by design.
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ВИКОРИСТАННЯ ТВОРІВ ЖИВОПИСУ
В ОСВІТНЬОМУ ПРОЦЕСІ ПОЧАТКОВОЇ ШКОЛИ 

ЯК ЕФЕКТИВНА ТЕХНОЛОГІЯ ЗБЕРЕЖЕННЯ
ПСИХОЕМОЦІЙНОГО ЗДОРОВ’Я ДІТЕЙ

У статті розглянуто функцію релаксації мистецтва, механізми впливу 
живопису на психоемоційне здоров’я дітей молодшого шкільного віку та 
роль педагога у цьому процесі. Подано алгоритм дій як систему впливу на 
дитину, названо напрями діяльності педагога як титора. Емоції радості, 
відкриття нового, приємного здивування від гармонії і краси – позитивна 
енергія, здатна проникати глибоко в психіку дитини і лікувати її, виправ-
ляти, наснажувати до життєтворчості.

Ключові слова: твори живопису, початкова школа, психоемоційне 
здоров’я дітей, функція релаксації.

Постановка проблеми. Психоемоційне здоров’я особистос-
ті – одна з актуальних проблем нашого часу, адже на його втрату 
впливають соціальні, психологічні, біологічні фактори. У кожної 
третьої дитини, за свідченням статистики, фіксуються відхилення у 
фізичному або психічному розвитку. Людство стикається, зокрема, 
з тим, як би, перевантажуючи дітей під час навчання та соціалізації  
(а перевантаження – особливість освітнього процесу в ХХІ століт-
ті), не загубити дитячої радості, свіжості сприйняття, безпосеред-
ності, чистоти помислів та відкритості дітей, уміння дивуватися та 
співпереживати тощо.

Аналіз останніх публікацій та досліджень. Над цим задуму-
вались і задумуються як психологи (І. Бех, І. Зимня, А. Костюк та 
ін.), так і педагоги (С. Гончаренко, О. Ростовський, О. Рудницька,  

О. Савченко, М. Стельмахович, С. Жупанин та ін.). На цей час май-
же нема наукових досліджень, що стосуються використання творів 
живопису як засобу збереження психоемоційного здоров’я дітей, 
зокрема учнів початкової школи, хоча сам засіб активно пропагуєть-
ся. Цим і зумовлено актуальність нашого дослідження.

Мета – виявити найбільш оптимальні якості живопису як дидак-
тичного та виховного засобу в початковій школі, які здатні віднов-
лювати та зберігати психоемоційне здоров’я дітей.

Виклад основного матеріалу. Всесвітня організація охорони 
здоров’я визначає 7 компонентів психічного здоров’я [1]: усвідом-
лення постійності та ідентичності свого фізичного і психічного “я”; 
постійність і однаковість переживань в однотипних ситуаціях; кри-
тичне ставлення до себе і своєї діяльності; адекватність психічних 
реакцій впливу середовища; здатність керувати своєю поведінкою 
відповідно до встановлених норм; планування власної життєдіяль-
ності і реалізація її; здатність змінювати свою поведінку залежно 
від зміни життєвих обставин.

Психічне здоров’я тісно пов’язане з емоційним станом людини, 
а в ранньому та ранньому шкільному віці – і поготів. Адже тоді ди-
тина вбирає світ, за влучним висловом Ш. Амонашвілі, “через двер-
цята своїх емоцій”.

Уроки та виховні заходи з використанням творів мистецтва мож-
на вважати інтегрованими, адже на них “зінтегровано зміст різних 
предметів, і учні включаються у різні види діяльності” [4: 261]. Од-
нак головне – це здатність мистецтва викликати емоції. У такому 
ракурсі живописне полотно діє на дитину-реципієнта через кілька 
каналів емоційного впливу: з точки зору змісту – це тема, ідея, сю-
жет, проблематика, зв’язок з відомим дитині явищем, її життєвим 
досвідом, усвідомленими потребами, а з точки зору форми – кольо-
рова палітра, стилістичні засоби зображення, композиція тощо.

Художній твір підвладний законам естетики, тому уже своєю гар-
монійністю здатний викликати радість у душі реципієнта. Він до-
зволяє, за висловом Д. Гоулмана, “увімкнути серце”, тобто почути 
свої глибинні “емоційні струни” підсвідомого [2], де досвід предків 
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відкладений на генному рівні. У нашому розумінні художній твір – 
своєрідний колодязь підсвідомого, завдяки якому здатна вириватися 
на поверхню глибинна, інколи руйнівна для особи, енергія як осно-
ва емоцій та несвідомих поривів.

Яка роль педагога у спілкуванні дитини з твором живопису? Го-
ловна – навчити розуміти мистецтво. Напрями цієї роботи – у на-
ведених нами вище 7 компонентах психічного здоров’я, визначених 
ВООЗ. Тобто, обираючи твір мистецтва, педагог уже наперед за-
думує, над яким компонентом і якими прийомами та методами він 
працюватиме з дітьми. Добре, щоб дитина мала можливість якомога 
частіше спілкуватись із художньою творчістю, зокрема живописом, 
аби володіти “мовою художнього сприймання”. Для цього варто 
вводити картини як засіб навчання та виховання не тільки на уроках 
інтегрованого курсу “Мистецтво”, а й на уроках читання та мови, 
курсу “Я досліджую світ”, на виховних заходах – під час бесід, ви-
ховних годин, екскурсій, шкільних свят, відпочинку на перервах, 
приймання їжі в шкільній їдальні, відвідання шкільної бібліотеки, 
актового залу тощо. Згадаймо В. Сухомлинського: в школі виховує 
не тільки слово вчителя, а й кожна річ, яка оточує школярів.

Розвиток у дитини здатності до розуміння мистецтва завжди ви-
знавався провідним педагогічним завданням, яке, на думку О. Руд-
ницької, тривалий час залишалося досить розпливчастим [3: 105]. З 
боку релаксаційної функції, на дитину впливає як змістовий, так і 
формальний компонент художнього твору. Так, надзвичайно важли-
вою для психічного здоров’я дітей є кольорова гама твору, а також 
жанрово-тематична приналежність. Добре сприймаються реаліс-
тичні пейзажні полотна зі спокійною кольоровою гамою, які здатні 
забезпечити наближене до реальності спілкування з природою. Так 
само позитивно впливають сюжетні картини з зображенням типо-
вих занять людей на природі, в колі сім’ї, спілкування з тваринами. 
Саме такі твори здатні зацікавити дітей молодшого шкільного віку, 
викликати в них емоційне співпереживання, актуалізувати власний 
життєвий досвід.

Сьогодні в педагогіці виробилась чітка схема ознайомлення ді-
тей з художнім твором: перший етап – актуалізація життєвого до-

свіду як підготовка до сприймання нового твору; другий етап – пер-
винне ознайомлення з художнім твором, перші враження від нього; 
третій етап – аналіз та синтез, обговорення побаченого, заглиблення 
в твір і його оцінка; четвертий етап – інтеріоризація нового як “при-
своєння” чужого досвіду, власне вираження на його основі [5].

Сприйняття – творчий процес, який залежить від власного досві-
ду реципієнта, ситуації сприймання, внутрішнього психічного ста-
ну (сприйняття-несприйняття). Особливу роль відіграє мотивація – 
складне утворення, що вибудовується як на несвідомому потязі, за-
датках, так і на усвідомленій потребі. Тому робота з зацікавленням 
мистецтвом, вироблення в дітей стійкої потреби та вагомих мотивів 
(внутрішніх і зовнішніх) – ще одне вагоме завдання педагога. Розу-
міння художнього твору становить процес, який передбачає активне 
опрацювання художньої інформації: висунення власних гіпотез, то-
чок зору, запитань, згоду або незгоду з автором, тобто відбувається 
у формі уявного діалогу. Педагог через систему зворотного зв’язку 
уловлює цей часто внутрішній, а з огляду на вік реципієнтів – недо-
сконалий, діалог, допомагає дитині, виводить її на шляхи розуміння. 
Допомогти дитині знайти радість відкриття, збагатитись емоційно 
та естетично, розвитись інтелектуально – ще одне вагоме завдання 
педагога. Важливо обирати для сприймання дітьми твори, які б міс-
тили зрозумілу їм символіку, адже при роботі з символами як кода-
ми дійсності дітям легко вибудовувати власну “знакову систему”, і 
ця легкість не може не радувати.

Висновки. Отже, технологічно ознайомлення учнів початкової 
школи з творами живопису відбувається за схемою: власний досвід 
дитини – радість його відкриття на полотні, осягнення нового – ана-
ліз-синтез-оцінка – присвоєння і використання нового у власній 
життєдіяльності. Емоційно зустріч з мистецтвом для дитини в плані 
релаксації та психічного здоров’я – радість: радість від впізнання 
уже відомого, відкриття нового, здивування від поєднання ново-
го з відомим у змісті та формі, відкриття можливості використати 
стосовно своєї життєдіяльності здобутий досвід, знання. На всіх 
етапах цього процесу важливу роль відіграє педагог, обізнаний з 
особливостями особистісно зорієнтованого пізнання, з педагогікою 
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партнерства, інтеракцією та концепцією Нової української школи. 
Емоції радості, відкриття нового, приємного здивування від гармо-
нії і краси – це та позитивна енергія, яка здатна проникати глибоко 
в психіку і лікувати її, виправляти, наснажувати до життєтворчості.
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and the role of the teacher in this process. The algorithm of actions as a system 
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ЛЕСІ УКРАЇНКИ “ЛІСОВА ПІСНЯ” У ПОРЦЕЛЯНІ

У статті розглянуто та проаналізовано ряд творів видатного май-
стра порцеляни, заслуженого діяча мистецтв УРСР, лауреата Державної 
премії ім. Тараса Шевченка, провідного художника Коростенського фар-
форового заводу Трегубової Валентини Михайлівни, присвячених твор-
чості класика української літератури Лесі Українки, а саме драмі-феєрії 
“Лісова пісня”. У статті висвітлюються тенденції розвитку малої плас-
тики у фарфорі, які нерозривно пов’язані з розвитком галузі виробництва 
порцеляни в Україні другої половини ХХ ст. 
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творчість, вплив, характерні особливості.

Постановка проблеми. У 1960–1970-х роках в українській пор- 
целяні, як і, власне, в усьому декоративно-прикладному мистецтві, 
розпочався новий і яскравий етап розвитку, що був ознаменований 
національним піднесенням та інтересом до культурних традицій 
власної країни [5]. Роботи, що їх створено митцями-фарфористами 
у цей час, вирізняються помітним новаторством, що стосується як 
посуду, так і малої фарфорової пластики. Об’єднання “Укрпромфар-
фор” складалося з 15 виробничих підприємств, що на період 1970-х 
років виробляли 40% усієї порцелянової продукції на теренах СРСР 
[2]. Висока фахова підготовка художників, що працювали на вище- 
згаданих підприємствах, виховувала смак і дозволяла задовольнити 
естетичні запити покупця, що якісно і суттєво виросли у повоєнні 
часи. Найвищі досягнення у галузі порцеляни цього часу пов’язані 
насамперед з іменами таких визначних художників як подружжя 
Валентини та Миколи Трегубових, провідних майстрів Коростен-
ського фарфорового заводу, творчість яких, без зумніву, стала епо-
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хальним явищем у розвитку декоративно-прикладного мистецтва 
України другої половини ХХ ст. [4].

Як слушно зазначає у своїй праці Ольга Школьна: “Наслідую-
чи образність традиційної кераміки, подружжя В. і М. Трегубових 
сповідувало мистецький канон народного гончарства, творчо адап-
тований до потреб вишуканої порцеляни. Ілюструючи творами літе-
ратурний спадок, майстри відкривали сучасні інтерпретації образів, 
де генетична пам’ять не заважає будувати нові закони формотворен-
ня і принципи розфарбування” [4: 323].

Серед літературних творів, якими надихалися митці на ство-
рення своїх порцелянових композицій, драма-феєрія Лесі Українки 
“Лісова пісня” займає особливе місце. Сама Леся Українка назива-
ла свою драму “символьно-реальною”, і, напевно, це визначення є 
найкращим. Письменниця свідомо трансформувала народні пере-
кази та міфи, створивши “авторський міф про Мавку” [9]. Слід за-
значити, що ряд робіт, присвячених Лесиному шедевру, подружжя 
традиційно розробляло разом, прискіпливо працюючи над доверше-
ністю форм тарелів, чайників, подарункових сервізів, проте є твори, 
автором яких Валентина Михайлівна виступає самостійно, і робить 
це у властивій їй яскравій творчій манері, яку неможливо сплутати 
з жодною іншою. До теми “Лісової пісні” художниця зверталася не- 
одноразово протягом усього свого творчого життя.

Починаючи з 1970 року, в очікуванні ювілейного для Лесі Україн-
ки 1971 року, Трегубова працює над серією розписів подарункових 
тарелів, присвячених “Лісовій пісні”, а саме були створені таріль 
“Водяник”, таріль “Вогневик-Перелесник”, таріль “Русалка польо-
ва”, таріль “Русалка водяна”, таріль “Мавка”, таріль “Куць”, таріль 
“Той, що греблі рве”,  а також виконала декоративне настінне блюдо 
“Лісова пісня”. У цих роботах яскраво прослідковується та ілюстру-
ється дух поліського фольклору – в поетизації та одухотворенні лісу, 
в проявах через героїв драми культу води та вогню.

1971 року на відзначення 100-річного ювілею Лесі Українки було 
проведено республіканську художню виставку, до цієї події Вален-
тина Трегубова ретельно готувалася. На виставці експонувалися її 

роботи, датовані тим же 1971 роком створення. Це фігури Лукаша, 
Мавки, Перелесника, Лісовика і Водяника [3]. 

У місті Новоград-Волинський, на батьківщині поетеси, того 
року було відкрито літературно-меморіальний музей Лесі Українки 
як відділення Житомирського обласного краєзнавчого музею [10]. 
Трегубова відвідала його у складі групи учасників художньо-тех-
нічної ради фарфорово-фаянсової промисловості України. Згодом 
разом з чоловіком була постійною учасницею літературних читань 
під назвою “Плеяда паростків Лесиного краю”. Ці зустрічі з твор-
чою молоддю було започатковано у стінах музею 1972 року, вони 
стали традиційними і присвячувалися плеядам, що у часи утиску 
української мови у Києві організовувала сама Леся Українка. Ново-
град-Волинському музею В. Трегубова подарувала цілий ряд своїх 
авторських робіт, присвятила чайний сервіз “Лісова казка”, в темі 
розпису якого продовжила оспівування поліської природи та міфів 
(1988–1989 рр.).  

1978 року Центральний комітет профспілки Текстильлегпрому 
СРСР обрав чайник “Лісова пісня”  за іменний подарунок перемож-
цю Всесоюзного конкурсу робітничої майстерності, чим підкреслив 
унікальність і оригінальність цієї роботи подружжя Трегубових [3]. 

Ще однією значущою роботою на Лесину тему відзначилася 
Валентина Трегубова у 1987–1988 роках. Це був скульптурний ан-
самбль “Чарівний дивосвіт”, що зображує невмирущі образи геро-
їв драми-феєрії: “Лукаш”, “Мати Лукашева з дітьми”, “Невістка”, 
“Мавка Лісова”, “Мавка Польова”, “Мавка Водяна”, “Перелесник” 
та “Куць”. Ось що пише сама Валентина Михайлівна про свої тво-
ри: “В цій роботі хотілось відтворити: молодого сільського хлопця, 
який кохався у мистецтві, фантазії, музиці, – та злиденне повсякден-
ня не давало змоги втілити свої мрії” [3: 277], а також набір декора-
тивного посуду за однойменною назвою. До вжиткової групи робіт 
входять: чохол для годинника “Лісовик”, скринька та два підсвічни-
ки. У порівнянні з роботами Лесиного циклу 1970-х років, ця скуль-
птурна група тяжіє до бароковості, також можна прослідкувати ана-
логії з великими парадними сервізами ХІХ ст., в яких скульптурні 
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групи, одночасно з вжитковими предметами, створювали складні, 
багатофігурні групи [1].

Висновки. З 1956 року ЮНЕСКО починає активно висвітлювати 
ювілеї видатних особистостей, що святкуються державами-членами 
організації. У листопаді 2019 року було схвалено рішення про вне-
сення святкування 150-ї річниці  з дня народження Лесі Українки 
до Календаря пам’ятних дат ЮНЕСКО на 2020–2021 роки [6]. У 
травні 2021 року виповнюється 95 років від дня народження Вален-
тини Трегубової, і саме тому тема даної статті не є випадковою [7].  
Порцелянова пластика, більш ніж будь-яка інша галузь скульптури 
малих форм, володіє величезним виробничим досвідом тиражуван-
ня, і художники, що в ній працюють, мають колосальну можливість 
донесення певного повідомлення до глядача, закодованого у  білій 
блискучій поверхні фарфору. 
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Виклад основного матеріалу. Класичні виставки та музеї ви-
користовують інтерактивні технології як заміну тимчасово недо-
ступних експонатів. Це виконується максимально дозовано, щоб не 
відволікати увагу від інших експонатів і підтримати загальну атмо- 
сферу експозиції. У сучасних виставкових просторах інтерактивні 
та візуальні технології – це і є самі експонати: інтерактивні панелі 
та столи, голографічні вітрини та столи, відеоінсталяції з 3-, 4-, 5D 
ефектом, мультимедійні інсталяції, аудіо інсталяції, зони занурен-
ня, доповнена реальність та ін. Новітні технології для виставкових 
інтер’єрів: інтерактивні, мультимедійні, 3D технологій, цифрові, 
віртуальні. Вони змінюють простір, колір, насичення, реагують на 
дотик, голос, рух. Використовуючи всі поверхні інтер’єрів, меблів 
та об’ємів, створюють віртуальні об’єкти, стилістичні простори.

Виставковий простір є інформаційним каталізатором розвитку та 
зміцнення відносин з відвідувачем. Визначальним в односторонньо-
му підході до глядачів було інформування про проведення виставок 
та інших культурних акцій, але останнім часом з’явилися тенден-
ції до зворотного зв’язку з відвідувачами та співпраці для вивчення 
інтересів глядачів та вдосконалення виставкового простору. Ауди-
торія стає більш поінформованою та різноманітною, і відвідувачам 
уже потрібна інформація різних видів складності, яка враховує різні 
вікові групи, рівень підготовки та зацікавленості глядача. Тому ви-
ставковий простір має доповнитися інформаційним та інтерактив-
ним простором, який буде поєднувати глядача з виставковим про-
стором. 

У виставковому просторі важливо створювати враження для 
отримання особистого досвіду відвідувача. Саме ці тенденції про-
являються у проектуванні виставок упродовж останніх десятилітть. 
Виставковий простір має бути гнучким, дотримуватися концепції 
виставки, тому саме елементи дизайну мають мати адаптовані до 
простору цифрові технології, це дозволяє збільшувати очікування 
відвідувачів та приваблювати, збільшуючи їх кількість. Легко змі-
нюваний динамічний простір є основою формування виставок та 
експозицій, відображає інформаційне наповнення на вимоги та взає- 
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Постановка проблеми. Виставковий дизайн формує загаль-
ні цінності суспільства і має актуальне значення. З розвитком 
комп’ютерних технологій інтерактивні та мультимедійні вирішення 
виставкового простору перетворюють його на розважальний, інфор-
маційний та освітній центр. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Напрями в розвит-
ку інтерактивних технологій дизайну виставкових просторів вивча-
ли С. С. Кисиль, О. В. Полякова, В. Є. Овчарек, Г. В. Омельчен-
ко [6] Р. С. Брижанченко [4], Н. А. Носов [5], С. Б. Зиміна [3]. Ці 
дослідження базуються на художньо-стилістичному напрямку, але, 
враховуючи розвиток інтерактивних технологій та зміни соціально-
культурних особливостей сьогодення, дана тематика є актуальною 
для дизайну сучасних виставкових просторів.

Мета – проаналізувати інтерактивні новітні інноваційні техно-
логії та їх застосування у дизайні виставкових просторів. 

© В. Сливка, І. Сливка



362 363

модію глядача. Віртуальний світ експозиції використовує видимі і 
невидимі системи, проявляє гнучкість та трансформацію залежно 
від технічного забезпечення експозиції, цим самим надає можли-
вість персоналізації глядача. Активне залучення нових відвідувачів 
можливе шляхом моделювання сучасних технологічних можливос-
тей, сучасних унікальних розробок та їх нестандартного викорис-
тання. Залучають відвідувачів у інтерактивні експозиції, які є зруч-
ними для глядача, де буде створюватися досвід, проаналізований та 
скрупульозно підібраний. 

Правильно запроектований інтерактивний простір може легко 
адаптуватися до технологічних досягнень, новинок ти викликів 
сучасності. Віртуальне та інтерактивне середовище поєднується з 
цифровими технологіями та матеріалами, створюючи віртуальне 
середовище, занурюючи глядача в ідею та тематику виставки, ство-
рюючи комфортне перебування та незабутні емоції. Для цього вико-
ристовують сучасну комп’ютерну підтримку, починаючи від анонса 
подій у реальному часі або онлайн, замовлення квитка, віртуального 
вітання, реєстрації, надання інформації. Це віртуальний гід, інфор-
маційні бокси, конференц-зали, які у цифровому вигляді перетво-
рюються на навчальний простір. 

Також виставкові простори можуть проводити аналіз потреб та 
поведінки відвідувачів, що надає можливість розробити покраще-
ні умови та керувати потоками відвідувачів. Сучасні технології, які 
розпізнають присутність людини з допомогою розпізнавання облич, 
мобільних засобів, є чудовою взаємодією відвідувача у виставко-
вому просторі. Використовують додатки змішаної та доповненої 
реальності. Сучасні комп’ютерні технології допомагають перевес-
ти особисті контакти на віртуальну взаємодію, що збільшує вплив 
на емоції глядача. Емоції розрізняють, аналізують, на базі чого за 
першим запитом аудиторії продукують нові, ще більш вражаючі та 
запам’ятовуючі емоції, що надає можливість відчуття відкриття та 
дотику до мистецтва, співпраці, повної палітри емоцій, що підку-
повує відвідувача та сприяє подальшій співпраці виставкових про-
сторів та глядачів. Пропонують різноманітні виставкові експозиції, 
доступ до реставраційних робіт, театральні вистави, інтерактивну 

взаємодію з експонатами з допомогою стимуляторів, аудіо- та відео-
роликів. 

Інтерактивні виставки можна класифікувати за функціями: мис-
тецькі, розважальні, освітні, інформаційні. Їх можна реалізувати за-
собами: поверхні, об’єкта, об’ємів, світла, кольору а також віртуаль-
ною та доповненою реальністю.

Висновки та перспективи досліджень Сучасні технології, які 
використовують для виставкових просторів, розширюють можли-
вості дизайну виставок та музеїв. Тепер це освітні та ігрові про-
стори, де комп’ютерні і мультимедійні технології перетворюють їх 
відвідування на яскраву та захопливу подію, що приваблює більшу 
кількість відвідувачів, при цьому залишаючи за собою просвітниць-
ку діяльність. З розвитком сучасних технологій та їх впроваджен-
ням у виставкових просторах можливості експозицій мають фантас-
тичні можливості.
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УКРАЇНСЬКІ ХУДОЖНИКИ ШВЕЙЦАРІЇ
В УМОВАХ ПАНДЕМІЇ

Дана публікація презентує мистців українського походження, які про-
живають на теренах Швейцарії та ведуть активне творче життя і аж 
ніяк не цураються своєї Батьківщини, чи ж то Батьківщини своїх бать-
ків. Вони також співпереживають і всіляко підтримують Україну, її на-
род, у пошуках національного самоствердження. Більшість матеріалу у 
цій доповіді зібрано авторкою у розмовах з мистцями, із їх інтернет-сто-
рінок чи видань про них.

Ключові слова: Україна, Швейцарія, творчість, образотворче мисте-
цтво, виставки.

Сучасні українки-мисткині цікавляться мистецьким життям як 
Швейцарії так і України, ведуть активну виставкову діяльність. 
Хтось торує своїм вже прокладеним шляхом, є знаменитістю, а 
хтось – тільки у пошуках свого мистецького майбутнього. 

Однією із найвеличніших постатей серед мисткинь українського 
походження є Зоя Лісовська-Нижанківська. Належить до найстар-
шої діаспори українців у Швейцарії. Професійна мисткиня від 1955 
року живе і творить у Женеві. Народилася 1927 року у Львові, в 
сім’ї відомого мистця і педагога Роберта Лісовського та компози-
торки, піаністки, музикознавця Стефанії Туркевич. Творча індиві-
дуальність Зої Лісовської формувалася спершу у Львові, у 1930-х 
роках – у Празі, а в роки та після Другої світової війни фахову освіту 
здобувала у мистецьких академіях Лондона та Риму. Працює у різ-
них видах і жанрах образотворчого мистецтва, зокрема малярстві 
та графіці. Її світосприйняття є поетичним та неабияк зорієнтоване 
на національну тематику. Цей етап її творчості неймовірно яскраво 
проявляється у співпраці із подругою дитинства, поетесою Вірою 
Вовк, яка на сьогодні проживає у Ріо-де-Жанейро; в ілюстраціях до 
творів відомих українських письменників та в іконографічних ав-
торських здобутках. Учасниця художніх виставок від 1952 у Європі 
та на континентах Америки. Останні виставки в Україні за участі  
З. Нижанківської відбулися у 2010 році. Донька Зої Лісовської-Ни-
жанківської –  Лада-Аріяна Нижанківська теж є мисткинею, яка 
веде активну виставкову діяльність [1; 2].

Надзвичайна глибинність та самоідентичність у творчості про-
являється ще в одної великої мисткині українського походження 
– Христини Кишакевич-Качалуби. Донька українських емігрантів 
народилася 1949 р. в Буенос-Айресі, проте навчалася та мистецьку 
освіту здобувала вже в Америці – в універститетах Карнеґі-Мелон 
(1970–1974) та Піттсбурґа (1974–1976), а згодом, у 1977–1979 рр., – 
в Українському Вільному університеті в Мюнхені навчалася скуль-
птури в Григорія Крука. Там познайомилася із майбутнім чоловіком, 
і невдовзі молода сім’я Кишакевич-Качалуби переїхала до містечка 
Монтро на березі Женевського озера. Їхнє родинне гніздо “Трембі-
та” вже 40 років є місцем, куди навідуються українські культурні і 
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громадські діячі, мистці. Там твориться мистецтво з українськими 
традиціями та історією. Саме там не раз лунали слова підтримки 
для українців у нелегкі часи та відправлялась матеріальна допомо-
га. Із першими персональними виставками як скульпторка і живо-
писець Христина Кишакевич-Качалуба вперше відвідала вже неза-
лежну Україну у 1991 році. Опісля були виставки у багатьох містах 
Швейцарії, Німеччини, Канади, Великобританії та США. У 2005 
р. захистила докторат з історії мистецтвознавства, а 2011 – стала 
членкинею НСХУ. У 2018 р. відбулася одна з її останніх у Льво-
ві виставок-презентацій скульптури, нових графічних і живопис-
них творів, а також книги про мисткиню авторства Г. Стельмащук  
[3; 4]. Навесні 2019 р. відкрилася виставка скульптури Х. Качалуби 
у Муре. Старший син у родині Кишакевич-Качалуби живе в Амери-
ці, є архітектором інформатики, цікавиться теологією та досліджує 
церковну проблематику. Молодша донька пішла стопами матері та 
здобула освіту історії мистецтва, працювала на відомих мистецьких 
аукціонах, нині проживає у Великобританії.

Любомир Т. Винник (псевдонім: CATO; укр. – Като) – журна-
ліст, письменник, художник, картуніст/карикатурист, фотограф, 
член Спілки журналістів Швейцарії та Міжнародної федерації жур-
налістів, член Спілки письменників Швейцарії. Народився 1943 р. 
на Івано-Франківщині. Підлітком відвідував студію образотворчого 
мистецтва у м. Горлівка, куди переїхали батьки працювати у доне-
цькі шахти. У 1960 р. Л. Винник навчався в Одеській морській шко-
лі, а відтак – відбував службу в Чорноморському флоті. Повернувся 
на Прикарпаття, де влаштувався працювати до районної та обласної 
газети, а згодом, у 1968–1970 рр., був журналістом львівської газе-
ти “Вільна Україна” та телекореспондентом Львівського обласного 
телебачення. 1971 року виїздить як журналіст до Варшави, а напри-
кінці 1973 р. емігрує до Швейцарії. Пише до німецькомовних га-
зет, виконує карикатури на замовлення медіа, одночасно здобуває 
освіту в Інституті імені Гете. Працює журналістом, дизайнером, 
карикатуристом, фотографом і відеорепортером, а також переклада-
чем для судів, численних журналів, PR, рекламних агенцій, знімає 
для швейцарського телебачення DRS. Був заступником головного 

редактора швайцарської (німецькомовної) газети “Schwiezerziet”.  
Й надалі літературну творчість як українець не полишає, співпра-
цюючи з київською газетою “Слово”, “Коломийськими Вістями”, у 
багаторічній співпраці  для івано-франківської “Галичини”. Є авто-
ром книжки афоризмів та дефініцій українською мовою “За крок 
від Содому” (2019), еротичних новел “У затінку Венери”. Доскона-
ле знання німецької мови сприяє написанню німецькомовних книг 
“Quo imus?” / “Куди йдемо?” (2019), “Jedem Teufel seine Hölle” / 
“Кожному дідькові своє пекло”.  Одна із останніх  автобіографічних 
книг – життєпис “Napoleon war mein Lehrmeister” / “Наполеон був 
моїм вчителем” (жовтень 2019), була презентована на початку цього 
року у багатьох містах Швейцарії.

Любомир Т. Винник має неабиякі досягнення у мистецькій сфе-
рі: понад півсотні національних та міжнародних індивідуальних 
виставок – живопис, карикатура, колаж, рисунок, фотографія. Зо-
крема, шість виставок (2002–2012 рр.) відбулись в Україні (Коломиї, 
Львові, Івано-Франківську і Чернівцях). Чимало художніх творів 
зберігаються у картинних галереях, в Музеї каруну в м. Базель та 
в приватних колекціях Європи. Удостоєний золотої медалі Європи 
“За досягнення в мистецтві” (1982 р., Баден-Баден, Німеччина) та 
нагороди “За заслуги перед Прикарпаттям” (2012 р., Івано-Фран-
ківськ). Основні його твори – це живописні та графічні карикатури, 
зокрема на політичну тематику [5].

Ірина Михалко-Винник народилася 1980 року у Коломиї, закін-
чила Коломийський педагогічний коледж (відділ образотворчого 
мистецтва) та Прикарпатський національний університет ім. Сте-
фаника (декоративно-прикладне мистецтво). Довгий час працюва-
ла у школі вчителем мистецьких фахових дисциплін та поєднувала 
роботу із журналістикою, була головним редактором однієї з коло-
мийських газет. Останні сім років живе у Швейцарії в італомовному 
кантоні Тічіно. Присвятила себе творчості та чоловікові, котрий теж 
є мистцем та письменником українського походження. У роботах ху-
дожниці переважає флористична тематика, пейзажні замальовки чи 
портрети. Манера виконання є легкою і динамічною, що прочиту-
ється у лініях – пластичних та майже химерних, а введення одного, 
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переважно червоного кольору до ахроматичних композицій – ство-
рює дивовижне відчуття релаксу, спокою, врівноваженості настрою 
художниці. Кольорові графічні роботи, виконані у техніці акварелі, 
рисунка, графіки тушшю у поєднанні із кольоровими олівцями чи 
гелевими ручками, дихають сучасністю, актуальністю і передають 
якнайвдаліше творчу особистість мисткині [6].

Оксана Корнелюк народилася у Луцьку 1975 року, навчалася у 
Волинському педагогічному інституті (Східноєвропейський універ-
ситет ім. Лесі Українки) на факультеті образотворчого мистецтва. 
Працювала у школі та паралельно здійснювала свою мрію: вчилася 
на закрійника легкого одягу. У 2001 р. переїхала до Івердону, що 
у Швейцарії. У м. Лозанна навчалася на факультеті графічного ди-
зайну у школі візуальної комунікації Ераком у 2007–2010 рр., нині 
мешкає у Ґрансоні, кантон Во. Працює вчителем малювання у ве-
чірній школі Міґрос та керує власною мистецькою студією “Ок-
ско” [7].  Веде активну виставкову діяльність як графік-аквареліст  
(в основному фігуративні начерки та замальовки з природи) на тере-
нах Швейцарії: “Скетчінг – це мій образ життя”, – каже художниця. 
Багато експериментує із водяними фарбами органічного походжен-
ня. Останнє захоплення О. Корнелюк та майже невичерпне бажання 
– досягнути ідеалу у техніці “сумі-е”. Це давнє китайське мистецтво 
монохромного живопису тушшю – з технічного боку, але надзви-
чайно важливим є при цьому філософський підхід, що полягає  у 
звільненні думок “від усього зайвого і нецікавого”, коли художник 
зображує природу такою, якою вона є в його уяві, втілює саму її 
суть. Такі творчі пошуки самореалізації допомогли художниці не 
втратити свого єства цієї весни в умовах пандемії, вийти за межі не-
певної реальності, не впасти в депресію та залишатись все такою ж 
чутливою людиною. Час, проведений наодинці з природою, сприяв 
розумінню себе – “хто я є, і що є головним для мене як мисткині”,  
у буденності не втратити власне контакту із собою, розвиватись та 
перейти на вищі щаблі професійності. Також така “мистецька само-
ізоляція” дала поштовх розуміти не статичність життєвого ритму та 
згенерувала нові етапи творчого прояву у житті художниці як люди-

ни і як творчої особистості – пошук себе у собі, позиції себе у світі 
із природою. 

Олена Вавуракіс (Мельник) народилася 1981 року у мicтi Хар-
кові. Художню освіту здобула у Харківській художній школі   
ім. І. Репіна, далі – у Харківському художньому училищі та удоско-
налювалась в Харківській державній академії дизайну тa мистецтв. 
Знаковими викладачами в образотворчому мистецтві, які сформува-
ли O. Мельник як художницю-живописця, були T. C. тa   Н. Г. Maсьо- 
ми, В. І. Чурсіна тa В. В. Залещук, В. Л. Ганоцький, В. Н. Чаус. Саме 
ці творчі особистості допомогли зрозуміти світ мистецтва, а їх пора-
ди відкрили секрети філософськoгo пiдходy до життя, якими молода 
мисткиня користується протягом багатьох років. У 2014 році Oленa 
переїхала до Швейцарії, кантону Цуґ [8]. Ця дивовижна країна, ма-
льовнича природa тa новe життя вразили уяву молодої художниці. 
Це відобразилося у її творчому доробку: було створено багато живо-
писних полотен у реалістичній манері. О. Вавуракіс брала участь та 
сама організовувала виставки, мистецькі проєкти. Нині вона пере-
буває на новому етапі – пошуку себе у сучасному (контемпорарі) та 
великоформатному мистецтві.

Ольга Аегертер (Рущак) народилася 1982 року на Закарпат-
ті. 1997–2003 – роки навчання в Коледжі мистецтв iм. А. Ерделi 
(Ужгород) на вiддiлi графіки (бакалавр), 2003–2005 рр. – продо-
вжила навчання у Львівськiй нацiональнiй академiї мистецтв на 
вiддiлi графiчного дизайну (магістр). Повернулася до Ужгорода, 
де у Закарпатському художньому iнституті та Коледжі мистецтв  
iм. А. Ерделi працювала викладачем спецдисциплiн на кафедрi ди-
зайну. У 2008 р. була стипендіатом міжнародної мистецької програ-
ми “Gaude Polonia”, що дало неабиякий поштовх до творчих звер-
шень, та активно розпочала виставкову діяльність. Була учасницею 
багатьох мистецьких фотопроєктів та пленерів. Роботи мисткині 
містяться у приватних збірках в Україні, у Швейцарії та багатьох 
інших європейських країнах, а також у музеї “Бібліотека ім. Оссо-
лінських” (м. Вроцлав, Польща).  У 2012 р. переїхала до Швейцарії, 
кантон Берн. Від 2014 р. щоліта організовувала та була куратором 
художнього пленеру та післяпленерних виставок-продажів (на під-
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тримку дітей-сиріт та постраждалих внаслідок Революції гідності 
2013–2014 рр. та воєнних дій на сході України): “Добре, що хоч та-
кою маленькою часткою, усі разом ми можемо долучитись до до-
помоги, розвитку та становлення нашої України” (О.А.). За шість 
пленерних років для українських художників в Обервілі побувало 
понад 30 професійних мистців і мисткинь з 13 областей України. 
Міжнародні мистецькі зустрічі в Обервілі (художні, а також музич-
ні) дають змогу поєднати різні культури різних країн, представити 
сучасне візуальне українське мистецтво різних художніх традицій з 
України тут, у Швейцарії [9; 10]. У свою чергу мистці, приїжджаю-
чи сюди на пленер, мають можливість відчути міць збереження на-
родних традицій в архітектурі, декоративно-ужитковому мистецтві 
та у побуті. Інколи навіть фанатичним здається плекання місцевих 
традицій та усвідомлення думки, що швейцарці цікавляться та по-
важають інші культури та її прояви тут. Але Швейцарія для швей-
царців – це весь “мегакосмос”. І власне, із цією думкою погоджу-
ються більшість гостей після кількаденного перебування у цій євро-
пейській країні. І це самоусвідомлення є таким, що його так бракує 
українцям в Україні. Пленерні дні наповнені дуже творчо: поїздки 
вздовж і впоперек Швейцарією, що дає змогу візуально побачити 
різні архітектурні типи і принципи будування, відвідування музеїв, 
навідування і приватні гостювання і сам творчий процес – від вра-
нішньої зорі до темної ночі. І все це завершується вернісажем, свя-
том емоційності – вражень і виражень, апогеєм творчого звершення, 
втоми і  вивільнення енергії задоволення чи ж то думок, що “ще не 
дороблено або мало б бути іншим..”, як зізнаються самі художники.

На жаль, цього року через несприятливі умови у світі для поїздок 
не вдалося ні провести пленер, ні відкрити виставку. Перевагою у 
цьому разі є  те, що було більше часу для особистого творчого са-
мовдосконалення. “Особисто я обожнюю пленерний живопис. Про-
бую виходити часто за межі хати та родини, аби побути наодинці із 
собою, із природою… І не має значення, чи ще хтось поряд творить, 
пише чи малює… Адже твір – моє особисте, а сам творчий про-
цес – як “енергообмін”. Це наче вивільнення власної енергії, емоцій 
із середини себе, поглинання спокою, врівноваженості та чистоти, 

безмежжя; споглядання краси довершеності, якийсь безкінечний 
пошук у намаганнях щось “сотворити” – наблизити “недосяжне” і 
нема тому кінця… Та і це не важливо, бо цей процес у пленерному 
живописі не може ніщо замінити. І ти йдеш (із наплечником, чи із 
повним автом усякого начиння для творчості, бо сама не знаєш, на 
що впаде погляд і у які рамки ту всю красу вписати… невідомість, 
яка приваблює, бо кожного разу – ніби те саме, та завжди різне, тво-
рення задля самого творення і себе самої… і це є  просто  прекрас-
но” (О.А.).

Висновки. Нелегкий час для цілого світу в умовах пандемії 
COVID-19 призупинив усілякі активні діяння та творчі процеси, 
пов’язані із поїздками, мистецькими зустрічами, світопізнанням та 
виставковою діяльністю. Проте стало можливим більше зануритись 
у безпосередні процеси пошуку своєї творчої ідентичності, творити 
нові схеми самореалізації, зрештою завершувати все те, на що так 
не вистачало часу в активній буремності і буденності… Все про-
сто поділилось на “до” і “після”. COVID-19 – точка відліку у по-
шуках нових чи інших можливостей та виходів… На новий рівень 
покладені людські відносини – між людьми, у родинах, між людьми 
і природою, власне, інакше сприймається поняття відповідальності, 
взаємодопомоги. І в усьому цьому творчі процеси на шляху само-
реалізації займають вагоме місце як у молодих мистців, так і тих, 
що вже довгий час є на цьому шляху. Художників і художниць, які є 
різного віку серед діаспори українців, які на сьогодні проживають у 
Швейцарії. Проте важливим є те, що вони не цураються свого укра-
їнського походження і роблять різні та часом навіть дуже активні 
мистецькі спроби привернути увагу до традицій та культурного ба-
гатограння сучасної України. 
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ДЕРЕВ’ЯНА ПЛАСТИКА ЗАКАРПАТТЯ

Авторська презентація монографії. У виданні розглядається процес 
становлення і розвитку деревʼяної пластики на Закарпатті другої пол. 
ХХ – поч. XXI ст. в контексті історичного та соціокультурного проце-
сів, які впливали на формування мистецького життя у краї і творення 
художнього образу Срібної землі засобами різьбярства; розглядається 
характер творчих пошуків і художньо-стильових особливостей пластики 
на прикладі творчості різьбярів – членів Національної спілки художників 
України та Національної спілки майстрів народного мистецтва України.

Ключові слова: дерев’яна пластика, різьбярство, художній образ, на-
родне мистецтво, соціокультурний процес, свобода творчості.
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UKRAINIAN ARTISTS
OF SWITZERLAND IN PANDEMIC CONDITIONS

This publication presents Ukrainian origin artists who live in Switzerland 
and lead an active creative life and do not shun their homeland or the homeland 
of their parents. They also empathize and fully support Ukraine, its people, in 
the search of their national self-affirmation. Most of the material in this report is 
collected by the author in conversations with artists, their websites or personal 
publications. 

Keywords: Ukraine, Switzerland, creativity, fine arts, exhibitions.

Процес розбудови української національної культури тісно 
пов’язаний з дослідженням мистецького доробку давнього і зовсім 
недавнього історичного часу. На сьогодні залишається ряд малодос-
ліджених тем насамперед у мистецтві Західної України та Закарпат-
тя, які тільки в середині минулого століття були приєднані до складу 
УРСР. Тому значна частина культурного спадку в радянський період 
розцінювалася як так звана “буржуазна”, “націоналістична” і, відпо-
відно офіційній соцреалістичній доктрині радянського мистецтва, 
підлягала критиці і забуттю. Так були піддані осуду видатні закар-
патські митці Адальберт Ерделі, Йосип Бокшай, однак попри це 
започаткована ними Закарпатська школа живопису стала відомою 
далеко за межами України. Нині це одна з визнаних яскравих сторі-
нок українського мистецтва загалом. Школа давно стала предметом 
наукових досліджень. 

Однак досі поза увагою дослідників залишалося одне з най-
давніших ремесел і вагомий вид народного ужиткового мистецтва 
– різьбярство. Між тим однією з туристичних принад Закарпаття є 
вишукана архітектура дерев’яних церков, а всередині – дивовижні 
іконостаси, престоли, аналої. Недарма кілька старовинних храмів 
занесено до списку світової мистецької скарбниці ЮНЕСКО. Все 
це зроблено руками місцевих майстрів, а матеріалом послужили 
смереки, дуби та липи з довколишніх лісів. Уміння працювати з де-
ревом перехопили сучасні різьбярі й архітектори. Нині на території 
санаторіїв, туристичних баз зустрічаємо зі смаком вирізьблені по-
статі верховинців, ведмедів, оленів, приємно відпочити в дерев’яній 
колибі, сидячи на вирізьбленій лаві. 

Системних досліджень на тему закарпатського різьбярства досі 
не існувало. Спорадично, переважно в контексті закарпатського ма-
лярства, цей вид мистецтва розглядається у працях Г. Островського, 
М. Моздира, Л. Біксей, О. Приходько, В. Одрехівського, окремий 
альбом про творчість різьбяра В. Свиди видала В. Мартиненко. 

Таким чином виникла мета дослідження: розглянути процес 
становлення і розвитку дерев’яної пластики Закарпаття, системати-
зувати і дати оцінку певним напрямкам розвитку цього мистецтва, 
проаналізувати характер художньо-естетичних пошуків художнього 
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образу рідної землі у творчості насамперед професійних художни-
ків, що і сформувало об’єкт та предмет дослідження. Наукова ро-
бота здійснювалася упродовж майже десяти років двома авторами, 
професійними митцями у галузі різьбярства – Петром Ходаничем, 
який є членом Національної спілки майстрів народного мистецтва 
України, і Михайлом Ходаничем, членом Національної спілки ху-
дожників України і викладачем Закарпатської академії мистецтв. 
Обоє – автори численних статей про загальні тенденції розвитку 
дерев’яної пластики і творчість видатних художників і менш відо-
мих народних майстрів різця. Саме ці матеріали лягли в основу мо-
нографії “Дерев’яна пластика Закарпаття”.

У монографії розглядається процес становлення і розвитку 
деревʼяної пластики на Закарпатті ХХ – поч. XXI ст. в контексті іс-
торичного та соціокультурного процесів, які впливали на формуван-
ня мистецького життя у краї і творення художнього образу Срібної 
землі засобами різьбярства. В центрі уваги авторів насамперед ха-
рактер творчих пошуків і художньо-стильових особливостей плас-
тики на прикладі творчості різьбярів – членів Національної спілки 
художників України та Національної спілки майстрів народного 
мистецтва України. Книга містить більше 250 ілюстрацій, що ро-
бить текст більш “упізнаваним”, доступним. Так читач дізнається, 
що один із символів Закарпаття і вагомий твір усього українського 
різьбярства – пам’ятний знак “Синь і Вир” на Синевирському озері 
створили Іван Бровді і Михайло Санич, а знамениту решітку у фойє 
обласного муздрамтеатру – Володимир Щур. 

Розглядаючи тему деревʼяної пластики в полікультурному та 
історичному просторі Закарпаття, автори звертаються до досвіду 
утилітарного різьблення як вагомої складової народної побутової 
культури – виготовлення дерев’яного посуду, сільськогосподарсько-
го реманенту, елементів архітектури, а також багатих на пластичну 
різьбу шаф, скринь, столів у замках і такі ж вироби, прикрашені су-
хорізьбами, у селянській хаті. Закарпаття – це земля українців, але 
тут споконвіків приживають також угорці, румуни, німці, євреї, сло-
ваки. Недарма автори звертають увагу на характер полікультурності 
рідного краю, що відчувається у стильових ознаках насамперед тво-

рів сакрального мистецтва, як-от: пластичне і фігуральне різьблен-
ня у християнських храмах, оригінальне символічне меблярство в 
синагогах, символізм у поховальних знаках реформатів тощо. За-
карпатські різьбярі полюбляють у станковій пластиці відображати 
звичаї, обряди різних етнічних груп, не цураються “одягати” своїх 
персонажів у національні одяги. Водночас дерев’яні предмети до-
машнього вжитку практично мало відрізняються, позаяк і українці, 
і угорці, і німці місили хліб у однакових коритах і колисали діток в 
однакових колисках. 

Автори знаходять перегук тенденцій звернення до теми народно-
го життя у закарпатському живописі і в дерев’яній пластиці. Так на 
полотнах Йосипа Бокшая і в скульптурах Василя Свиди постають 
образи полонинських вівчарів, закоханих, садоводів. Згодом до цієї 
теми звертаються їх учні, зокрема Шевченківський лауреат різьбяр 
Василь Сідак, народний художник Іван Бровді, більш відомий як 
автор пам’ятника Кирилу і Мефодію в його рідному місті Мукаче-
ві. Зауважимо, копія цього монумента прикрашає територію Киє-
во-Печерської лаври. Портрет у закарпатській дерев’яній пластиці 
представлений іменами Михайла Поповича, Костянтина Лозового, 
Петра Ходанича, Івана Ісака. Особливе місце він посів у творчості 
Михайла Михайлюка, знаного як автор пам’ятників Т. Г. Шевченку і 
Президенту Карпатської України Августину Волошину в Ужгороді. 

Вагому сторінку крайового різьбярства склали твори монумен-
тально-декоративної пластики у вигляді тематичних рельєфів, деко-
ративних решіток, ландшафтної пластики, без них важко уявити за-
карпатські санаторії, туристичні бази, кав’ярні та інші заклади від-
починку. Вагомим розділом монографії є статті про творчий шлях 
визначних різьбярів Івана Гарапка, Василя Сідака, Володимира 
Щура, Василя Олашина, Марію та Михайла Іванчів, Василя Сочку, 
Василя Сопільняка, Петра Матла, Юрія Павловича, Василя Шипа 
та ін. Крім цього, автори подали коротенькі творчі біографії майже 
сотні відомих різьбярів краю. У творчості закарпатських різьбярів 
прослідковується навернення до стилістики різьблення народних 
майстрів, а водночас – використання досвіду академічної пластики. 
Ще однією особливістю закарпатської дерев’яної пластики є доволі 
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чітко окреслений індивідуальний характер різьблення при сталому 
зверненні до різноманітних тем народного життя і побуту. 

У контексті новітніх тенденцій розвитку українського мистецтва 
загалом, що пов’язано насамперед зі свободою творчості, автори 
монографії розглядають тему відродження сакрального різьбярства, 
яке стало вагомою естетичною складовою українського релігійно-
го життя. Закарпатські різьбярі з часу проголошення Незалежності 
України виконали кілька сотень іконостасів, престолів, жертовників 
та інших творів монументального мистецтва та прикладного різь-
бярства. 

Нині закарпатська дерев’яна пластика краю представлена твора-
ми не тільки ужиткового мистецтва, але й монументально-декора-
тивною і ландшафтною пластикою, жанровою скульптурою, пор-
третом. Твори закарпатських різьбярів знаходяться у колекціях ба-
гатьох музеїв, майстрів запрошують на престижні пленери та творчі 
симпозіуми в Угорщину, Словаччину, Румунію, вони здобувають 
почесні призи в Німеччині і навіть далеких Бразилії та Японії. 

Монографія “Дерев’яна пластика Закарпаття” може стати ваго-
мим навчальним посібником для студентів мистецьких закладів, 
вчителів курсу “Мистецтво”, історії, а також для закладів поза-
шкільної мистецької освіти, вона також розрахована для розвитку 
туристичної привабливості краю. 

Petro KHODANYCH,
Myhailo KHODANYCH

WOODEN SCULPTURE OF TRANSCARPATHIA

Author’s monograph presentation. The publication considers the process of 
formation and development of wooden plastics in Transcarpathia of the second 
half of X – beg. XXI century. In the context of historical and socio-cultural 
processes which influenced the formation of artistic life in the region and the 
creation of the artistic image of the Silver Land by means of carving; the nature 
of creative searches, artistic and stylistic features of sculpture on the example of 
creativity of carvers – members of the National Union of Artists of Ukraine and 
the National Union of Masters of Folk Art of Ukraine is considered.

Keywords: sculpture, carving, traditions, Transcarpathia, XX – XXI centuries.

Післямова

12-13 жовтня 2020 р. в Закарпатській академії мистецтв відбулася 25-та 
Міжнародна науково-практична щорічна конференція “Ерделівські читан-
ня”. Зазвичай цей добре відомий в Україні і Європі науково-мистецький за-
хід проводився у травні – до дня народження Адальберта Ерделі. Цьогоріч 
через складну епідеміологічну ситуацію його було перенесено на жовтень. 
Метою конференції є формування наукового центру з вивчення проблем 
образотворчого, декоративно-прикладного мистецтва, дизайну та худож-
ньої освіти в області, Україні і Центральній Європі; розгляд її в контексті 
світових інтеграційних процесів, що сприяє збереженню і розвитку однієї 
з п’яти унікальних художніх шкіл України – закарпатської школи живопи-
су, розширення мережі виставкової та творчої діяльності, зокрема мистців 
Закарпаття.

Науковий захід було проведено в очно-заочно-онлайн формі.
До участі у конференції зголосилося 132 учасники з десяти країн світу: 

Великої Британії, Швейцарії, Польщі, Угорщини, Словаччини, Чехії, Руму-
нії, Китаю, Німеччини, Канади. Виступило з доповідями – 34. Розглядалися 
проблеми сучасного українського мистецтва та його інтерпретацій; утво-
рення Асоціації мистецьких закладів з метою обстоювання своїх інтересів 
на найвищому рівні; присудження наукових звань і ступенів та доречність 
видання наукових праць у Skopus та Web of Science; вивчення та введення 
в науковий обіг творчої спадщини засновників художньої школи Закарпат-
тя та їх учнів; організації наукових досліджень в галузі декоративно-при-
кладного мистецтва Закарпаття у співпраці з музеями України, Словаччи-
ни, Чехії, Угорщини та Румунії; координації зусиль науково-педагогічних 
працівників Закарпатської академії мистецтв та місцевих органів влади у 
справі збереження пам’яток архітектури, писемності та образотворчого 
мистецтва; залучення молодих науковців до вивчення мистецтва та худож-
ньої освіти в контексті сучасних мистецтвознавчих теорій як в Україні, так 
і в Європі; вивчення досвіду викладання мистецьких дисциплін у провід-
них художніх закладах України та сусідніх країн.

Секційні засідання було проведено у формі панельних дискусій на двох 
платформах: І платформа – “Україна. Європа. Світ. Мистецтво: питання 
інтерпретацій” і ІІ платформа – “Художня освіта в контексті новітніх сві-
тових процесів: актуальні дискурси”. Жваве обговорення запропонованих 
тем тільки підтвердило їх актуальність і болючість.

Конференція своїм рішенням виробила стратегічний план дій на 2021 рік.
Оргкомітет
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