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С Т И Л Ь М О Д Е Р Н У K O H T E K C T I 

Н А Ц Ю Н А Л Ь Н О ! Т А € В Р 0 П Е Й С Ь К 0 1 

К У Л Ь Т У Р 

Тетяна Кара-Васильева 
(К иге) 

ШСШРАЦЙ СТИЛЮ МОДЕРН 
В УКРА1НСБКОМУ ДЕКОРАТИВНОМУ МИСТЕЦТВ1 

ycmammi досл\джуютъся особливост! стилю модерн у декоративному мистецтв1, локальт 
eidMiHHocmi i джерела тстраци в р1зних частинах Укрални, формування стильових напрямгв 
у KOHmeKcmi загальноевропейських художшх процеав. Анал'иуетъся творчкть художнишв — 
О. Tlpaxoeol, В. Кричевського, В. Котарбшського, О. Кульчицько1, особливостi Ix творчого спря-
мування, mei nidxodu до розробки образу декоративного мистецтва. Досл1джуеться маеток 
А. Семиградово!в с. Скопщ на Полтавщиш — осередок вишивки, центр виникнення ново! стилк-
тики i форм у мистецтвi вишивки, результат творчоI ствпращ художнищ €. Прибильсько! та 
народныхMaücmpie Г. Собачко, П. Власенко, Г. Цибулъовоги створення npedMemie декоративно-
го оздоблення штер'еру та сучасного одягу, заснованого на засадах модерну. 

Ключовг слова: модерн, декоративне мистецтво, нова стилктика. 

The paper studies the distinctive features of Modern Style in decorative arts, its sources of inspirations 
and local variations, as well as shaping of stylistic currents within the wider context of European artis-
tic developments. Works exhibiting new approaches to decorative arts by O. Prakhova, V. Krychevsky, 
V. Kotarbinsky, O. Kulchytska are being examined. The principal focus is on the center of embroidery 
at the A. Semyhradova's estate of Skoptsi, Poltava region, where new stylistics and types of embroidery 
evolved as the result of collaboration between the professional artist E. Prybylska and folk artists H. So-
bachko, P. Vlasenko, H. Stybuliova, which aimed at developing of new objects for interior design and 
clothing based on the principles of Modern Style. 

Keywords: decorative arts, Modern Style. 

Перше десяти л irra XX ст. позначилося зародженням та енерпйним поширенням в 
ycix видах мистецтва стилю модерн, який вщповщав вимогам i естетичним запитам 
сусшльства. Одним i3 художшх виражальних 3aco6iB модерну виступае орнамент. Саме 
орнаментальне начало об'еднуе Bei види мистецтв, домшуе як в архитектурному BHpi-
uieHHi будгвель, так i в декоративному оздобленш iHTep'epiB i предмете побуту. Орна-
мент виконуе стилетворчу роль у декоративному мистецтв] того часу, вш узяв функщю 
зближення р1зних вид1в мистецтва на шляху створення стилю Art Grande — «Великого 
синтетичного стилю», став об'еднувальним художшм засобом, що приводив ceiT пред-
мете до единого визуального модуля. 

Характерною особливютю стилю модерн е втрата творами живопису, скульптури, 
декоративного мистецтва свой- самодостатносп i включения ix у загальний единий 
ансамбль як шлюноУ художным системи. Твори декоративного мистецтва набувають 
пщвищеноТ декоративное™ i тдкреслено! експресивноси. У зв'язку з цим у художнш 
оргашзацп штер'еру особливого поширення набувають панно, подушки, оздоби для 
мебл1в, вишит1 ширми. У синтез! просторових мистецтв особливу роль вшграе декора-
тивне панно, його повна пщпорядковашеть площиш стши, и «диктатур!». 

В епоху модерну орнамент виконуе формотворче i змютове навантаження, вш стае 
основним компонентом у створенш предметного евпу, формуе навколишне середови-
ще. У добу модерну орнамент мае глибокий внутршшй змют. Саме тому штерпретащя 
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MOTHBiB флори i фауни здшснюеться як щодо окремого конкретного елемента, так i 
через насичення внутршшм символ1чним змютом всього орнаменту в щлому. 

В основу орнаменту модерну були покладеш мотиви стшпзованих KBiTie i рослин, з 
пщкресленням i виявленням вибагливост! Ух лшш, живописное™ переплетшь, плин-
HocTi , динамжи форм i силует^в. Орнамент наповнюеться експресивним ритмом, вну-
TpimHiM рухом, глибоким духовно-символ1чним змютом. Для митщв модерну, зокрема 
У. Moppica, J1. К. Тиффаш, О. Вагнера, Е. Галле, джерелом шсшрацш було схщне мис-
тецтво, насамперед японська графжа. Вони намагалися пщкреслити еднють людини i 
природи, передати красу кожного конкретного мотиву рослинного свггу, вплггаючи це 
в структуру орнаменту, формуючи «натурстиль». 

У контекст1 загальноевропейських пошуюв cxoxi процеси творения нового стилю 
вщбувалися на територй' Украши в юлькох напрямах. 3 одного боку, наявне вщроджен-
ня традицшних осередюв народного мистецтва, з другого, — формування н о в т п х 
напрям1в мистецтва, що вщбивали настанови модерну. Пошуки нацюнальноУ моде л i 
украУнського мистецтва в р1зних частинах Украши мали своТ локальш вщмшност! i 
своУ джерела шсшраци. Прогресивно налаштована частина творчоУ штелпенцн свщо-
мо й цшеспрямовано працювала на «нацюнальну щею»: у Захщшй УкраУш, формуючи 
вариант сецеси, митш зверталися до мистецтва Гуцулыцини, вбачаючи в ньому основи 
нацюнального мистецтва, натомють художники Центрально! УкраУни на rpyHTi геро-
УчноУ епохи Гетьманщини XVII—XVIII ст. штерпретували орнамента стилю бароко. 

Генераторами iдеУ звернення до мистецтва героУчноУ доби XVII—XVIII ст. були 
В. Кричевський i М. Самокиш. Для СхщноУ Украши етапним було буд1вництво губерн-
ського земства в Полтав1 (1903—1907), спроектованого В. Кричевським, стилютично 
ор1ентованого на переосмислення мистецтва бароко. Для ЗахщноУ Украши таким було 
спорудження Народного дому (1903), спроектованого в арх!тектурно-проектном у бюро 
1вана Левинського у Львов!. В основ! д1яльност1 бюро була, з одного боку, глибока за-
щкавлешсть народним мистецтвом, з другого — розроблення стилютики професшно-
го мистецтва в контекст! творчих пошуклв митщв Праги, Вщня, Петербурга, Кракова, 
Мюнхена у формуванш стилю сецеси. 

Саме тут протягом 1900—1914 рок1в розкв1тае галицький вар1ант украУнського нашо-
нального стилю. Ф1рма об'еднала найвидатшших митшв того часу: apxiTeKTopiB Ю. За-
хар1евича, К. Мокловського, О. Лушпинського, Т. Обмгнського, художниюв I. Труша, 
О. Новаювського, М. Сосенка, А. Герасимовича, М. Гаврилка, художниюв декоратив-
ного мистецтва М. Лук'яновича, О. Бшоскурського, I. Глинчака, О. Кульчицьку та ш. 
Це було коло митщв-однодумшв, як1 створили i втыили в життя значну юлыасть про-
eKTiß архггектурнихспоруд увсш Галичиж, зразюв орнаментально! промисловоТта по-
бутовоУ керамжи, вироб1в художнього металу, вишивки, килимарства, ткацтва, мебл1в. 
Щ вироби мали яскраво вираженi ознаки украУнського стилю, який творчо переосмис-
лював традищУ народного мистецтва i який школ и називають «гуцульською, або га-
лицькою, сецеаею». Власне розробка украУнського стилю на Галичиш перетворюеться 
на активний нашонально-визвольний рух. 

Серед MHTuiß слщ вщзначити д1яльшсть Олени та Ольги Кульчицьких i3 Львова, яю 
розглядали нацюнальну течпо тогочасноУ моди як пропаганду украУнського мистецтва. 
Художниц! оргашчно втшювали в стилютику модерну переосмислеш орнаменти та 
елементи крою народного вбрання. Щкав1 зразки риз створили сестри Кульчицью в 
кооператив! «УкраУнське народне мистецтво», який розробляв орнаменти за мотивами 
народноУ вишивки для одягу священнослужител1в. За основу цих мотив1в бралися ви-
шивки не тшьки Галичини, а й Полтавщини та шших perioHie СхщноУ УкраУни. 

Одними з перших митц!в, як! звернулися до пропаганди орнаменте народного мис-
тецтва й використання його в сучасному одязь були С. Дембщький, М. Стефанович-
Ольшанська, М. Охр!мович, В. Вальцева, М. Олыиевський. Останн!й багато зробив у 
галуз! проектування одягу, розробки орнаменту, заклав тдвалини сучасного дизайну 
для масового шдустр!ального виробництва одягу. 
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Серед творшв лъв1'всько1 моди початку XX ст. переважали архггектори, художники 
декоративного мистецтва, поети, фшософи, музиканти — В. Садловський, В. Вивиць-
кий, С. Дембщький, К. Яновський, Ф. Вигжевальський, Ю. Водинський та iH. [1]. Увага 
митшв, яю формували моду сецеси, не обминула й аксесуари одягу — капелюшки, па-
расольки, ж1ноч1 сумочки, б1жутер1ю. 

В основ! творчого методу художнике, яю працювали на п1дприемств1 JI. Левицько-
го, було творче використання й переосмислення надбань народного мистецтва. Важ-
ливим внеском стала щяльшсть О. Бшкурського. В основу композицш його керам1чних 
фриз1в та панно покладено елементи украшських орнаменте — ромби, хрести, стил130-
ване колосся пшенищ, соняшник, мотиви y3opiB гуцульсько1 вишивки. Облицювальна 
плитка за народними зразками О. Бшокурського широко впроваджувалась у бушвни-
цтво у всШ Галичиш. 

Одним i3 перших, хто використав нацюнальний колорит в орнаментиш керамжи, 
був Ю. Леб1щак. BiH вщкрив у Галич1 керам1чну майстерню з виготовлення тематичжн 
та орнаментально! плитки, в основу яких були покладеш традицп украшського народ-
ного розпису. У цьому ж напрям1 працював i О. Лушпинський. За його малюнками були 
створеш керам1чн1 оздоби для будинку «Дядыавська бурса» в 1903 р. Це були шдвжон-
Hi KepaMi4Hi вставки й надвжонш «рушнички», в яких соковитий колорит i виразний 
малюнок стали основною окрасою композици буд1вль 

На початку XX ст. починае вщроджуватись народне кахлярство на промисловому 
piBHi завдяки зусиллям С. Дзбанського, який узяв за основу сюжетно-тематичне ви-
ршення й технолопчш прийоми виготовлення гуцульських кахл1в, передуа'м доробок 
вщомого народного майстра О. Бахматюка. 

Керам1чна фабрика у Львов1 широко випускала декоративно-ужиткову керамжу. 
В орнаментах поширеш мотиви вишивки, ткацтва, прикраси з 6icepy, р1зьблення по 
дереву чи грав!рування на метал!, орнаменти писанок. Показовою в цьому плаш е д ь 
яльнють художник!B-KepaMicTiB О. Бшоскурського та М. Луюяновича. Вони розро-
били орнаментальш вар1анти композицш, що грунтувалися на мистецькш стил1заци 
гончарства Гуцулыцини, Бойювщини, мистецтв1 народних осередюв Льв1вщини, Тер-
ношлыцини, найкращих зразках керамжи Полтавщини, зокрема OniuiHi. Вони звер-
талися до орнаментики вишивки, р1зьблення по дереву, трансформуючи i'x у сюжети 
для тиражованоУ керамжи в стил1 льв!вськ01 ceuecii. 

Важливе значения для розвитку льв1вськоУ сецеси вшграла д1ял ьшсть М. Стефашв-
ського. На його фабриui було вллено в життя шлий напрям у художньому метал1 Льво-
ва, пов'язаний з украУнськими нашональними традишями. У церковних спорудах ши-
роко використовували металев1 декоративш елементи для оформления екстер'ер1в та 
iHTep'epie, а також виготовляли хрести, oropoxi, сходи, вжонш грати, завершения будь 
вель, творчо переосмислюючи традицй" гуцульських вироб1в з металу [2]. 

Д1яльшсть ф1рми 1. Левинського щодо створення вироб1в в украшському нацюналь-
ному стил! була р1зномаштною i багатоплановою. TaKi провщш митщ, як Т. Обмшський, * 
О. Лушпинський, Е. Ковач, К. Мокловський, О. Кульчицька проектували мебл1, жоно-
стаси, р!зьблеш рами та iH. Виготовлення мeблiв також ор1ентувалося на багатовжовг 
традицй' народш. Особливо цжав1 зразки шаф i3 гуцульською стил1зованою р1зьбленою 
орнаментикою розробляли О. Лушпинський та О. Кульчицька. 

Свщомий синтез традицшних рис i стильових напрям1в р1зних етшчних осередюв 
був програмним у формуванш единого украшського стилю i розглядався як духовне 
еднання народу. Так, О. Сластюн, який дуже багато зробив для вщродження художшх 
промисл1в та утвердження нацюнальноУсамобутноеп украУнського орнаменту, вважав, 
що використання в оздобленш буковинськоУ керамжи елеменпв огпшнянськоУ керамь 
ки сприяло УУ значному ycnixy на Вщенськш виставщ [3]. BiH радив гончарям OniiuHi ви-
користовувати у виробах орнаменти, типов! для вишивки XVIII ст. Художник-керамют 
Ю. Леб1щак також широко користувався мотивами шитва, переносячи ix на гончар-
Hi вироби [4]. Миргородська керам1чна художньо-промислова школа iM. М. В. Гоголя 
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спрямовувала свою д1яльшсть на створення орнаменту керам1чних вироб^в, який мав 
прям! аналоги з гаптами XVIII ст. Саме тутутворився шкавий симбюз i переосмислен-
ня стил ютики бароко на шляху формування i своерщноУ штерпретацп стилю модерн. 
Орнаментика бароко, переосмислена настановами модерну, була щиро сприйнята май-
страми ошшнянськоУ керамжи i сформувала стшпстику ошшнянського декору. 

Новий струмшь у мистецтво професшноУ керамжи внесла творчють М. Жука, 
Г. Колцуняка, К. Охульського, М. Сосенка, М. Бойчука. Протягом 1901—1914 роюв щ 
митщ торували новий шлях у мистецтв1 керамжи, що спирався на поеднання традицш 
модерну та украУнськоТ народноУ творчосп". 

На теренах СхщноУ i ЗахщноУ УкраУни нашональний стиль, започаткований в apxiTeK-
Typi, охоплюе i оформления м1ського штер'ера — як орипналъш peni украУнського селян-

\ ського побуту, так i спешально спроектоваш предмети оздоблення, що створювали ц ш с -
ний ансамбль. До проектування мебл1в та вжиткових речей у нащональному стшп, роз-
роблення орнаменте зверталося багато украУнських митщв того часу — В. Кричевський, 
Г. Нарбут, В. Черчен ко, М. Жук, М. Самокиш, С. Васильювський, О. Сластюн та iH. 

Одшею з цжавих стор1нок проектування iHTep'epiß, зокрема мебл!в, у нацюнально-
му стил1 була творч1сть А. Ждахи. Основна ознака умеблювання полягала в багатому 
декоруванш ргзьбленням та розписом, що надавало меблям мальовничого, ошатного 
вигляду. KpiM цього, митець широко вводить в орнаменташю мотиви узор1в i3 вишив-
ки, писанкарства, керамжи. СвоУ художш пошуки вш концентруе на формуванш сти-
лю модерн в украУнському BapiaHTi [5]. 

Найбшьшого розвитку р1зьбярство набуло на початку XX ст. i пов'язане з (менами 
видатних майстр1в Федота i Прокопа Юхименюв i3 Великих Будищ. В. Кричевський 
пщ час бущвництва Полтавського земства запросив П. Юхименка. Саме в цей час у 
Полтаву 31ньков1, Кобеляках, Кременчуз1 створюеться мережа майстерень з виготов-
лення дерев'яних вироб1в i мебл1в. Батько й син Юхименки вивчають народний орна-
мент i використовують його в оздобленш дерев'яних стсшв, мисниюв, лав. У 1910 р. у 
Полтав1 починае працювати столярно-р1зьбярська майстерня, куди приходить багато 
талановитих майстр1в. Д1яльшсть УУ спрямовувалася на виготовлення мебл1в в укра-
Унському стиль Вироби щеУ майстерш з ycnixoM експонувалися в 1талп (1911), де були 
вщзначеш золотою медаллю. Найвищу нагороду вони здобули й на Всеросшсьюй кус-
тарнш виставш в Санкт-Петербурз1 (1913). 

iHcnipauii стилю модерн особливо виразно вщчуваються у творчост1 майстра худож-
нього ргзьблення Якова Халабудного i3 с. Жуки на Полтавщин1. Його композицн скуль-
птур, засноваш на вщтворенш казкових i фольклорних сюжетов, побудоваш на контр-
астних протиставленнях об'ем1в, у складному малюнку загального силуету, насиченого 
експресивним ритмом i вибагливою динамжою руху. 

У пошуках нацюнального стилю йде активне залучення художниюв до вшродження 
промислу килимарства. Так, у Kocoei художник i3 Черншвшини М. Куриленко в 1922 р. 
оргажзовуе художньо-промислову сп1лку «Гуцульське мистецтво». BiH замовляе про-
екта кил им1в у вщомих на той час професшних митщв: С. Гординського, М. Бутовича, 
П. Ковжуна, Ф. Люовського, П. Холодного (молодшого), сестер Кульчицьких. Основна 
мета тогочасних митщв була спрямована на вивчення традищй мюцевого килимарства 
та нову Ух штерпретацш в стил! модерн. 

На початок XX ст. припадае вшродження золототкацтва у Схщнш Галичиш. Воно 
пов'язуеться з д1яльшстю шовкоткальш, яку заснували наприкшщ XIX ст. в Бучач1 на 
Терношлыциш брати Потоцью, а золототкаш вироби продукували Micueei ткач1 На-
горянськт1хня стилютика виявляе вплив золототкацтва доби бароко XVIII ст., тради-
цшш народш елементи гуцульського мистецтва та впливи стилю модерн. 

Особливютю формування модерну в УкраУш е ототожнення нацюнального стилю i 
п р и н ц и т в модерну, осюльки його формування вщбувалося на основ! осмислення як 
мистецтва бароко XVII—XVIII ст., так i гуцульського народного мистецтва. Вщбувало-
ся своерщне зближення професшного i народного мистецтва. 
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Митщ Центрально! УкраУни, формуючи укра'Унський eapiaHT модерну, звертаються 
дочаЫв repoi'HHo'f епохи Гетьманшини XVII—XVIII ст. - доби розкв1'ту бароко. Саме цей 
яскраво виражений нашональний стиль стае об'ектом стил i3auii' та естетичних рефлек-
cift. Водночас формування стилю з ретроспективною opieHTaiiieio на героУчне минуле 
не лише створюе змктову паралель, а й посилюе 1'деолопчну спрямованють, працюе на 
формування «украУнсько! щеУ», ще в уш'сон i3 сошально-полггичними й культурними 
процесами за вщродження та становления нацюнальноУ культури. 

Особливо слщ вщзначити роботи, в и ко наш за есюзами В. Кричевського, який у 
1912-1915 pp. очолював Олешвський осередок, де виготовляли килими, декоративш 
тканини, вибшку, р!зномаштш види узорного полотна. За його есюзами були створен) 
килими й декоративш тканини, вишивки, шо мали великий ycnix за кордоном i отри-
мали золоту медаль на Всеросшсыой кустаршй виставщ в Петроград! (1913). 

Олена Прахова була митцем широкого творчого д1апазону. Ii робота «Замр!яна» 
(1900 р., за проектом художника В. Котарбшського) - де яскравий вияв стилю модерн у 
вишивщ [6]. Жлноч1 образи були типовим елементом орнаментальних композицш доби 
модерну, вони формувалися на широкому естетичному mi творения Ж1'ночих образ1в в 
образотворчому мистецтв!, л1тератур1, на сцен!. Естетичним каноном зображення жшки 
е твори О. Бердслея, Г. Кл1мта, А. Мухи, яю утвердили цей архетип жшочо'У краси, без-
помилково впЬнаваний у ceuecii. В. Котарбшський у свош робот1 саме i вщтворюе цей 
пластичний канон жшочого образу. 

Професшш художники пщйшли до вишивки як виду мистецтва, що розв'язуе суто 
живописш проблеми — сшвв!дношення кольору, фактури, певних об'ем1в, шдкреслен-
ня ч1ткого контуру i кольорово!' площини, вони радикально оновлювали форму. Саме 
тому набувае такоУ популярное™ вишивка у TexHiui художньоУ глад!, яка е власне «жи-
вописом голкою». 

Вишивка початку XX ст. довела, що вона е самодостатшм видом мистецтва, в якому 
орган in но поеднано настанови живопису та виявлення i'i матер!альност! в щ'лому, вона 
демонструе синтез декоративного мистецтва й живопису. 

Опанування у вишивщ стшистики модерну вщбувалося на УкраМ в трьох напрям-
ках. Перший - у русл! загальноУ тенденшУ Ар Нуво, яскравим представником якоУ е 
О. Прахова та В. Котарбшський, друга - опанування флорально-орнаментальною лЬ 
шею is зверненням до мистецтва украУнського бароко XVII—XVIII ст., як це характерно 
для вишивальнихpoöiT Г. Собачко, Е. Прибил ьськоУi в шломудля всього напряму май-
стерш в Скопцях, третя - тенденшя лшШно-геометричного орнаменту, як наслщок 
звернення до народного мистецтва Гуцулыцини, в контекст! творчих пошукУв худож-
ниюв вшенськоУ ceuecii, англ i йс ькоУ школ и, скандинавських краУн. Цей напрям харак-
терний для льв!вськоУ ceuecii, передуем для кола митщв, об'еднаних навколо I. Левин-
ського, для творчост1 сестер Кульчицьких. 

Вьтьне оперування традищями украУнського мистецтва скеровувало д!ял ьшсть ху-
дожниюв на вщродження стилю украУнського бароко, в якому вони бачили яскраве BTi-
лення нацюнальноУ самобутност1. (Це засвщчують i експонати ВсеросшськоУ кустарно! 
виставки в Петроград!, 1913) [7]. Вони були представлеш КиУвським кустарним складом, 
Решетшйвським показовим пунктом Полтавського губернського земства, майстернями 
А. В. СемиградовоУ в с. Скопщ, Н. М. ДавидовоУ в с. Bepöißui та к н я ш ш Яшв!ль в с. Сун-
ки. Значний внесок у розвиток художньоУ вишивки зробила художниця В. Болсунова. 
Вона досконало виконувала вишивки кольоровими шовками, золотом i ср1блом по атла-
су, в яких творчо переосмислювала традицй'украшського шитва XVIII ст. 

Представлен! на виставщ вишит! вироби - р!зномаштш подушки, дор!жки, серветки, 
панно, сучасний одяг дають уявлення про те, як художники переосмислюють i присто-
совують до нових вимог художню систему шитва XVIII ст. Вони штучно вилучають з uiei 
цшсноУ системи окрем! мотиви (р!зномаштш зображення кв!ткових букет!в у кошиках, 
вази, окрем! галузки i кв!ти) й мехашчно переносять'Ух у вишивку поду шок, панно. Унасль 
док таких д!й щ мотиви набувають застиглихформ i3 вщтшком MaHipHOCTi та статичност!. 
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1нтерес до шитва XVIII ст. вщроджуе також декоративно-живописну техшку глащ 
кольоровим шовком. Це сприяе шдвищеному штересу до яскравих барвистих сполу-
чень, i'x поеднань з р1'зноманггним кольоровим тлом, виявляе силу звучания загальноУ 
гами вишивок. Особлива увага до гпдкреслення кольору, його символ1чноУ роль ви-
явлення у вишивш живописного начала були тим импульсом, що згодом сприяв фор-
муванню творчоУ спрямованос™ таких яскравих шдивщуальностей, як Ганна Собач-
ко, Параска Власенко, Свмен Пшеченко, Василь Довгошия, Гл1кер1я Цибульова, як1 
уславили СВ01МИ роботами украшське мистецтво вишивки на багатьох м1жнародних 
виставках першоУ половини XX столггтя [8]. Для poöiT Г. ЦибульовоУ цього часу так само 
xapaKTepHi в1льш, невимушеш орнаментальш композици, я скрав! кольоров1 поеднан-
ня, як1 творчо штерпретують барокове шитво XVIII ст. 

Яскравою постаттю в розвитку стилю модерн е художниця бвгешя 1вашвна При-
бильська. ЗасвоУвши орнаментальну систему модерну, вона в той же час niuuia шшим 
шляхом. Вона скерувала свою творчють i творчють Г. Собачко, Г. Цибул ьовоУ на пе-
реосмислення орнамент в бароко, виявляючи при цьому не реалктичну чутливють i 
правдопод!бшсть конкретних мотив1в, Ух об'емно-просторову передачу, а пщкреслю-
вала Ух площиншсть, виявляючи декоративш особливостк Саме тому в роботах як 
С. ПрибильськоУ, так i Г. Собачко на перший план виступае не реалютичнють мотивов, 
a i'x фантастичшсть, небуденшсть, посилення м1фолопзацн o6pa3ie. 

Ix композици побудоваш за принципом контрастного протиставлення об'ем1в, вони 
перейнят1 енергшним ритмом, симетр1я замшюеться динам1чною р1вновагою. Кольо-
рове тло тут вшграе роль космосу, 1рреального св1ту, вишивка пщсилюе його фантас-
тичшсть i небуденшсть. 

Шлях € . ПрибильськоУ — це не стилизаторство, а смшивий творчий пошук, новатор-
ський шдхш у розробш орнаментальних форм i побудови кольору. Одшею з особли-
востей художнього напряму майстерш була «м1фолопзащя», переосмислення сюжет1в, 
вторгнення ceiTy фантази, яка виходила за меж1 буденност!, що спостерпаеться у ви-
шитих роботах Ганни Собачко. Ii роботи створювалися в контекст! розвитку орнамен-
тальних засад стилю модерн, в якому головною ознакою виступае лния, УУ абриси. Саме 
вона виступае головним формотворчим елементом стилю. 

У УУ композишях завжди е шби центр виру кольор1в та орнаментальних фнур. Рух 
створюеться Ганною Собачко по колу, чим пщкреслюеться безперервнють, особлива 
сила пружини, що несе заряд косм1чноУ енергп. Образи УУ мотив1в небуденш. Фан-
таз1я майстриш вигадуе р1зномаштш Ka3KOBi створшня, серед яких зустр1чаються 
зображення небачених KBiTiB, maxie, химерних риб. Художниця мае «свою» флору i 
фауну. Одшею з характерних рис стилю модерн е процес м^фолопзашУ, переведения 
як у BHÖopi сюжет1в, так i в Ух розв'язанш. Згадаймо казков1 персонаж! представник1в 
украУнського модерну — П. Холодного, Ю. Михайл1ва, К. Стефановича, М. Макси-
мовича, М. Жука, а також фантастичш флоральш форми ваз Е. Галле, скульптурно-
пластичш пошуки Гаудь фантастичш образи Врубеля та iH. Саме цим пояснюеть-
ся такий сплеск фантазй у вишивш початку столггтя, що виходить далеко за меж! 
буденностк У роботах Г. Собачко, 6 . ПрибильськоУ реальне i фантастичне зм1шаш, 
життево конкретне перетворюеться в шшу шостась — вигадку. HaBiTb TaKi мотиви, 
як зображення риб, пTaxiB, яю майстриня органично вшптае в коло орнаменту, на-
бувають фантастичних казкових форм. Серед цього р!зномашття орнаментальних 
MOTHBiß Г. Собачко вплпае зображення павиного т р ' я , адже зображення пав було 
характерним для стилкггики модерну. 
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Нелли Мацаберидзе 
(Минск) 

РЕМИНИСЦЕНЦИЯ СТИЛЯ МОДЕРН ВО ВТОРОЙ ПОЛОВИНЕ XX ВЕКА 
(НА МАТЕРИАЛЕ СЛАВЯНСКИХ СТРАН) 

Стиль модерн у музищ другоi половини XX ст. визначаеться стилктичним синтезом ре-
троспективы i новизны. У цей nepiod утворилася складна взаемод1я традицй, радика.шму 
й того, що було знайдено на початку XX ст. (насамперед I. Стравинським). Сукуптсть но-
вих явищ, не пов'язаних 3i строгим академ1змом iрадикальним новаторством, визначае суть 
стилю модерн. 

Ключов! слова: стиль модерн, традищя, новаторство, академ1зм. 

The Modern Style in music and the specificity of its refraction in composers' creativity in the second 
half of the 20th century can be defined by the stylistic synthesis of retrospective and novelty. During that 
period a complicated interaction of tradition, radicalism and what was found at the beginning of the 20th 
century (first of all by Igor Stravinsky) was formed. The essence of modernist style is defined by the range 
of new phenomena not connected with strict academism and radical innovation. 

Keywords: Modern Style, tradition, innovation, academic style. 

«Музыкальный модерн», или «стиль модерн в музыке», определяется нами как раз-
новидность художественного стиля модерн в искусстве. Он характеризуется творческим 
претворением многовековой традиции музыкального искусства в выборе тем, образов, 
языковых норм и классических форм, обогащенных влиянием авангарда (как «осовре-
мененная классика»). Результатом такого взаимодействия становится новое качество 
синтеза ретроспективы и новизны. Стиль модерн в музыке - это и определенный стиль 
музыкального мышления, и сама музыка, в которой переосмыслено классическое на-
чало в целях создания образа изящества и изысканности. Стиль модерн — это стиль, на-
ходящийся между традиционной музыкальной классикой и музыкальным авангардом 

Касаясь национальных особенностей развития стиля в музыкальном искусстве вто-
рой половины XX столетия, следует отметить существование «белых пятен», которые 
требуют осмысления в общем историческом процессе развития культуры в целом. Речь 
идет о стиле модерн, который вновь заявил о себе в 60-е годы XX века в советской му-
зыке и несколько позже в музыке композиторов славянского региона, обретя нацио-
нальную специфику. 

Прежде чем выявить эту специфику, отметим особенности музыкально-
художественного мышления, базирующегося на главных чертах стиля, которые проя-
вились в музыке Н. Черепнина, М. Штейнберга, В. Ребикова и в сочинениях И. Стра-
винского первой трети XX века: реконструкция архаического начала, интерес к театра-
лизованное™, экстравагантности и эстетизму. Во второй половине XX века особенно-
сти проявления музыкального модерна скажутся в: 
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I 
- творческом переосмыслении понятия «традиция», в котором стилевые идиомы 

представляют собой традиционные понятия (тематизм, ритм, гармония, тембр), «при-
правленные» спецификой модерна; 

- возможности существования параллелей в терминологии и выразительных прие-
мах модерна и пластических (зрелищных) видов искусства; 

- стилевой эталонности музыки И. Стравинского «русского периода», как художе-
ственного ориентира для музыкантов XX века. 

Традиция, как переосмысление накопленного опыта выражения в искусстве, слу-
жила в модерне первой трети XX века регулятором авторской стилистики и поэтому 
осознавалась как преемственная категория. Во второй же половине XX века совершен-
но очевидно просматривается персонифицированный подход к традиции, который 
формулируется нами как «традиция Стравинского». Именно эта тенденция консоли-
дировала в себе возможность сохранения интонационного своеобразия национальной 
музыки с современными интонационными завоеваниями. Помимо этого, возрожде-
ние интереса к творчеству И. Стравинского связано со стремлением к реконструкции 
художественного стиля модерн. Остановимся на этом подробнее. 

Реконструкция стиля модерн стала возможной благодаря осознанию фольклора в 
любом национальном стиле как древнейшей, наиболее постоянной и наиболее рас-
пространенной традиции. Как отмечает В. Антоневич, «всеобщность фольклора как 
интонационного национального мышления, историческая устойчивость определяют 
неизбежность его присутствия в качестве стержневого явления, связывающего все эта-
пы процесса становления и развития национального стиля». Так, например, для бе-
лорусской музыки, как показало дальнейшее развитие национальной культуры, роль 
взаимосвязи фольклора и профессионального композиторского творчества оказалась 
всеобъемлющей, и поэтому «можно говорить о данном явлении как о специфическом, 
обусловливающем своеобразие белорусской культуры». 

Однако не всякое обращение к фольклору знаменует собой проявление модерна. Из-
вестно, что в советской музыке в 60-е годы наметилось две линии в использовании 
и творческой переработке фольклора. Одна сформировалась в связи с творчеством 
Г Свиридова и объединила композиторов, стоящих на позициях классической тональ-
ной системы. Другая продемонстрировала стилевое расслоение на основе разных форм 
синтеза русских фольклорных истоков и «техник» нового времени — через призму ак-
тивных связей со стилистикой И. Стравинского. Именно вторая линия знаменует со-
бой явление «реминисценции» музыкального модерна. 

Главной опорой в этом процессе стал интерес к древнейшим пластам народно-
го искусства. В ракурсе общего художественного развития советской культуры такой 
интерес к «архаике» возник в рамках «новой фольклорной волны» в 60-х годах. Как и 
модерн начала века, так и реконструированный модерн в рамках неофольклоризма со-
единил в себе принципы классического (традиционного) мышления с современными 
(радикальными) языковыми нормами. Этим же, включая национальную специфику, 
стиль модерн определяет динамику своего дальнейшего развития во второй половине 
XX века. Результатом этой динамики явилось то, что к концу века стиль модерн суще-
ствовал уже в виде различных региональных форм авангарда. 

Воплощение острой экспрессии, резких аффектированных эмоциональных сдви-
гов, которые причудливо сочетаются с утонченно-красочной созерцательностью, вы-
ражали в произведениях И. Стравинского субъективизированное отражение предре-
волюционной эпохи. Такая стилистика отвечала поискам выражения противоречиво-
го мировоззрения художников второй половины XX века. Поэтому показательно, что 
специфика музыки И. Стравинского легла в основу творческих поисков композиторов 
в области новой стилевой выразительности. Ее результатом стала опора конструктив-
ной основы произведения на краткие попевки-"рассады" (термин Б. Яворского) и ди-
намизирующего их звучания варварской энергии ритма (например, «Allegro barbaro» 
Б. Бартока, «Скифская сюита» С. Прокофьева). 
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Особенность развития музыки славянского региона, как уже отмечалось, сказы-
вается в ее несколько замедленном процессе следования новым тенденциям, которые 
возникали в советской музыке. Рассматривая названную стилевую ситуацию, обнару-
живаем, что объективный интерес к творчеству И. Стравинского в Беларуси начинает 
проявляться лишь к концу 60-х годов XX столетия. Первым композитором, который 
творчески осмыслил языковые нормы стиля И. Стравинского в Беларуси, стал Е. Гле-
бов. Его балет «Избранница» (1969) является первым примером реконструкции стили-
стики музыкального модерна в белорусской музыке. 

В русле этих же тенденций лежит принцип возрождения древних жанровых форм 
и стремление максимально точно отразить манеру их исполнения, которая часто вы-
ражена принципом гетерофонии. Этот принцип, отвечающий идее поисков нового 
звукового фонизма, отразил стремление композиторов к выражению острого диссо-
нантного гармонического колорита на основе совмещения фольклорного элемента и 
современных технических приемов письма. 

Своеобразие проявления стиля модерн в белорусской музыке второй половины 
XX века заключается в воплощении идеи слияния различных видов и жанров искус-
ства, выработке собственной языковой системы, во многом ориентированной на твор-
чество И. Стравинского и стилистику древнейших фольклорных форм музыки. Твор-
ческий метод работы композитора поставлен во главу угла системы стиля и отражает 
региональную форму стиля модерн. 

Исследуя пути развития музыкального модерна этого периода, следует четко раз-
вести те линии, которые определяют сущность региональной формы стиля. Важной 
их чертой, как уже отмечалось, является стремление к смешению новых видов ком-
позиторской техники с определенными (для каждой линии) идиомами стиля. Таким 
образом, в белорусской музыке второй половины XX века выделяются три «ветви» 
стиля модерн: модерн «архаической ориентации», «театрализованный» модерн, ори-
ентированный на экстравагантность в музыке; и модерн с ориентацией на «эстетизм», 
отражающий в музыкальном языке известное стремление к «чистому искусству». 
Привлечение джазовой стилистики и «музыкальной живописи» образуют стилевые 
фланги последней «ветви». 

Отметим при этом некоторую условность данной типологии, поскольку в ее основе 
лежит принцип реконструкции истинного стиля модерн в искусстве, предположитель-
но подмененного термином «новая фольклорная волна» ввиду идеологического запрета 
на слово «модерн». Единая сущность явления музыкального модерна опирается на об-
щий исток, которым является архаика. Она присутствует во всех выделенных «ветвях» 
модерна, опираясь на яркую театральность (ритуал, обряд и др.) с четкой игровой сти-
хией, которая ведет к зрелищности, эффектности. «Театрализованный» стиль модерн, 
ориентированный на экстравагантность в музыке, часто направляет свою интонацион-
ность в русло архаических попевок или жанров, создавая и сочетая их с современным 
композиторским языком. Модерн, ориентированный на «эстетизм», стремясь к особой 
выразительной «атмосфере, вбирает в себя фольклорные принципы не европейской, а 
афро-американской традиции (джаз), придавая им своеобразную тембровую окраску. 

Стиль модерн «архаической ориентации» есть исторически первая линия реми-
нисценции стиля. Эта «ветвь» отражает стремление к синтезу фольклорных истоков 
и «техник» нового времени с активной опорой на стилистику И. Стравинского и древ-
неславянский этос, где максимально концентрируются острая экспрессия, драматизм 
и резкие эмоциональные сдвиги. 

Метод работы музыкального модерна «архаической ориентации» с интонационным 
материалом отражает понимание «архаики» как выражения языческой образности. Это 
влечет за собой стремление к микротематизму, максимальному выявлению терпкости 
ладоинтонационных контуров (участки сильно выраженной хроматики, внетональ-
ные гармонические и полиладовые структуры, кластеры и др.) и построению сложной 
формы на основе простейшей попевки. 
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Среди произведений этой «ветви» музыкального модерна в белорусской музыке вто-
рой половины XX столетия отметим произведения А. Мдивани - ораторию «Ванька-
встанька» (1972), симфонии № 5 «Память Земли» (1984), № 6 «Полоцкие письмена» 
(1987); кантату В. Войтика «Якхадзгу камару сваты» (1972), его же поэма-сказка «Иван — 
крестьянский сын» (1985); вокально-симфоническую картину «Игрища» (1983), орато-
рию «Сказ пра Irapa» (1985) J1 Шлег и др. 

«Театрализованный» стиль модерн, ориентированный на экстравагантность в му-
зыке, связан с внедрением театральности в инструментальный жанр. Тяготение к сце-
ничности, зрелищности музыкального произведения приводит к созданию уникаль-
ных жанровых сплавов, в которых совмещаются элементы музыкального действия и 
внемузыкального фактора (например, партия чтеца с текстовой программой) в общей 
драматургии развития. 

Театрализованные, зрелищные формы претворения народного тематизма опреде-
ляют стилевые искания советской музыки в целом и национальных разновидностей 
в частности, начиная с 70-х годов XX столетия. Эти формы продолжают развитие 
жанрово-игрового стиля И. Стравинского, обогащая его новыми языковыми приема-
ми. Традиции композитора прослеживаются через живой, переменный асимметрич-
ный ритм, полиритмию, связанную с народной ритмикой и фактурой. Мелодическое 
воплощение выражается через богатые переходы от попевочного мелоса к декламации, 
либо к звукоизобразительны!^ приемам «натуральных» элементов (посвист, крики, го-
лошения, шепот и др.). Эти стилевые черты присущи произведениям композиторов со-
ветской школы - В. Тормис (хоровая сцена с шаманским бубном «Заклятие железа», 
1972; «Ингерманландские вечера», 1979), Н. Сидельников (концерт для 12 инструмен-
тов «Русские сказки», 1968, хоровой цикл «Сокровенные разговоры», 1975); С. Слоним-
ский (вокальный цикл «Песни вольницы», 1961). 

Художественным воплощением «театрализованного» стиля модерн, ориентирован-
ного на экстравагантность в музыке, можно считать: 

- поиски композиторами нетрадиционных тембровых ансамблей, способствующих 
созданию эффектной звуковой атмосферы (В. Курьян «На перекрестке» для двух домр, 
фортепиано и ударных, 1987, «Адажио» для скрипки, альта и цимбал, 1988); 

- трактовка вокала в качестве «инструментального» голоса (Л. Шлет, вокально-
симфоническая картина «Игриша», 1983); 

- заметное усиление роли «ударности» инструментов в разнообразной трактовке 
ритма (В. Помозов, сюита «Вясковыя музыкЬ, 1980). 

Таким образом, вторая линия региональной формы стиля модерн в музыке на-
правлена в своем движении на формирование яркой, привлекательной звуковой 
среды, доступной пониманию слушателей. Использование нестандартных сочета-
ний тембров, намеренно броской интонационности позволяет персонифицировать 
музыкальный язык и «сценарную» драматургию произведения и образовать новые 
жанровые сочетания. 

Музыкальный модерн с ориентацией на «эстетизм» предстал естественным резуль-
татом поисков композиторов в области расширения выразительных средств для пере-
дачи изысканности звучания, утонченности образов и элитарности своего мышления. 
Экспериментальное соединение новой техники письма с фольклорной интонацион-
ностью достигло своей цели - произведения приобрели «доступность слушательского 
восприятия» и сформировали целое «ответвление» стиля модерн в музыке, ориентиро-
ванное на архаику. Постоянное стремление освоить и ввести знаковые элементы джаза 
в собственный музыкальный язык, и тем самым подтвердить свою композиторскую ис-
кусность и интеллектуальность, привели к появлению еще одной разновидности сти-
листики музыкального модерна, условно названной «ориентированная на эстетизм». 
Возможности стилевого синтеза (академической и джазовой музыки) объясняются 
общефольклорной основой джаза, интонационно-ритмической природой тематизма и 
методами его развития. Примером такого синтеза может служить концерт для оркестра 
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А Эшпая (1966), концерт для 12 инструментов «Русские сказки» (1968) Н. Сидельнико-
ва и его же кантата «Сокровенные разговоры», концерт для оркестра В. Доморацкого 
(1987) и др. 

Другой разновидностью музыкального модерна «ориентированного на эстетизм» сле-
дует считать увлечение композиторов «музыкальной живописью», которая раскрывает 
один из эстетических принципов модерна — создание межжанровых аллюзий с другими 
видами искусства. Композиторы, обращаясь к смежным искусствам, стараются раскрыть 
своеобразие различных видов и приемов искусства специфичной техникой живописного 
письма. Достаточно часто уже при обозначении жанра произведения содержится намек 
на способ воплощения идеи в музыке при помощи изобразительных средств, заимство-
ванных из живописи. Например, фреска-картина «Солдатские песни» и музыкальные 
картины «Земля отцов» В. Иванова; симфоническая поэма «Фрески» А. Мдивани; сюита 
для гобоя, сюита для арфы, альта и фортепиано «Рисунки на греческой вазе», сюита для 
фортепиано «Пейзажи» Г. Гореловой и др. 

Таким образом, все выделенные разновидности региональной формы музыкально-
го модерна так или иначе оказываются связанными и с преемственностью творчества 
И. Стравинского, и с общими закономерностями собственного стиля музыкального 
модерна в виде его реминисценции. В то же время обозначенные «ветви» стиля мо-
дерн в музыке способствовали формированию новых качеств современной музыки, где 
очевидно сочетание традиционного (в формах и средствах выражения) и современного 
(языковые нормы, преломленные через индивидуальность автора). 

Важной особенностью всех «ветвей» музыкального модерна является то, что, ис-
пользуя одинаковые элементы музыкального языка, в каждом случае они подчеркива-
ют индивидуальность конкретного вида музыкальной разновидности художественного 
стиля модерн. Путь развития музыкального модерна непосредственно связан с ролью 
традиции, сложившихся и устоявшихся форм музыкального мышления, которые на-
ходятся во взаимосвязи с новыми языковыми (звуковыми) явлениями. Такой путь раз-
вития и свидетельствует о наличии собственного — белорусского пути в европейском 
музыкальном искусстве последней трети XX века. При этом прослеживается также и 
общая динамика исторического развития региональной формы стиля модерн в музыке: 
от «архаической ориентации» 60-х годов к «эстетизму» 90-х. 

1 Нами разработаны критерии и выделено различие между модерном и авангардом, которое заключается 
в следующих позициях: 1) в отношении к категории «традиция» - музыкальный модерн представляет ее в 
виде «осовремененной классики», а музыкальный авангард акцентирует момент неприятия традиции; 2) в 
отношении понятия «образа» — поэтизация образов старины и древности в музыкальном модерне противо-
поставлена полному исключению понятия образа в авангарде; 3) в отражении национальной специфики 
искусства — стиль модерн в музыке ратует за сохранение национального колорита, музыкальный авангард 
провозглашает денациональное искусство, которое заведомо космополитично; 4) в осмыслении сущности 
искусства — стиль модерн в музыке осмысливает искусство как форму жизни, стремясь воссоздать в ней 
каноны Красоты, музыкальный авангард отрицает «язык чувств» и открытое проявление чувственного на-
чала; 5) в роли личности в творческом процессе — «правила» искусства в стиле модерн диктуются и создаются 
самим Художником, а авангард — это стиль, в котором есть общие и индивидуальные правила и законы, 
следование которым строго обязательно; 6) в языковой специфике - ориентация музыкального модерна на-
правлена на необычное сочетание старых и новых композиционных форм и элементов музыкального языка 
(диатонику и хроматику, мелодическую графичность и орнаментность и т. д.), тогда как музыкальный аван-
гард ориентирован на неклассические типы форм и жанров («композиция», «опус», «музыка»), а также до-
декафонную тональность, серийный тип лада; гемитонику. 
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Людмила Соколюк 
(Xapicie) 

В1Д МОДЕРНУ ДО АВАНГАРДНИХ ШУКАНЬ 
У МИСТЕЦТВ1ХАРКОВА ПЕРШО! ТРЕТИНИ XX СТОЛ1ТТЯ 

Стаття присвячена одному з найп.идшших nepiodie у художнш культурi Харкова, яким 
була перша третина XXст. Авторка висв'тлюе особливост1 Iiрозвитку eid модерну до аван-
гардных шукань, вводячи до наукового oöiey noeiфакты. Такожпроанал1зовано деякг навчальм 
завдання €рм1лова-педагога i ix спрямованкть на формування ново! пластично!моей — моей 
дизайну. 

Ключов1 слова: стиль модерн, художня oceima, синтез мистецтв, декор, авангард. 

The article is devoted to one of the mostfertile periods in Kharkiv art culture which was the first third of 
the 20h century. The peculiarities of the development from style modern»to vanguard searches have been 
shown. New facts are introduced in scientific practice. The educational tasks of Yermilov-teacher and its 
direction to the formation of new plastic language — language of design are analyzed. 

Keywords: modem style, art education, synthesis of arts, decor, vanguard. 

На початок XX ст. ушверситетське MicTo (з 1805 року) Харюв став одним з найбЬь-
ших культурних центр1в УкраУни. У MicTi активно розгорталося мистецьке життя. Д ь 
яла комкУя з перетворення харювськоУ мюькоУ художньоУ школи в художне училище. 
Працював художньо-промисловий музей. Демонструвалися мистецью виставки як 
привезен! з шших мют (насамперед Товариства пересувних художшх виставок), так i 
мюцевих майстр1в, яю починали створювати своУ мистецью угруповання. 

Мистецтво Харкова, як i шших визначних мистецьких центр1в УкраУни (Киева, 
Львова, Одеси), жадз'бно всмоктувало ждатш в1яння, проб1гаючи шлях вщ iMnpecio-
шзму до нових авангардних шукань, що знаходило вщображення у Bcix видах мистець-
коУ лояльность В apxiTeKTypi м1ста поряд з еклектикою все актившше заявляв про себе 
стиль модерн, який залишив по co6i досить ориriнальну спадщину у найр1зномаштш-
ших виявах. Одшею з найяскрав1ших сторшок у розвитку зодчества в MicTi стало зве-
дення будинку Харювського художнього училища у стил1 украУнського модерну з його 
народностильовим спрямуванням (за проектом арх. К. М. Жукова). 

Репональна специфжа стилю модерн з його прагненням до синтезу мистецтв в ар-
хитектур! Харкова знаходила вщображення як у конструктивному piiueHHi, так i в деко-
ративному оздобленHi, де набувають поширення майолжа, метласька плитка, лшни-
на. На вщмшу вщ MicT не лише УкраУни, а й шших европейських краУн, поширеними 
стають л ш ш мотиви рослинного характеру (ромашки, жовтець, барв1нок, дзв1ночки, 
кульбабки тощо). Безумовно, тут свою роль вшграла художньо-промислова школа 
М. Д. РаевськоУ-1вановоУ, одним i3 принцип1в навчання в якш стало звернення до тра-
дицш народного мистецтва, мотив1в р1дноУприроди, у чому засновниця школи вбачала 
джерела самобутность На новобудовах мюта вихованш школи, серед яких були i май-
стри л1пнини, знаходили можливють для реал1зацГУ сво'Ух профес1йних знань. 

Спрямовашсть стилю модерн до синтезу мистецтв супроводжувалась в1дновленням 
зац!кавленост1 монументальним живописом. На той час в архитектур! працювало до-
сить багато митщв станкового живопису. Можливо, найб!льше в ц1й сфер! вдалося зро-
бити Михайлу Пестрикову, випускнику Санкт-Петербурзько'У академй" мистецтв. BiH 
сп!впрацював з мюцевим арх!тектором Олекс!ем Бекетовим i, як в1домо з л!тературних 
джерел, робив розписи у Каплушвськш церкв!, домов1й uepKBi Харк1вського комерц!й-
ного училища1, у будинку Харювського зал13ничного вокзалу2. За 4aciß лихол!ть yci ui 
буд!вл! були зруйнован!, розписи загинули. Сдине, що збереглося з монументального 
живопису М. Пестрикова, — розписи в iHTep'epi актового залу будинку Медичного то-
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вариства i Пастер1вського шституту (по вул. Пушюнськш, 14) \ де зображеш крилатч 
xiHoni фпури з лавровими вшками як персошфжащя Слави. 

Схильшсть модерну до декоративноТ орнаментаци знайшла воображения не лише в 
архггектурному лшному декор! в MicTi, а й у храмових розписах. Упм, у них на перший 
план виходить не спльки декоративна сутшсть в1зерунка, сюльки символ1чний зм1ст. 
Це простежуеться в орнаментальних композишях храму Трьох святител1в, виконаних 
ОлекЫем Соколом4— учнем PeniHa (Дерево життя — символ Раю, павич — безсмертя i 
воскресшня Христа, ромашка — безвинжхгп Христа-Дитини, полуниця — праведнос-
Ti, працелюбства). 

Чимало ознак краси стилю модерн, що поеднував у co6i масове й ел1тарне, пов'язано з 
його зверненням до народного мистецтва. Мотиви укра'шськоУ народно!' вишивки вико-
ристаш М. Самокишем у розпис! сходовоТ клггки будинку п!дприемця Бойка в XapKOBi. 
Надал1 в стильових пошуках мюцевих митц!в увага до народного мистецтва зростатиме. 

Спрямовуючи зусилля художнього середовища мюта до вщновлення синтезу, стиль 
модерн втягував у сферу свого впливу все бшьше митщв. Виразником його щей стае Bi-
домий харювський пейзажист М. Ткаченко. Ми свщомо не будемо спинятися на тому, 
як цей митець, поеднуючи натурне сприйняття дшсност! з декоратившстю, опанову-
вав художню мову модерну. Цжаво, що i художники, як! працювали в побутовому жан-
pi у межах сформовано'1 академ!чно\' системи, не могли уникнути новоУ ситуаци, нових 
!дей. Так, випадково збернся один i3 начерк1в учня PeniHa М. Федорова, зроблений на 
зворотньому бош автопортрета. Подих модерну вщчуваеться i в його iKOHi, що метить-
ся в Третьяковськ!й галере!'. 

Упм, послщовних виразниюв стилю модерн серед тогочасних харювських живопис-
щв назвати важко. У 1910-х роках сфера ди стилю явно звужуеться. Поряд з модерном ви-
никають mini напрями, як! взаемод!ють i нав1ть використовують деяк1 засади стильовоУ 
програми модерну. Одним i3 перших на шляху авангардних шукань виступило харювське 
мистецьке об'еднання «К!льце». У жовтш 1912 р. на його виставщ демонстрували cBoi тво-
ри представники московського «Бубнового валета». I тих i шших об'еднували бунтарсью 
настроУ, прагнення до оновлення живопису, защкавлешсть народною культурою. KpiM 
М. Федорова, з тих, хто входив до харювського «К!льця», був ще один учень I. PeniHa в Хар-
Koai, С. Агофонов, вщомий на той час як организатор студп «Голубая лилия» i театрального 
об'еднання «Голубой глаз». Виставку «Голубой лилии» у 1909 poui, новатореью пошуки п 
учасник!в консервативно налаштована мистецька художня критика сприйняла як «iMnpe-
cioHi3M», «пленеризм», «пуантел!зм» i просто н!кчемне бездарне насл1дування5. 

На сшльнш з московськими «валетами» виставщ у Харков! у 1912 poui художник пока-
зав 16 poöiT. На сьогодш в!дома лише одна з тих речей — репродукщя картини «На полЬ, 
виконана, за словами критика, «красивим, декоративним прийомом»6.3 пошуками мос-
ковських новаторов цю роботу об'еднуе в!дсутн1сть сюжету. Хоча робота i названа «На 
пол!», але насправд! майже вся площина картини заповнена зображеними на повний зрют 
постатями молодих, струнких украшських д!вчат у нац1ональних костюмах — вишит! * 
сорочки, плахти, корсетки, фартухи, намисто тощо. Образи трактован! монументаль-
но, ноги д1вчат, як! замикають композишю л!воруч i праворуч, наближеш до нижнього 
краю полотна, а голови Bc ix майже торкаються верхньоТ частини рами. Однак розум1ння 
завдань сучасного живопису не зовам зб!гаються з устремл1ннями московськоУ групи: 
на противагу iT opieHTaiiii' на грубють MicbKoro прим1тива харк!вський митець 36epirae 
витонченють, заперечувану «валетами». 1 звернення до народних примп"ив!в у нього мае 
!нший характер: вщвертий етнограф1зм, орнаментал1зм, з одного боку, ще пов'язаж з 
принципами формотворення в модерн!, з другого, - Агафонов виходить за його стил bOBi 
дефшщи, бо Mipa перетворення натури е вищою, шж у багатьох украшських i рос!йських 
MaflcTpiß модерну. У цьомурозумшш в засвоенн!б!льшсучасно1'мовиживопису Агафонов 
niujoB дал! Ф. Кричевського, який на цей час створив свою «Наречену» (1910). 

Шзшше, в 1920-Ti роки, коли в украшському мистецтв! знову набувае гостроти про-
блема нацюнального стилю, до знахщок С. Агафонова 1910-х pOKie звернеться !нший 
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учень I. Репина у XapKOBi — С. Прохоров («Жнива», 1922). Але якщо в агафошвськш 
poöoTi орнаментал1зашя живопису мае досить оргашчний характер, що вщповщае сти-
льовим пошукам 1910-х, то в орипнальжкгп другоУ виникають сумшви. 

3 пошуками московських «валет1в» певною Mipoio перегукувався ще один з т о д ш ш х 
харювськихживописшв М. Саввш, який вважав, що кол1р - найголовшше вживопжп 
i повинен у ньому домшувати, «як у музичному TBOpi гармошя, як у Bipiui ритм»7. На 
спшьнш з «бубнововалепвцями» виставщ вш показав 17 творив, з яких у репродукцй' 
зберггся лише етюд до портрета д(вчини в фотелк Ii фнура, що видшяеться св1тлою 
плямою, домшуе в композици, наче сама випромшюе св1тло, е його джерелом. Образ у 
Саввша — саме втшення одухотвореност1, трепетности зворушливост1 юность У ньому 
немае грубосп примп-ивютського гротеску, притаманного представникам «Бубнового 
валета». I разом з тим спрощення, сплощення об'емноУ форми, вщмова вщ оптичноУ 
перспективи, шдсилення рол1 ритму й особливо кольору зб1гаеться з Ухшми принци-
пами. На жаль, трапчш поди в icTopii MicTa i краУни в щлому ш я к не сприяли збережен-
ню спадщини цього яскравого таланта. 

Те саме трапилося i з роботами учня MaTicca в XapKOBi О. Грота. 3 TBopiß, показаних 
на вищезгаданш виставц1, можна скласти певну уяву лише про пейзаж, вщтворений 
на газетнш сторшщ. У ньому немае прямоУ залежност1 вщ натури, досить узагальнено 
звучать кольоров1 плями, але немае пщстав твердити, що художник демонструе прин-
ципи фов1зму в XapKOBi. У всякому pa3i в побудов1 простору на вщмшу вщ ф о в к т в , 
яю дотримувалися засад мат1сс1вського «площинного живопису», Грот бшьш тради-
шйний, 36epirae просторову глибину. Проте пошуки uiei на той час молодоУ генерацп 
xapKiBCbKHx митщв шуть в одному напрямку — оновлення живопису. 

У студи О. Грота i Е. Штейнберга в XapKOBi, а ш т м представника «Бубнового вале-
та» в MocKBi I. Машкова навчався видатний представник наступноТхвил1 авангардного 
руху в XapKOBi В. СрмЬов, який виходив на шлях самоспйних пошуюв. Ocкiльки твор-
чють цього митця дослщжувалася не одним автором, ми спинимося на особливостях 
художньо-педагопчноУ системи Срмьюва, яка мае особливу схожють з проблемами, 
що розв'язувались у ВХУТЕМАС й Баухаузь 3 1922 року Срмшов очолював граф1чну 
майстерню в Харювському художньому TexHiKyMi. Збереглася низка навчальних poöiT 
одного з учшв майстерш — М. Зубаря 1923—1924 pp. Шзшше вш перейде до I. Падалки, 
котрий почав викладати в Харювському художньому TexHiKyMi з 1925 року i створив 
свою граф1чну школу, що базувалася на принципах бойчуюзму. 

Серед виконаних за такий короткий перюд практичних завдань - гравюри в pi3-
них техшках (суха голка, л1ногравюра), роботи в ryauii у кольорь У них розв'язуеться 
чимало завдань формотворення: передача статики й динамжи, просторова piBHOBara, 
пропорщонування, складання композицш з плоских i об'емних фпур, комбшаторика, 
ритм, кольорова гармошя. 

Завзятий безпредметник В. Срмшов починав працювати з учнями, явно збернаючи 
предметшсть, переходячи поступово до спрощення, стилвацп, абстрагованих компози-
цш. Перетворення об'емноУ форми у площинну композищю втшювалося, наприклад, у 
навчальному завданш в декоративний натюрморт, виконаний у ryauii в кольорт Робота 
М. Зубаря сприймаеться як складний орнамент з геометричних ф^ур з визначальним 
мотивом кола. Бшьший з них за масою, розташований л1воруч i доповнений трапеше-
под1бними формами та неправильною чотирикутною, що нагадуе ручку, викликае асо-
uiaui'i з украУнським куманцем. Справедливють верен пщтверджуеться й натуральним 
кольором випаленоУ керамжи. Коло глибокого синього кольору в ueHTpi бшьшого тера-
котового повторюеться праворуч як под1бний елементу зворотному поеднанш кольор1в. 
Останнж також викликае acouiauii з конкретним предметом. Можливо, з вертикально 
розгорнутою посудиною, як це робилося в украУнському миснику. Стил13ований орна-
мент м1ж основними формами нагадуе вишивку украУнських рушниюв. 

На штерпреташУ взаемопов'язаних предметних елементУв, що нагадують рослину, 
побудоване i наступне завдання, знову в ryauii у кольорк При цьому стушнь стшпзацп 
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настшьки високий, що важко визначити тип рослинно! форми, особливо зл!ва вни-
зу, де використовуеться мотив «бджолиних сот» i здшснюеться вихщ за меж1 предмет-
нос™. На вщмшу вщ попереднього завдання, де акцентуеться ритмжа кола, тут немае 
круглястих л ш ш i формотворення вщбуваеться за рахунок ламаних пщ р1зними кута-
ми лшш. Такий п и ш д вщображав один i3 принцишв естетично! концепцн В. брмшо-
ва: пряма лш1я холодна, округла — тепла. На це, за згадкою його учня Ю. Г. Дяченка, 
майстер на заняттях 3i студентами звертав 1хню увагу. Кутас™сть y e i x елемен™в, мож-
на сказати, пщеилюе холодне звучания композици в шлому. У превалюванш жовто-
блакитних тонiв уловлюеться одне з поширених в укра'шському народному мистецтв) 
сполучень m i i b o p i B . I разом з тим посиленням цих основних тошв автор досягае про-
CTOpOBOCTi за B c i e i площинност1 зображення. 

Серед навчальних завдань знаходилося мюце i пейзажнш темь У мистецтв1 Харкова 
попереднього десятил1ття пейзаж мав особливе значения. Срмщов повшетю вщходить 
вщ колишшх принцишв харювсько!" художньоУ школи в цьому жанр!.1 не тшьки тому, 
що хот1в бачити в ньому вщображення ново! епохи, звучания шдустр!альних мотив1в. 
Пропонуючи учням зображення мюького пейзажу в новому для мюцево! школи мате-
р1ал1 — лшогравюр!, €рм1лов-педагог спрямовував i на HOBi стшпстичш прийоми. У ро-
6oTi М. Зубаря, як i в розглянутих рашше, з одного боку, збер!гався предметний пщхщ, 
з другого, — сплощешсть, геометризащя, орнаментальшеть. 

Под1бний пщхщ, коли мате pi ал диктуе сво! умови, спостер1гаеться i в лшогравюр! i3 
завданням, як видно, на асощативну композишю, що вщтворюе емошйний стан. Жах 
вщ драми, що роз1'гралась, викликае робота того ж автора i3 зображенням розташова-
но! в р1зних частинах ламано! падаючо! TiHi людини без голови з кинджалом у пщнятш 
pyui. Тут «нереальна реальшеть» з акцентом на емошйнш в и разное™, створюеться, з 
одного боку, низкою елемент1в, яю збер!гають конкретний характер (завюа, дзеркало, 
ваза, в1яло), з другого — драматичною напругою, що сходить вщ д1агонального перехре-
щування площин, контрасту чорних i бйшх площин, ix геометризацп. 

Не менш важливу роль у формуванш нового художнього мислення вшгравали ер-
мiлoвcькi завдання на комб!наторику, якщо йти за сучасною термшолопею. Вправи 
такого характеру збереглися у двох чорно-бших лшогравюрах, що е орнаментальни-
ми композишями з геометричних елемен™в i заевщчують повний розрив з традицш-
но реал!стичним розумшням образу. Тут образ — знак. Його складики — прямокутш, 
кругляс™ форми, створен! чергуванням щшьно прилягаючих один до одного чорних 
i бщих елемент1в, що заповнюють площину аркуша i викликають асощацн з промис-
ловими деталями. За допомогою зебропод1бних ему г створюеться ефект простору, що 
коливаеться. Шзшше ждобш оптичш ьчюзп знайдуть продовження в оп-ар™. А урба-
нютичне сприйняття ceiTy поеднуе Срмщова з багатьма вхутемаавцями. 

Новаторськ1 захоплення Срмшова-педагога, спрямоваш в дуа пошуюв свого часу на 
вив!льнення мистецтва вщ суто зображувально! функци, були чужими багатьом з його 
колег, викликаючи негативну реакшю, аж до вщкрито у'щливих глузувань, чим, зокре- * 
ма, вщзначався вихований в шшш художнш систем! решнський учень С. М. Прохоров. 
Недостатньо тдготовленою до сприйняття щей шдустр1ально! цившзаш! виявилась i 
студентська аудитор1я, чи! попередш глядацью враження в мистецтв! грунтувалися го-
ловним чином на лубку та iKOHi. 1 не дивно, що учень В. €рм!лова М. Зубар, робота якого 
розглядалися вище, вже в 1925 рощ перейшов до бойчукюта I. Падалки й «почав поступо-
во в 1 Д х о д и т и вщ безпредметнос™ у 6 iK орнаментально-площинних б1льш образотворчих 
прийом1в»8. Але й сам 1.Падалка, який у 1920-х роках виступав як представник «школи 
украшського мои у ментал i зм у» М.Бойчука i втьчював !! принципи, викладаючи в Хар-
ювському художньому TexHiKyMi, у 1910-х використовував i засади модерну. 

Естетична концепщя В. Срмшова-художника, який пройшов фазу захоплення ку-
б1змом, у 1920-Ti роки пов'язана з новою хвилею авангардного руху, коли до npoueeiß 
взаемодп р1зних вид!в мистецтва додався вплив техшчно!творчос™, роль яко! незмшно 
зростала у стилетворчих процесах XX стагпття, у формуванш пластично! мови епохи. 
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Значения В. брмшова як художника-педагога в Укра'1'Hi далеко не обмежуеться 
впровадженням новоУ методики викладання, що мала чимало сшльного i3 системою 
навчання у ВХУТЕМАСА й Баухауз». Результати його експеримен^в 1920-х pp. ниш 
використовуються яку творчш, так i впедагопчшй практищ при пшготовш дизайнер1в. 
Один i3 них (експеримент з кубом i кулею, який вш використовував у практиш 
навчання), ниш прикрашае ресторан у MicTi Валенсп в 1спанп. 

В узагальненш форм1, розглядаючи шлях, пройдений художньою культурою Харко-
ва В1Д модерну до авангардних шукань, не можна не пом1тити, що за короткий термш, 
обмежений нами першою третиною XX стошття, була подолана величезна мистецька 
В]дстань. Безумовно, швидюсть 3MiH у переход! до нових творчих систем багато в чому 
пов'язана 3i своерщшстю юторичноУ ситуацй' — трапчними потрясшнями в краУш. Ре-
волюцшш настроУ, безумовно, вщбилися в авангардному pyci з його 1гноруванням по-
передниюв. У Харков! найповшше авангардистський потеншал реал1зував В. €рм1лов. 
Як i в шших великих художшх центрах УкраУни, перехщ до найновших систем худож-
нього мислення в столищ Слобожанщини поеднував pi3Hi етапи художнього розвитку. 
Окрем! nporpaMHi настанови модерну знаходили вщображення в мистецтв1 харк1вських 
майстр1в, як1 протистояли авангарду, i в 1920-Ti роки. Однак сам авангард не поривав 
повшстю зв'язку з модерном. У творчост1 €рмшова 1920—1930-х роюв спрямован1сть мо-
дерну на С01пальну перебудову, на 1деальну модель улаштування життя, шдпорядковану 
Kpaci, знаходить продовження у проектуванш нового образу життя новими художшми 
засобами, пошуку яких була пщпорядкована i творча, i педагог1чна Д1яльн1сть майстра. 

' Филевский И. Церковь святого и нерукотворного образа Христа Спасителя Харьковского коммерческого 
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Анатолш Калениченко 
(Кшв) 

ПРО НАЗВИ ПЕРЮД1В ТВОРЧОСТ1КАРОЛЯ ШИМАНОВСЬКОГО 

У cmammi скориговано назви nepiodie творчоат польського композитора Короля Шиманов-
ського, micHO пов'язаного з Укратою. Глибше висвтлюючи другий, середнш, nepiod meopnocmi, 
автор cmammiрозглядае його кр1зь призму стилю модерн / сецесчя i пропонуе назвати ni nepiodu 
так -романтичним (перший), сецесшним (другий) та неофольклористичним (mpemiü). 

Ключов! слова: м\фолог1зм, модерн, орнаментальтсть, nepiod, сецес/я. 

The titles of works periods by Polish composer K. Szymanowski are corrected in this article. The 
author investigating deeper the second period, examines it through Modern in Music (Art Nouveau). He 
has proposed to give the next titles for works periods: Romantic (the first one), Art Nouveau (the second 
one), Neo-Folkloristic (the third one). 

Keywords: mythical character, Modern, ornamentics, period, Art Nouveau. 
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Цю статтю написано за матер1алами одшеУ з двох мо'Ух доповщей на науковШ кон-
ференци в 1нституп мистецтвознавства, фольклористики та етнологп' iM. М. Т. Риль-
ського HAH УкраУни «Стиль модерн у культур!», присвяченш його багатор1чному ди-
ректоров! й завщувачев1 вщдщу музикознавства, академжу Олександров1 Григоровичу 
Костюков1 у зв'язку з 10-р1ччям його CMepTi. 

У статп певною Mipoio поеднано дв1 TeMaTH4Hi сфери, якими меш довелося займа-
тися. Перша з них пов'язана з творчкпчо засновника польськоУ композиторськоУ шко-
ли XX стол1ття, уродженця УкраУни, видатного композитора Кароля Шимановського, 
музичшй спадщиш й творчому шляхов1 якого присвячено кандидатську дисертащю 
автора цих рядюв «Кароль Шимановский и народная музыка Подгалья (к проблеме 
эволюции композиторского творчества)» (К., 1988). 

HaTOMicTb друга пов'язана 3i стилем модерн/сецес1я. Стаття про цей стиль пщ на-
звою «Модерн, ceuecia» вийшла у третьому TOMi «УкраУнськоУ музичноУ енциклопедп» 
(К., 2010). Модернов1/сецесп присвячено також значну частину стагп «Про напрями, 
стши, течи та естетичш ситуацн в укра'Унськш музичнш культурЬ у п'ятому випуску 
украУнознавчого музикознавчого перюдичного наукового зб1рника «Музична укра'У-
шстика: сучасний вим1р» (К., 2010), що традицшно випускае вже згадуваний вщдщ 
музикознавства. 

У творчост1 К. Шимановського переважна бшышсть дослщниюв виокремлювала 
три перюди:шопетвсько-скрябш1вський (тобто раннш), вагнер! всько-малер1вський, 
чи регер1всько-штраус1вський (тобто середнш, тут маеться на уваз1 Р1хард, а не Йо-
ганн Штраус), та нацюнальний або польський (заключний). Деяк1 дослщники видь 
ляли в другому nepkwi ще один — 1мпресюшстичний'. 1з суттю назв i датуванням цих 
перюд1в можна погодитися, xi6a що за винятком того, що в Шимановського, на нашу 
думку, навряд чи можна знайти впливи Р1харда Вагнера й Густава Малера, a iMnpeci-
ошстичною е щонайбыьше пара його п'ес. 

А ось 13 назвами перюд i в погодитися тяжче, бо вони належать до р|'зних смислових 
ряд1в, а тому викликають певш запитання. Адже якщо перших два перюди означено 
пр1звищами, то чому ними не означено третШ, який називають нацюнальним, або 
польським? А якщо пов'язати й третш перюд з пр1звищами композитор!в Бели Бартока 
та 1горя Стравинського, то чи не вийде так, що Шимановський шбито не мав власного 
композиторського стилю, що не вщповщае дшсност1? Польсыа науковш, як меш зда-
еться, мають щлковиту ращю, коли жарт1вливо називають такий пщхщ «впливологь 
ею». Водночас виникае ще одне питания: якщо останнш, третШ перюд творчост1 Шима-
новського е нацюнальним або польським, то чи не випливае звщси, що перший перюд 
е польсько-росШським (шопежвсько-скрябМвським), а другий - австро-шмецьким 
(Pi хард Вагнер, Макс Регер та Pi хард Штраус — шмщ, а Густав Малер - австр1ець), а не 
польським, що також не вщповщае дШсност1? 

Тим часом ще у згадуванш вище дисертацп третш перюд я визначив як пщгаль-
ський або неофольклористичний. Тож, гадаю, точшше було б назвати кожний i3 
трьох перюд1в за стильовими ознаками. При цьому першому ранньому, шопешвсько-
скряб1швському, найбщьше тдходила б, на мш погляд, назва «романтичний», а тре-
тьому, заключному, вщповщно —«неофольклористичний». 

Питания щодо назви викликав тщьки другий перюд — регер1всько-штраус1вський. 
Але багато хто з австршських i шмецьких дослщниюв вважае Р. Штрауса одним i3 най-
яскрав1ших представниюв шмецького музичного югендштщя, тобто сецесГУ або мо-
дерну. Тому спробуймо знайти елементи модерну/сецесн в музиш другого, середнього 
перюду творчост1 Шимановського. 

У визначенш музичного стилю модерну/сецеси серед дослщниюв немае одно-
стайность Одш украУнсью й зарубУжш музикознавш вважають представниками цьо-
го стилю Г. Малера й Р. Штрауса; iHuji - К. Дебюсс1, О. Скрябша, М. Чурльошса чи 
К. Шимановського, а серед укра'Унських композитор1в - окрем1 твори М. Лисенка, 
В. Bape iHCbKoro , М. Вериювського, Н. Нижанювського, I. Рачинського, Ф. Якимен-

20 

http://www.etnolog.org.ua



ка, Б. Яновського, меншою Mipoio — С. Людкевича та iH.; захщних композитор1в вщ 
Р. Вагнера й Г. Малера до П. Булезай К. Штокгаузена; С. Василенка, М. Гнесша, В. Ре-
бикова, А. Станчинського, М. Черепнша, М. Штейнберга або n i3Hix М. Римського-
Корсакова й П. Чайковського, а також О. Глазунова, А. Лядова, С. Рахмашнова, С. Та-
неева та iH. Ще хтось вбачае щеолопю модерну/сецесп в жанр! оперети; у спекта-
клях доби fin de siecle (франц. — кшця стол1ття) «РосШського балету» С. Дягилева; 
в окремих композицшних i драматурпчних особливостях (наприклад, покладений 
в основу фшальних частин багатьох TBopiB М. Колесси, С. Людкевича, Н. Нижан-
KiBCbKoro, Д. Очинського та iHuinx найпоширешший у Схщшй Галичиш народно-
музичний жанр коломийки як вияв музичноУ гуцульськоУ сецесн); у фортешанному 
виконавств1 В. Горовиця, С. Рахманшова чи О. Скрябша (нерщко з полегшеним для 
сприймання репертуаром, зокрема наявшстю в ixHix програмах салонних MiHiaTiop, 
вщстороненою iрожею, елементами так званого салонного дендизму, що виявлялося 
в дещо показнш в1ртуозност1, тощо). 

На думку деяких музикознавщв, у композиторськш творчост! риси модерну/сецесп 
виявляються у поеднанш елемент1в р!зних вшив мистецтва, наприклад, сцешчних 
(особливо у балет! з р1вноправним значениям музики, хореографы, режисури та 
сценографи, що утворюють нерозривне шле), камерно-вокальних (скаж1мо, Bipuiax i3 
музикою, мелодекламащях чи «мелопоез1ях»), в окремих жанрах, зокрема музичнш 
картин1, а також у перенесених i3 образотворчого мистецтва декоративности, втшенш 
через культ оздоб, орнаментальное™ й мозаУчност) музичноУ тканини, у тдкресленш 
уваз1 й культивуванш деталей, ocoбливiй артикулящУ, посилен Hi рол! ритму й 
фактури. Орнаментальшсть мелодики включае в себе мел1зматику, завитки, арпеджю, 
ÄpiÖHi пасаж1, школи тремоло. Мелодична л Ы я емансипуеться, набуваючи самостш-
ного, HaeiTb прюритетного значения. Вона iHOÄi мае своерщну пластику — ламаний, 
примхливо-звивистий, xвилeпoдiбний чи сшралепод1бний арабесковий рисунок. Пар-
титура твору модерну/сецесп нерщко рясше артикул я шйними динам1чними й агопч-
ними детальними штрихами та шшими позначками. 

Самоцшним виражальним засобом стае i тематично насичена фактура. Вщбуваеть-
ся взаемопроникнення УУ фпурацшного й пол!фошчного, акордового й лшеарного pi3-
новид1в, розчинення рельефу у ф о т , з'являються HOBI способи взаемоди горизонтал! й 
вертикаль Поширений у модерн i/сецесп" ефект мерехтливост! фактури нерщко досяга-
еться УУ пол i мел од и ч шетю, де вертикаль розмиваеться. 

Змют твору — це музична матер1я, звукова реальшеть, що викликае занурення i вслу-
ховування у звучания. Вщтак стильовою ознакою стае також фошзм. На перший план 
висуваються темброво-рег1стров1 й фактурш аспекти. Вщбуваеться емансипашя не 
лише тембру й фактури, а й ритму, який стае одним i3 провщних формотворчих факто-
piß. Поширюеться вишукана пол1метр1'я та пол1ритм!Я. Типовим стае повшьний плин 
часу, статичшеть, несшшне занурення у звуков! шари, створення вщчуття зупинення 
руху, застиглостк З'являеться новизна гармони, в^льне оперування ладами (симетрич-
Hi, зменшеш, ланцюгов!), вживаеться модальшеть, часом лшеарне голосоведения, що 
згодом привело до 12-тоновостт Рашональне музичне мислення спричинило 1ндивщу-
ал1зашю композици, появу нових конструктивних щей. 

Зм1шування в одному твор] юлькох стильових моделей привело до багатостильо-
BOCTi, сти.гизацп (але з вщчуженням вщ модельованого матер1алу), сказати б, стильово-
го ^торизму. Р13номан1Тною була тематика TBopiв. Нерщко вони позначен! м1фолопз-
мом — не лише античним (м!фи про Аретузу, Деметру й Персефону, Нарциса, Одюсея, 
Ореста, Пана та iH.), а й б1блшним. 1деалом краси стали, з одного боку, природа, з дру-
гого, — жшоча краса. При тому образ жшки виступае в тостасях то св^тлоУ Мадонн и 
(Гапт), то пов'язаноУ 3i смертю прекрасноУ фатальноУ спокусниш (Саломея та iH.), то 
шмфи або феУ (Аретуза, др!ади, Калшсо, Навзжая та iH.). Композитори зверталися до 
поезп чи !нших л!тературних TBopiB модерну/сецесн схщних або мусул ьманських авто-
piß та вщповщних стшнзашй, казкових сюжет1в тощо. 
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Стиль м о д е р н y/ceuecii виявлявся в музиш виб1рково, окремими рисами у твор-
чост1 р!зних композитор, при тому меншою Mipoio в музичнш MOBi - вона могла 
бути романтичною, тзньоромантичною або перебувати в pi4Hiui ново'У музики. А 
здебщьшого BiH виявлявся в щейному спрямуваннк свщомому поеднанш стил1в pi3-
них епох, музичного фольклору та жанрово-стилютичних особливостей захщно'У му-
зичноУ культури, естетизацн банального, химерное™, рисах декадансу, зверненш до 
л1тературних TBOpie модерну/сецесн, в елементах театрал1зацп в шструментальних i 
камерно-вокальних творах. 

Вщчуваеться цей стиль i в особливостях образное™ — настроях розчарування, зне-
моги, екстатичнос™, поривчастост!, гротесковое™. У драматурги модерн/сецеая вияв-
ляеться, наприклад, у побудов1 музичноУ композицп за принципами л!тературних жан-
piß, поеднанш непоеднуваного, стилгзацп та rpi з музичними моделями ргзних стил1'в 
i епох. BiH пом1тний також в естетизацн банального Kpi3b «перевтомлену» мютично-
химерну призму, шаржуванш, використанш прийому «гротеску на гротеск», фоль-
клорно'У символжи тощо. 

Майже Bei композицй' другого, середнього перюд у творчос™ К. Шимановського на-
писано в УкраУш. Цей перюд розпочався, на мш погляд, 1908 р. шенею2 «Пентеалея» 
для голосу й фортешано (згодом оркестру) на Bipui Сташслава Виспянського й завер-
шився грандюзною триактовою оперою «Король Рогер», розпочатою ще 1918 року в 
УкраУш, а закшченою тщьки через иисть роюв уже в Полыш шеля пере'1'зду туди ком-
позитора назавжди в листопад] 1919 року, коли в його творчос™ з 1921 року вже панував 
неофольклоризм. 

У цей другий перюд творчос™ риси модерну/сецеси виявилися в тематиш, зверненш 
до текс™в сецесшних пое™в, до казки, в образное™, зокрема настроях знемоги, екстатич-
нос™, у гротесковое™, химерное™ образ1в i водночас декоративное™ та орнаментальное-
™ мелодики (нерщко з арабесковим рисунком), нових способах взаемодГУ горизонтал1 й 
вертикал!, часом у мерехтливос™ фактури за рахунок пол i мелоди чнос™, у фошзм1, ei ль-
ном у оперуванн1 ладами, л i неарному голосоведенш, новизт гармони, введент гостро 
дисонантних сшвзвуч тощо. 

Через обмежений обсяг стагп спинюся тщьки на тематиш твор1в К. Шимановсько-
го другого перюду, а також звернуся до вщповщно! поезп. Тематика цих композицш по-
дщяеться на чотири групи: на грецько-м1фолопчну, б1блшну, ор1ентальну та казкову. 
KpiM названоУ nicHi «Пентесщея» до TBopiB на грецько-м1фолопчну тематику належать 
три цикли п'ес - фортешанш «Метопи» (1915) i частково «Маски» (1915-1916) та скрип-
ковий «Млфи» (1915), а також кантата «Деметер» (тобто Деметра)3 (1917, не збереглася). 
У «Метопах» використано давньогрецыа м1фи про Одюсея, зокрема фрагмент про вщ-
вщування ним пщ час мандр1В острова сирен, а також про шмф Калшсо й Навзжаю. У 
«Масках» одна з трьох п'ес називаеться «Блазень TaHTpic»4. Назви п'ес «М1ф1в» говорять 
caMi за себе — «Джерело Аретузи», «Нарцис», «Др1ади i Пан». Знаменним е те, що назва 
головного лггературного твору Шимановського - роману «Ефеб» — також походить вщ 
давньогрецького м1фу. 

Приблизно в той самий час у JIbBOBi увертюру з под1бною назвою «Аретуза» написав 
украУнський композитор, диригент i педагог польського походження Адам Солтис. А 
давньогрецький м1ф про Деметру та н дочку Персефону поклав в основу оркестровоУ 
сюУти «Елевзшськ1 мютерн» шший украУнський композитор польського походження — 
1ван Рачинський. Але BiH написав свш Tßip за пару poKiß до Шимановського. 

На б1блШну тематику в другий пертд творчос™ Шимановський написав лише дв1 
композицй' - оперу «Гапт» (1912-1913, л1брето шмецького л1тератора Фелжса Дермана) 
й кантату «Агава» (1917, слова сестри композитора — Зоф'У). 

Ор1ентально-мусульманська тематика виявляеться у трьох вокал ьних циклах - двох 
зошитах «Любовних шеень Гаф1за» (1911, 1914, слова шмецького поета Ганса Бетге) i 
«Шснях божевшьного муедзина» (1918, слова родича композитора, польського лггера-
тора Ярослава Гвашкевича), а також у n'eci «Шехерезада» (за мотивами казки з «Тися-
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4i й одше1 H04i») з названого вище фортетанного циклу «Маски». Показово, що за-
гальновщомим симфожчним опусом е однойменний Tßip росшського композитора 
М. Римського-Корсакова. 

HapeuiTi, елементи казковосп в тематищ виявляються в написаному ni3Hiuie 
вокальному цикл1 «nicHi приндеси з казки» (слова вже згадуваж» сестри компози-
тора - Зоф'О. 

Тепер щодо звернення до eipmiß noexiB, пов'язаних i3 модерном/сецеаею. Вшомо, 
що Я. 1вашкевич у перюд написания «niceHb божев1льного муедзина» захоплювався 
модерном/сецеаею. Представником цього стилю росшська дослщниця JI. Тананаева 
вважае й автора сл1в nicHi Шимановського «Пентеалея» С. Виспяньського — i як поета, 
i як художника. 

Важливу роль у сецеайних уподобаннях К. Шимановського вшграла його муза, 
украТнська художниця ceueci иного спрямування Натал1я Давидова (з укра'шського ко-
зацького роду Гудим-Левкович1'в), яка в с. Bep6ißui (тепер Кам'янського району Чер-
касько! облает!) за к1льканадцять юлометр1в вщ батьк1вшини композитора — с. Тим-
оилвки (тепер того самого району Tiei самоУ областО — заснувала артшь вишивальниць. 
Поряд i3 традицшною вишивкою вони створювали також сецесшш фольклорно-
орнаментальш роботи за есюзами професшних художниюв. 

Отже, пропоную визначити Bei три перюди творчост1 К. Шимановського як роман-
тичний, сецесшний та неофольклористичний, що, на мою думку, було б точшше, ш ж 
юнукш назви перюдi в. Разом з тим уевщомлюю, що ця пропозишя не е бездоганною. 
Адже творчють О. Скрябша, нав1ть рання, як вважае чимало дослщниюв, належить до 
модерну/сецесп (не випадково росшський поет О. Блок казав, що «Скрябин — людина мо-
дерну»). А вштак раннш, шопешвсько-скрябш1вський перюд хоча й е романтичним, але 
з вщчутними домшками скрябш1вського модерну/сецесп. I все ж запропоноваш в статт1 
назви перюдiв творчосп К. Шимановського видаються сьогодш найлопчншшми. 

1 На жаль, меш не вщома остання, багатотомна монограф:я про К. Шимановського найавторитетшшо'1 у 
CBiTi дослщнищ його творчост! — Терези Хилшьсько! (Краков). 

2 Композитор називав гленями Bei CBoi камерно-вокальж твори, хоча й не завжди влучно. 
3 1нша назва кантати — «Персефона». 
4 У TaHTpica переодягся той самий Одксей. 
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Модершзм як художньо-естетична система, а також його складники (стильов! на-
поями творчють певних митш'в i OKpeMi опуси, що вписуються в модершстську па-

алигму тошо) останн!м часом спричинив нову хвилю защкавленостч лредставниюв 
Ызних галузей гумаштарних наук. При цьому загальна спрямовашсть i пафос праць, 
опублжованих упродовж 1990-х — 2000-х poKiß на Захода за своТм вектором переважно 
вiдpiзняютьcя вщ створеного на цю тему на пострадянському простор!. 

Актив1зашя захщноУ науковоУ думки щодо модершзму в музищ зумовлена насампе-
ред необхщшстю шдсумувати зроблене на цих теренах впродовж десятил1ть, а також 
можливютю здшснити новий панорамний погляд на соцюкультурну ситуащю XX ст. 
Тому шлком природного постае поява антологш i зб1рник1'в на зразок т'дготовлених 
у 2004 poiii в США: «Модершзм i музика: антолопя джерел» [18] або «Задоволення вщ 
модерн icTCbKOi музики: слухання, сенс, спрямування, щеолопя» [20]. Грунтовш вступн1 
стагп, авторство яких належить упорядникам названих зб1рник1в, шдводятъ шдсумки 
численних дискусш, породжених модершзм ом упродовж стол1ття, шо минуло, i 
виводить ui дискусн на шший pi вен ь. 

HaTOMicTb у кражах колишнього СРСР на початку 1990-х рок1в щойно завершилася 
свого роду «реабшггащя» модершзм у, який в умовах знятих вдеолопчних обмежень 
перестав сприйматися винятково як явище, що «немов би "всотуе" в себе Bei негативш 
i реакцшш моменти у попередньому художньому розвитку, призводячи в кшцевому 
шдсумку до повного розпаду мистецтва» [7, с. 9]. Як наслшок, було запущено пронес 
нагромадження значного масиву емгиричних в1домостей, що стосувалися засуджених 
свого часу як «антихудожш» або десятшпттями замовчуваних твор1в. На основ! знову 
оприлюднених факт1в i HOBiTHix дослщжень упродовж 2000-х почали публжуватися 
npaui в р1зних галузях мистецтвознавства, що мали узагальнювальний характер [2; 4; 
9]. Упродовж останшх двадцяти роюв слово «модершзм» широко вживаеться в числен-
них мистецтвознавчих працях. 

Однак доводиться констатувати, що така свого роду мода на модершзм не виклю-
чае факту невизначеност1 обсягу i змюту самого цього поняття. Досить поширеною 
дониш е помилкова думка, шбито це поняття школи не було ушверсальним, а засто-
совувалося винятково в радянськш естетищ й мистецтвознавств1 «для позначення 
всього комплексу авангардних явищ з позицш i'x упереджено'1 негативно!' оцшки» [1, 
с. 290]. I до цього часу в мистецтвознавчих, культуролопчних, фшософських працях 
категорп «модерн», «модершзм», «авангард», «авангардизм» нерщко вживаються як 
синошм1чш або принаймш близыа за змютом. Нам уже доводилося вказувати на 
необхщшсть подолати нерозчленованютъ, «злитють» понять у napi модершзм — аван-
гард, невизначешсть специф1чних вщтшюв змюту термЫв у парах модерн - модер-
шзм, авангард — авангардизм [9]. 

HapeuiTi, невизначеними залишаються меж1 модершзму як сошокультурного яви-
ща - як хронолопчш, так i зм1стов1 (художньо-естетичш). Спробувати з'ясувати й у 
найзагальшших рисах окреслити i'x — мета щеУ craTTi. 

Довол1 поширеним е побутування слова «модершзм» у широкому розумшш — для 
характеристики новихтенденщйужигп й мистецтв1 будь-якоТепохи (переважно в опо-
зищях «старе — нове», «nova — antiqua», «модерне — архаУчне») — i то не лише в повсяк-
денному вживанш, а й у наукових мистецтвознавчих текстах. Наприклад, саме в так in 
inocTaci свого часу модершзм постав в естетичнш систем! Ю. Малишева, який роз-
глядав це поняття (i позначуване ним явище) у протиставленш академ1зму: в акаде-
Mi3Mi, писав в1н, переважае традищя, а модершзм, навпаки, «висувае на перший план 
новаторство, пошук нових засоб1в музичжм виразност1, оновлення музично-творчоУ 
системи, е ел!тарним i тяжко пробивае дорогу до широкого слухача» [8, с. 27]. Дослщ-
ник висловлював переконання, що поняття «модершзм» слщ вважати найточшшим 
для визначення майже Bcix без винятку новаторських вияв1в у мистецтвк Под1бними 
м1ркуваннями, очевидно, керувалася також авторка одшеУ з недавно захищених музи-
кознавчих дисерташй, де йшлося про модершзм у музищ 60-х poKiß XX ст. 
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A BTiM, тенденщя до «розширення меж» модершзму виявляеться й у захщнш науко-
вШ думщ. Показовими в цьому плаш е засади, на яю спирався Е. Em6i в niflöopi текст1в 
до згадуваного вище зб1рника: BiH декларуе вщмову вщ часово'1 i жанровоУ визначеносп, 
поширюючи «сферу впливу» модершзму на всю множину явищ музики XX ст., у тому 
чисш на рок-н-рол [20, с. 277—324]. 

У бщьш специф1чному ceHci модерн i3M визначають як художньо-естетичну систему, 
що виникла приблизно в 90-х роках XIX — перших десятил ггтях XX ст. в европейському 
мистецтв! внаслщок докоршно! змши св1тоглядноТ парадигми. Ця змша виявлялася 
насамперед кризою позитивштського свггосприйняття та 3aco6iB його вщображення в 
мистецтвь 

Якстверджував пигийський лп-ературознавець В. Страда, у росшському культурному 
n p o c T o p i першим слово «модершст» стосовно митця певного типу використав у 
1897 рощ лп-ературознавець С. Венгеров (вш же свого часу Bei в до o ö i r y поняття 
«неоромантизм») [19, с. 34]. Слово було шдхоплено численними опонентами i крити-
ками одного з титульних модершстських напрям1в — символ1зму; вони надавали йому 
р1зко негативного значения, застосовуючи як синошм «декадентства» й занепадництва 
в мистецтвь 

У середовииц iMnpecioHicTiB, с и м в о л о в , акме'йтв тощо поняття «модершзм» ужи-
валося в шшому синошм1чному ряду — разом з «новим мистецтвом», «сучасництвом» 
i т. iH. Свого роду «престижшсть» таких мистецьких штенцш у РосШськш iMnepii' на 
початку XX ст. пщтверджуе i p o H i 4 H e зауваження вщомого музикознавця JT. Сабанеева 
(який, до реч1, сам належав до модершстських кш), що композитори модершстсько-
го табору «ростуть, як гриби осшньоУ пори», i внаслщок цього встановився вже пев-
ний модернютський трафарет, стереотип модершзму [12, с. 335—337]. У «повсюдному 
поширенш» цього слова критик убачав навггь щось загрозливе. «Найскромшип за да-
ними композитори, яким пщ саму стать писати в рамках доброчесного класицизму — 
неодмшно бажають принести себе в жертву на в1втар модершзму», — писав BiH у стагп 
1912 року пщ назвою «Модершзм» [12, с. 334]. 

Упм, JI. Сабанеев ум1в також високо ощнити «вельми модершстично рафгновану 
музику» (так в1н писав через кщька роюв про оперу Б. Яновського «Флорентшська тра-
гед1я» [13]). Натомють Е. Метнер, близький друг i соратник поета-символюта А. Белого, 
до музичного модершзму ставився pi3KO негативно, що добре шюструе зб1рник 1912 року 
«Модершзм i музика», де було вмщено створюван1 впродовж кшькох рок1в CTarri [3]. 
Р. Штраус i М. Регер стали для затятого германофща Е. Метнера не лише уособленням 
модершзму в музищ, а й символом занепаду, ганьбою для шмецькоУ музики. 

Наведеш факти засв1дчують, що pi3Hi позицй' щодо модершзму юнували (а саме по-
няття широко вживалося) аж т я к не лише в умовах утвердження панування щеологи 
марксизму на державному pißHi. 

Ут1м, марксистська естетична думка справд1 в1д початку розц1нювала модершзм з 
позицш класовост1 мистецтва. Як наслщок, починаючи з 1920-х це мистецтво як «ще-
олог1чно шкщливе» i «художньо неспроможне» явище стало в СРСР об'ектом жорсткоУ 
критики, що мала передуЫм пол1тичне пщгрунтя. Вщ 1930-х рок1в набуло поширення 
поняття «формал1зм», уживане в синон1м1чному до «модерн1зму» значенн1. 

У захщнш науковш традицй' специф1ку мoдepнiзмy — культурно-мистецького руху 
(«movement»), проблеми якого дискутувалися впродовж усього XX ст., — убачають 
насамперед у «свщомш прихильносп до сучасностЬ> [17, с. 75], що в^люеться в пошуках 
нових систем виразових 3aco6iB. 

Найчастние модершзм розглядають у його стввщношенш з авангардом i постмо-
дершзмом. BiH стае вихщним i основоположним чинником у спробах побудови уза-
гальнювальних схем соцюкультурного руху XX ст., що репрезентоваш в двох головних 
BapiaHTax: 1) модернi3M (включно з авангардом як його складовою) — постмодершзм; 
2) модерн1зм — авангард як антитеза до модершзму — постмодершзм як антитеза до 
авангарду1. 
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Вар1ативними e гпдходи до визначення мистецьких теч!й i напрям1в, що належать 
до модершзму. Такими називають iMnpecioHi3M, символ1зм, модерн у р1зних його моди-
фжащях, експрес1он1зм, а також веризм, неоромантизм, неокласицизм. Прихильники 
тлумачення авангарду як складовоТ частини модершзму вщносять до останнього та-
кож авангардистсью течи й напрями — примггив1зм, екзотизм, дада'1'зм, футуризм, кон-
структиBiзм, сюрреал1зм, аждо творчост1 авангардист1в другоТ половини XX ст. (зокре-
ма Дж. Кейджа), мЫмалгст1в тощо (npaui Ф. Джеймсона, Дж. Лоххед та iH.) [20, с. 9]. 

Множиншсть тлумачень cyraocTi i 3MicTy модернi3My зумовила суперечност! в пщхо-
дах до визначення його хронолопчних меж. Так, К. Дальгаус обмежував модершзм двома 
десятилггтями (вщ 1890-х до 1910 р.), називаючи композиторами-модернгстами винятко-
во Г. Малера, К. Дебюса, Р. Штрауса [18, с. 6] (А. Шенберга вш вщносив до авангардис-
TiB [16]). HaTOMicTb побутувала думка (яку висловила, зокрема, В. Вульф у низш есе 3i 
зб1рки «The Common Reader»), що на початку Першо! св1тово1 вШни, 1914 року, модершзм 
щойно народився. 

CeiTOBi вшни застосовуються також i для визначення верхньо! меж1 модершзму. ü,i-
каво, що тут використовуються роки Ix заюнчення, причому од Hi дослщники датують 
завершения епохи модершзму 1918, a iHiiii — 1945 роком [18]. 

Поширеною е думка, що нижню межу модершзму визначае позитив1зм (у мистецтв1 
велений переважно в реал1зм!) кшця XIX ст. як власне об'ект модершстського запе-
речення, а верхню — постмодершзм (1950—1960), який своею чергою заперечуе модер-
шзм. Д. Олбрайт називае датою початку доби постмодершзму в музиш 1951 piK, коли 
Д. Кейдж створив «Музику змш», точку вщлжу алеаторики [18, с. 13]. Якщо прийняти 
цю думку, що видаеться вельми слушною, доведеться визнати, що мистецтво XX ст. 
у його глобальному B H M i p i справд1 подшяеться практично навп^л двома художньо-
естетичними системами — модершзму i постмодерн i3M у, i «на маргшесЬ кож но!' з них 
icHye своя хвиля авангарду. 

Мистецький модершзм XX ст. постае як по cyTi свош метахудожне явище, майже 
piBHOuiHHO вт1лене у власне художн1х текстах (музичних, граф1чних, живописнихтощо) 
i естетико-теоретичних дискурсах i утворене з сукупност1 ц1лого ряду стил1в, худож-
Hix напрям1в i тенденц1й. Як соц1окультурний феномен модершзм е амб1валентним: 
деклароване й послщовно зд1йснюване прагнення до приндипового оновлення мис-
тецтва поеднуеться в модершстському дискурс! i3 св1домою повагою й прихильнютю 
до традицн2 . Модерн1зм ор1ентований на досягнення HOBO'I якост1 в мистецтв1, але при 
цьому не заперечуе, а узагальнюе досв1д усього попереднього художнього розвитку, е 
результатом творчого переосмислення Bciei icTopii' европейського мистецтва; декларуе 
й здшснюе повернення до ц1нностей минулого (переважно в1ддаленого), ретроспекти-
в1зм (що виявляеться, зокрема, у так званих «неостилях»). 

Як уже зазначалося, одним i3 головних визначниюв ц1л1сност1 модернi3My як мис-
тецького руху постае його протиставлення модусу реал1зму (як inocraci позитив1зму). 
Модерн icTCbKHx митц1в об'еднуе також декларована аполог1я творчость Автор модер- ' 
HicTCbKoro тексту постае як творець особливого проекту, власно! реальност1, дем1ург; 
художня творчють при цьому прир1внюеться до життетворчоеп. 

Одн1ею з ключових ц1нностей модерн1зму е 1ндив1дуал1зм; водночас набувае онто-
лог1чно значущого сенсу проблема рецепцп: сприймання витвору мистецтва постае як 
3aci6 подолання в1дчуження i самотност1, як д1алог автора i рецитента . 3 1ншого боку, 
модернютський митець не прагне бути зрозумшим цшому людству: як писав у стагп 
«Нова музика, застар1ла музика, стиль i 1дея» А. Шенберг, «жоден митець <...> не буде 
принижувати себе з метою пристосування до гасла "мистецтво для Bcix", адже якщо це 
мистецтво, то воно не для ecix, а якщо воно для ecix, то це не мистецтво [курсив мш. — 
М. Р.]» [цит. за: 5, с. 308]. 

У надрах художньо! системи модершзму сформувалося особливе ставлення до 
ствюнування й синтезу мистецтв як втшення ще!" активно! «взаемодй' й асимшя-
цп р!зних сфер художньоТ творчост1, що, з одного боку, вилилася у конкретно форми 
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Gesamtkunstwerk, а з другого, — стимулювала непряме взаемозбагачення мистецтв» [6, 
с. 117—118] (при цьому, як зазначають, музика вперше в icTOpii' мистецтва мала безсум-
швний прюритет). 

Бшышсть модершст1в сповщувала щею незалежност1 мистецтва вщ пол1тики, як i 
шших сфер суспшьного життя (натомють авангардисти нерщко розшнювали мистець-
Ki i сошальш перетворення як явища одного порядку). 

Близькють i перманентна внутр1шня дискуая р1зних стшпв i напрям1в, що належа-
ли до модершзму, спричинилися до неможливосп чггко й однозначно схарактеризува-
ти властив! IM комплекси виразових засоб!в. Цьому заважае i багато раз1в спостережена 
тенденщя до поеднання в межах одного модершстського твору р1зних стилетворчих 
настанов. Характерною особливютю модершзму можна вважати переважання процесу 
над сталктю, стабщьшстю, а вщтак вщсутшсть остаточно! закршленост1, завершенос-
Ti, визначеносп модершстських явищ. 

При безсумшвшй щл1сност1 модершзму як св1тового мистецького руху, всередиш 
нього юнуютьрозб1жносп, зумовлеш особливостями р1зних нацюнальних культур. Це 
стосуеться насамперед вар1ативност! його хронолопчних меж у кож Hi й окремо взятш 
Kpai'Hi. Розставимо деяю акценти стосовно вггчизняного музичного модершзму. 

Модершзм як культурно-мистецький рух в УкраТш зароджувався пщ впливом нов1т-
Hix европейськиххудожшхтенденцш, з одного боку, i росшського символi3My, — з друго-
го. Серед перших ознак поступового входження украшського мистецтва в русло модер-
шзму було звернення р1зних за художшми настановами композитор}в (Б. Яновський, 
J1. Люовський, Я. Степовий, К. Стеценко, О. Кошиць) до текстов поепв-символйлтв 
(роайських i укра'шських). 

Першу хвилю музичного модершзму в УкраТш добре щюструе видання часопису «В 
мире искусств» (1907-1910), засновником i першим редактором якого був Б. Яновський. 
На пщтримку HOBiTHix мистецьких тенденщй була спрямована д1яльнють кшвського 
«Товариствалюбител1в лкератури i мистецтв» (вщ 1907). Серед композитор1в найяскра-
в ш и м представником модершзму першоТ хвил1 в Украш! був Б. Яновський, який упро-
довж 1907—1916 pOKie створив шють опер, зокрема за творами М. Метерлшка, О. Уайль-
да, А. Чехова, О. Купрша, числен Hi романеи (яю BiH називав «мeлoпoeзiями») тощо. 

Початок друго'1 хвил1 украшського музичного модершзму — кшець 1910-х рок1в, коли 
до р1чища HOBiTHix тенденцш не лише частково долучилися представники старшого 
поколшня нащонально! композиторськоТ школ и (Я. Степовий, К. Стеценко, М. Леон-
тович, Ф. Якименко), а й яскраво виявили власш модершстсью ор1ентацп М. Вериюв-
ський, П. Козицький, Б. Лятошинський, М. Рославець. 

Стильов1 прояви таких штенцш, що вщтвореш в музищ 1910-х - першо! половини 
1920-х poKiB, були р1зномаштними: вщ евщомих i послщовних пошуюв HOBiTHix ви-
разових 3aco6ie (переважно в облаем гармони) до часткового входження до художньо! 
системи iMnpecioHi3My або модерну. Зокрема, галицыа композитори працювали в pi-
чииц сецесп, поширеними були неоромантичш тенденци. До експресюшзму в 1920-х 
роках тяжщи М. Колесса, 3. Лисько, Б. Лятошинський, частково Б. Яновський. 

Проте вже тсш дискурс модершзму ввшшов у суперечшсть i3 засадами концепцп 
класовост1 мистецтва, що призвело, зрештою, до його поступового «згасання». Лише 
частково вплив новаторських штенцш модершзму виявився у творах молодого поко-
лшня композитор1в (М. Коляда, Ю. Мейтус, В. Фемелш та iH.). 

Починаючи вщ 1930-х poxiB з полгтико-щеолопчних мотив1в пщ гаслом боротьби 
з формал1змом модершстська музика послщовно викоршювалася i3 соцюкультурно-
го простору СРСР, тому це десятилптя можна вважати верхньою межею модернi3My в 
украТнськш музищ. Укра'шський музичний модершзм, таким чином, мае довол! незна-
чну тривалють (приблизно вщ 1907 до початку 1930-х pp.). 

Упродовж значного часу модернютсьм опуси укра'шських композитор1в з щеолопч-
них м1ркувань ]гнорувалися (або поб1жно згадувалися в критичному ключО в музи-
кознавчих працях. Ниш ситуащя, як зазначалося вище, змшилася на краще. Однак 
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комплексне дослщження украшського музичного модершзму в усш його повнот1 й су-
перечливост1 залишаеться актуальним завданням для вггчизняжм науки, так само як i 
подальше осмислення далеко не вичерпаних теоретичних проблем модершзму. 

1 Наприклад, О. Соколов називае антиномйо модерн — авангард «справжньою "пружиною столптя"», 
зазначаючи, що «у панорахн стсштгя "противники" <...> помшялися позишями: якщо спочатку авангард 
ниступив як антимодерн, то в пщсумку модерн заявив про себе як антиавангард, машфестуючи при цьому свою 
потребу "договорити" ратше перервану розмову» [14, С. 5]. М. Illanip вважае, що постмодершзм став антите-
зою до авангарду: «це реванш споживача, який так i не зум1в зрозумгеи суп авангардного мистецтва» [15,139]. 

2 «Усе бшьш очевидним стае той факт, що "нове мистецтво", яке зародилося в Pocii на початку 1890-х pp., 
набагато тюшше пов'язане з попередшм i сучасним йому лкературним процесом, ш'ж прийнято було 
вважати», — констатують дослщники [11,7]. 
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Наталя Кашкадамова 
(Львхв) 

РИСИ СЕЦЕСИ У ВИКОНАВСЬКОМУ ШАР1 ФОРТЕП'ЯННОГО ТВОРУ 

Виконавським шаром твору называешься сукуптсть тих вказ1вок i позначень компози-
тора, що стосуються так званих виконавських засоб1в, як1 за традищею вважаються не-
строго регламентованими и eiddaHUMU на волю ттерпретатора. Вумовах сецесшного стилю 
ктотно зростае увага до виразово! та формотворчо! ди цих 3aco6ie, вони стають важливою 
складовою композици. У cmammi просл1дковано трактування виконавського шару у творах 
композиторов початку XXст., тдкреслено Ыдыв1дуальш ocoönueocmi та загальш нормы сеце-
сшного стилю. 

КлючовI слова: сецес1я, виконавство, Ытерпретащя, стыль, ремарки. 

Let's call the performance layer of a work, as a aggregate of those composers instructions and signs, 
which concerns these so called performancefacilities, that are traditionally considered not chaste regulated 
and given on will of interpreter. 

In the conditions of modern style attention grows substantially about expressioning and forming action 
of these facilities. They become important component of composition. 

In the article are considered interpretation of performance layer in a works by composers of the 
beginning of the 20 th century, individualfeatures and general norms of modern style are selected. 

Keywords: Modern Style, performing art, music interpretation, style, author's remarks. 

Зашкавлення стилем модерн, що з'явилося вщ середини 1980-х роюв, досить рано 
виявилося у J1 bBOBi. Початок цього процесу публ i4HO ознаменувала виставка «J1 ьв1вська 
сецеая», влаштована 1986 року lOpieM Б1рюльовим, який надал1 став найбшьш посль 
довним i грунтовним дослщником цього мистецького явища [1; 2]. Не випадковою була 
назва виставки, бо ж новий стиль у мистещ-Bi на злам1 XIX—XX столпъ, що, як вщомо, 
у р1зних крашах отримав вщмшш найменування, для тогочасних льв1вських митщв 
асоцшвався з д1яльнютю вшенськоТ мистецько! групи Сецесюн. U,ie'i назви стилю, як 
недвозначно'1 i конкретно!, вважаемо дощльним дотримуватися й надаль На мистець-
кий виклик Ю. BipKwibOBa жваво вщгукнулися льв1всью музикознавш, i вже 1992 року 
в тсдашньому Вищому музичному шститут! iM. М. Лисенка була захищена дипломна 
робота на тему «Стиль модерн в европейськш музичнш культу pi кшця XIX — початку 
XX ст.». Ii виконала пщ кер1вництвом Н. Швець-Савицько! молода дослщниця Mapifl 
Каралюс [3]. Було також шдготовлено студентський концерт фортеп'янно! музики та 
поезй' сецесшного стилю шд кер1вництвом i з аноташями Н. Кашкадамово1 (травень 
1991 р.). А надал1, протягом 90-х рок1в, д1стала посл1довну розробку тема ceuecii' в укра-
1нськ1й музищ, представлена публ1кац1ями О. Козаренка, JI. Кияновсько'1 та Н. Каш-
кадамовоУ [4; 5; 7]. 

Числен Hi дослщження музичного модерну зд1йснювалися в росшському музикоз-
навств1 (Л. Михайленко [8], I. Скворцова [10], В. Чинаев [13]). Однак, розглядаючи pi3Hi 
аспекти музичного твору, HixTo з досл1дник1в спец1ально не займався питаниям, як 
сецеая виявляеться у його виконавському niapi — там, де поеднуються зац1кавлення 
композитора та виконавця. 

Увага комno3HTopiв до того, як буде виконуватися 1-хня музика, ICTOTHO зросла в умо-
вах ceuecii. Це неминуче мусило статися пщ впливом стилю, перейнятого щеею охопи-
ти естетичними нормами Bei аспекти життя. Композитори, вже не дов1ряючи niaHicTaM, 
постаралися максимально взяти пщ власний контроль виконання твор1в i задля цього 
вдосконалили, збагатили та ретельно виписали в нотах своУвказ1вки. Виконавський шар 
музичного твору, що довший час вважався другорядним, став предметом окремоТ уваги. 
Музикознавш також прореагували на нього, але значно шзнгше — вже у 2000-х роках. 
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Найгрунтовшше дослщжуе виконавський р1вень музичних твор!в О. Сокол i визначае 
його як «експресивно-мовленневий аспект музичного стилю» [12]. Дослщник показуе, 
що експресивно-мовленнев1 (виконавсыа) засоби музичного штонування, KpiM того, 
що пов'язаш з музично-мовними (штонацшний словник, музичний синтаксис), мають 
ще й певну самостшнють. юторично оргашзувавшись у музично-мовленнев1 цшсностц 
вони можуть ставати музичними експресивно-мовленневими виконавськими стилями 
[12, с. 9]. О. Сокол привернув увагу до стильовоУ природи виконавського шару музичного 
твору, проте BiH не торкаеться питань сецесшного стилю. Ми ж повинш констатувати, 
що в умовах сецесшного стилю початку XX ст. експресивно-мовленневий шар музично-
го тексту зазнав значноУ шдив1дуал1зашУ. I виявилося це не тшьки в тому, якого виконав-
ського результату бажав композитор, а й у р1зномаштносп самих c n o c o ö i B i 3aco6iB його 
визначення. 

Як найбшьш характерного i поел щовного представника стилю модерн I. Скворцова 
видыяе серед росшських композитор1в О. Скрябша. На УУ думку, сецеая наклала 
вщбиток практично на Bei складники фортеп'янного стилю композитора: г а р м о н т , 
мелодику, фактуру, ритм, форму [11, с. 34]. Виконавський шар фортеп'янних п'ес 
Скрябша характеризуе детальна випрацьовашеть, а «мистецтво витонченого звуко-
вого нюансування, мжродинам1чних та штрихових ефект1в доведене до культу» [11, 
с.29]. Гра самого Скрябша як niaHiCTa в!дзначалася ушкальною витончешетю туше, 
агог1ки й педал1зацп. Однак цю сторону його музики не зафжсовано в нотних тек-
стах. Вона нал ежить до «усноУ традищУ» виконавства (i через це бувае недоощненою 
ташетами) . 

Прикметною особливютю нотних текст1в Скрябша стали зовам не традищйш (зде-
бшыиого французью) вербал ьш ремарки, що коментують особливий емощйний шдтекст 
музики. Вони мають символ1чний, вишукано-примхливий, часом еротичний змют, 
не пов'язаний безпосередньо з конкретними прийомами фортеп'янноУ гри. Цей аспект 
скрябшського тексту настшьки своерщний, що стае незамшним для розумшня автор-
ського задуму елементом стилю, суголосним таким нормам сецесп, як вишукашеть, чут-
тевють, символ iKa, синтез мистецтв. 

Розширення рол1 вербального складника в нотному тексту започатковане ще Лю-
том як вияв тенденци до синтезу мистецтв, стало характерним у фортеп'яншй музищ 
початку XX столктя не тшьки для О. Скрябша, а й для К. Дебюса, К. Шимановського, 
В. Новака, В. Барвшського, хоча, звичайно, у кожного композитора мае шакший харак-
тер та емоцшний змют. 

Найбагатшу палпру i найбшьшу юлыасть виконавських ремарок мае музика К. Де-
бюса. Пор1вняно з текстами Скрябша, вони значно конкретшше спрямоваш на при-
йоми фортеп'янноУ гри, хоча також завжди мають образний зм1ст. (Ризикнемо твердити 
про iMnpecioHi3M у музищ як стиль, спорщнений i3 сецеаею - належний до сецесшноУ 
доби). Ремарки К. Дебюса були докладно проанал1зоваш О. Соколом [12]. Вщзначимо 
головш i'xHi риси, що вщповщають нормам сецесй. 

1. Численш темпоритм1чш вказ1вки, яю задають характер руху, нерщко ор1ентують 
на танцювальний жанр, але найбшьше вщзначають коливання темпу всередиш п'ес. 
Часто вживаеться rubato, як вираження вшьного штонування. Особливютю музики 
К. Дебюсс1 (сшвзвучною сецесй') е переважання процеав гальмування над актив1защ-
ею руху, вр1вноважешсть настроУв. 

2.1ндивщуальний Ha6ip ремарок, що передають наст pi й i характер штонування. Се-
ред них найуживаш'цп: «гармошйно», «дотепно», «грашозно», «шжно». Часто вжива-
еться «espressivo». 

3. Принципову для композиторського стилю роль мають характеристики звучан-
ия, динам1чш й артикуляцшш, — як здшенеш р1зними конкретними значками, так i 
образно-настроевими та звуконаслщувальними ремарками. Шдчутно переважае тиха 
гучнють, у межах якоУ застосовано найр1зномаштш1ш типи нюансування, — детально-
го, витонченого та емощйного. 
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Велика увага до «виконавського шару» музичного тексту та шдивщуальне його трак-
тування, як рудимент ceueciT, збер1гаеться 1нколи у композитор!в, що тшьки на початку 
свого творчого шляху були «пщ дахом» цього стилю, а надал1 ютотно вщ нього вщдали-
лися. Проте для фортеп'янноУ творчосл I. Стравшського (якого росШсью музикознав-
ui також пов'язують i3 ceuecieio) вишукашсть виконавських 3aco6iß не характерна. Тут 
доречшше говорите про неокласичний аскетизм виконання. Натомють експресюшсти 
Ново! вщенськоУ школи активно сприйняли i кожен по-своему розвинули сецесшне 
трактування експресивно-мовленневого шару1. 

Винятковою скрупульозшстю вир1зняються тексти А. Шенберга. Тут мало настро-
евих ремарок, а панують точш i конкретш позначення, що стосуються переважно 
фразувального та мотивного piBHiß форми i розкривають мелодшш штонаци. Ixm ж 
зм1ни — дуже част1 i екзальтовано-контрастнi. Так, у сфер1 темпоритму прискорен-
ня й сповыьнення чергуються майже щотакту — рух не тшьки примхливий, а нав1ть 
хаотичний. Проте е в ньому i впорядкувальш засоби: фрази виразно розмежову-
ються позначеними цезурами, а протягом п'еси послщовно вщзначено збереження 
об'еднувальноУ одиниш пульсацй'. Д1апазон piBHiß гучност1 максимальний (pppp-fff), 
а зютавляються вони з великою частотою i контрастшстю. Головне ж, що в нотному 
текст1 А. Шенберга майже немае жодноТ ноти без тонко диференцшованих артикуля-
шйних позначень, i це вимагае вщ niaHicTa надзвичайноУ детальное™штонування. 
Композитор не тшьки використовуе Bei вщом1 штрихи, а ще й доповнюе i'x орипналь-
ними прийомами, застосовуе найр1зноманггш!Ш ixHi поеднання, диктуючи дуже по-
р1знену вимову звук1в. 

Несшшване й дуже цжаве явище—риси сецесиу виконавському uiapi фортеп'янних 
T B o p i ß А. Веберна. На перший погляд, цей композитор далекий вщ пишноТ декора-
тивност1 сецесшного стилю, бо постулюе ясшсть, лакошчшсть, рацюнальшсть му-
зично'1 композицп i не терпить жодноУ еротики, як i ючу чи гротеску. Однак прове-
дене А. Панковою [9] дослщження його Bapiauift op. 27 виявляе таке композиторське 
ставлення до виконавських аспекте, яке прямо перекликаеться з нормами дослщжу-
ваного стилю. 

Yci засоби ви разноси, пов'язаш з виконанням, — фактура, темпоритм, динамжа 
гучност1, артикул я ui я — трактуються композитором не прагматично i не безпосеред-
ньо емоцшно, а е естетично спланованими. У Bcix д1ях niaHicTa BiH постшно домага-
еться гармони й краси. Просторовий принцип симетрп, що мае ютотну роль у творах 
A. Веберна, найочевидшше вщбиваеться у плануванш динамжи гучностц наприклад, 
тт.19—23 першоУ частини Bapiaui f t : f>pf5/(ßicb симетри) s f [ f ] > p < f . Пряму залежнють 
вщ дзеркально збудованих перюдiв виявляе i розмвдення агопчних вщтшюв. А. Ве-
берн домагався естетичжнт нав1ть вщ вигляду надрукованого нотного тексту [6] i вщ 
пластики рук niaHicTa. BiH керувався не завданням писати якнайзручшше для вико-
навця, а творив своерщний «орнамент» його pyxie, оснований на просторовш rpi та 
BapiaHTHocTi переносгв рук: симетричнш передач} музичного матер1алу з л1во\' у праву 
i навпаки; зicтaвлeннi перехрещень рук з прямим рухом; чергуванш широких змах1в 
з короткими. Композитор однозначно диктуе Bei ui прийоми CBOIM записом нотного 
тексту навггь у тих м1сцях, де можна було б заграти значно простое . 

Таким чином, виконавський шар музики А. Веберна, скрупульозно розписаний 
композитором за нормами симетрй", повторное™ та пропорцшност1, повшетю змшив 
характер вщ безпосереднього вияву емошй niaHicTa до естетично сплановажп «гри в 
6icep». Виконавсью засоби стали повношнними швчинниками композицп серШного 
твору, а 1хня вишукана орнаментальшеть прямо перегукуеться з естетичними норма-
ми сецеайного стилю. 

В укра'шськш музиш наочно виявляе риси «нового стилю» цикл «Любов» — TBip 
B. Барвшського, натхненний особистими, штимними почуттями, присвячений поети-
зацп жшочого образу. Визначена програмою композишя твору зумовлюе появу регу-
лярних KOMeHTapiB для виконавця (91 ремарка на 414 такт1в, у середньому — одна ремар-
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ка на 4,5 такти). У них — багата гама вщтшюв: шжшсть, любовшсть, смуток, збудже-
нють, пристрасне шднесення, лють, капричюзшсть, жарпвливють або ж поважнють, 
задоволення i спокш чи нер!шучють та боязюсть. Найчастше зустр1чаеться ремарка 
espressivo — 11 раз1в. Поняття espressivo у В.Барвшського не дублюе Hi яскраво? (виразноТ) 
гучност1, Hi cniBHOi (виразно!) артикуляцй. 

Найбитыда кшыасть конкретних вказ1вок стосуеться сфери виконавського темпо-
ритму. В. Барв1нський схильний до чергування пом1рних i швидких темпiв. Його улю-
блена ремарка — Andante sostenuto. При змшах темпу вщдае перевагу зaпoвiльнeнням 
перед процесами збудження. G 11 р1зних ремарок для завмирання (allargando е mancando, 
calando, espirando, estiguendo, perdendosi, rallentando, rattenendo, ritardando, slentando, sostenuto) 
проти ciMOx — для а к п ш з а ц н (accel., pressante, piu mosso, ravvivando, stretto, string., veloce). 
Нахил його темпоритму можна визначити поняттям morendo — завмираючий. Ще одна 
примггна риса - делжатшсть висловлювання. Здебшьшого В.Барвшський ставить пе-
ред ремаркою застереження: росо, pochettino, поп tanto або quasi, що е закликом до уникан-
ня грубонов чи перебшьшень. Характерш вислови: pochettino piu mosso, ип pochettissimo 
ravvivando, quasi росо rubato i навггь quasi a tempo. Bn6ip т е м т в характеризуе темперамент 
композитора: стриманий, схильний до заглибленост1 i не схильний до р1зких емоцш-
них вияв1в. 

Асортимент штрихових позначень зовам невеликий. Але i'x детал1защя, поеднання 
з динам1чними вилочками й акцентами, знаками цезур i фермат служить для вираз-
HocTi найдр1бшших мелодшних зворотав. Композитор домагаеться змютово-емоцшно'1 
наповненост! кожного мотиву, жвавоУ, виразно! реакцй', а не статики широких плас-
TiB. Мелодшну вимову вщбивають i характеристики туше {cantando, pronunciato, marcato, 
con leggierezza, pesante, con gravit, secco). Ретельно позначаеться штерпреташя фактури: 
артикуляшйними знаками, ремарками (ben imitando, la melodia ben cantando i T.iH.), «пар-
титурними» динам1чними вщтшками. Звуки одного голосу при переход! з руки в руку 
поеднаш пунктирними лш!ями, з фнурацп видшеш додатковими нотними штилями. 
1жщ pi3Hi плани фактури рознесеш на додатков! нотш стани. У Bcix мелодшних лш1ях 
композитор уважно вщзначае фразування. Для його TBopiB характерна багатопланова 
комплементарна лкатура, що розкривае незалежшсть фразування у Bcix шарах багато-
голосо'1 тканини. 

Емоцшна стримашсть, але тонкють, певна схильнють до споглядання, любування 
в гармошчних барвах дали пщстави деяким музикантам називати В. Барвшського iMn-
pecioHicTOM. Але йому чужа ютотна риса iMnpecioHicTie — зображальшсть, увага до вра-
жень, до зовшшнього. В.Барвшського цжавлять переживания, почуття — внутршне 
життя. Його музика — не картина, cKopi iue поез1я, часом навггь близька до театру. У нш 
е д1я, рух, розвиток, змши, и «штота» — вщтшки почутпв. Це — л1рика. 

Розглянувши зразки фортеп'янжн творчоси композитор1в початку XX ст., мож-
на впевнено стверджувати, що в музичних творах сецесшного стилю експресивно-
мовленевий аспект стае важливим, невщ'емним i стилевоформуючим складником. Ця * 
риса вщчутно виявляеться i в укра'шськш музиш, зокрема у творах В. Барвшського. 

Отже, у творах окремих композитор!в типолопчш прикмети експресивно-
мовленневого стилю ceuecii' виявляються так: 

1) виконавсыа засоби отримують у музиш не тшьки виразову, а й формотворчу роль 
(твори О. Скрябша, А. Шенберга, А. Веберна) — вони розкривають сенс сшввщношення 
фраз, роздшв, частин форми, а отже, розвитку в цшому TBOpi. Це дае пщстави говорити 
про д1алектику виражального й конструктивного у cфepi експресивно-мовленневого 
стилю сецесй"; 

2) характерш для ceuecii'детальшсть i вишукана виразшсть мелодшного штонування 
виявляються подабними рисами у трактуванш динамжи гучностс та артикуляцй, у гнуч-
KOCTi темпоритму i детальному вщзначенш агопчних вщтшмв; 

3) постШна увага до розкриття багатоплановосп фактури породжуе появу спещаль-
них авторських вказ1вок щодо голосоведения в шй, а любування звуковим колоритом 
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вщбите у численних ремарках туше; единим виконавським засобом, не регламентова-
ним композиторами, залишаеться фортеп'янна педал1защя; 

4) вщчутно проявляеться збагачення i посилення вербального складника у нотно-
му текст1 та вщображення у лексиш, поряд i3 загальносецесшними рисами, шдивщу-
альних особливостей кожного композитора (К. Дебюса, О. Скрябш, В. Барвшський, 
В. Новак, К. Шимановський); 

5) для зафжсованих у ремарках виразовост1 настрош здебшьшого характерна л1рич-
ншть, емощйна витончешсть, мшливкть, часом примхливють; 

6) за наявност! спшьних типолопчних ознак сфера експресивного мовлення в 
рамках доби сецеси яскраво виявляе неповторш риси кожного композиторського 
стилю. Так, у творах А. Веберна пануе под1бна до геометричного орнаменту симе-
тр!я виконавських вщтшюв, доведена аж до планування симетричних pyxiB niamc-
та, а для А. Шенберга притаманна унжальна др1бшсть артикуляцп, коли для кож-
ного елемента музичноУ тканини заплановано власний, особливий характер вико-
навськоУ вимови. 

У творах В. Барвшського яскравше, шж в шших, виявляеться нацюнальна (украУн-
ська) природа мовлення i ментальное™. Як людина i3 суворими моральними засадами, 
але й розвиненим почуттям гумору, делжатна й уважна, BiH уникае крайнолпв стилю — 
чуттевого смакування емощй, надм1ру динам1чних i агопчних нюанав, пщмши щиро-
го почуття його рафшованим зображенням. Любуючись красою витончених музичних 
деталей, BiH нехтуе будь-якою сенсашйшстю, «рекламною» крикливютю прийом1в. 3 
цим i пов'язаш труднощ1 виконання музики В. Барвшського, що вимагае вщ niaHicTa 
розумшня норм сецеси, а водночас тонкого смаку, багатоУ уяви й вихованого, не «сиро-
го» почуття. 

' Однак за цих ютотних вщм1нностей ставлення до виконавських вказнюк 1.Стравинського i А.Шенберга 
спорщнюе вимога до виконавц)в: точно виконувати авторський текст, H i 4 o r o в ньому не змшюючи i н1чого 
до нього не додаючи. 
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Роман Ящв 
(Львгв) 

М1КАЛ0ЮС ЧЮРЛЬОШС ТАУКРАКНСЬКИЙ ОБРАЗОТВОРЧИЙ МОДЕРН: 
М1ГРАЦ11НАЦЮНАЛЬНИХ ЗБУДНИК1В 

У статт1розглядаеться проблема пошушв художниками-символктами «нацюнальних кар-
тин ceimy». Звертаеться увага на популярнкть серед укратських митщв литовського худож-
ника, поета i композитора Мгкалоюса Константтаса Чюрльонка (1875—1911). Поргвнюються 
кторюсофсьш, м1фолог1чш та культурно-смислов1 аспекти образного мислення Чюрльонка та 
деяких укратських художнишв, в1дсл1дковуються маршрути мкраци нацюнальних збудниюв у 
ctpepi образотворчого мистецтва. Обгрунтовуеться поняття «вплавленостЬ> полкемантично! 
системи мистецтва видатного литовського митця в авторську екзистенщальну та emnocei-
домкну 1дентичнкть з подальшим зктавленням зукрашським мистецьким матер1алом. 

Ключовi слова: модерн, нацюнальне мистецтво, символ(зм, символьно-м1фолог1чна модель 
ceimy, кулътурно-смисловий 1дентиф1кат, мкрацп нацюнальних збудник1в. 

The article deals with the problem ofsearches of «national pictures of the world» by artists-symbolists. 
The attention is drawn to the Lithuanian artist, poet and composer Mikaloius Konstantinas Chiurlenis's 
(1875-1911) popularity among Ukrainian artists. Historiosophical, mythological, cultural and semantic 
aspects of figurative thinking of Chiurlenis and some of Ukrainian artists are being compared; routes of 
migration ofnational causative agents in thefield of fine art are being traced. The notion of «fusion» of the 
famous Lithuanian artist's polysemantic system of art into the author's ethnoconscious existential identity, 
with the following comparison with Ukrainian artistic material are being argumentated. 

Keywords: modem, national art, symbolism, symbolic mythological model of the world, cultural and 
semantic identity, national migration agents. 

Принайми! дв1 крайносп украшського мистецтвознавства двох останшх десятшпть — 
майже обов'язкове «прим1рювання» впгчизняних естетичних вияв1в до «свггових моделей 
мистедько! динамжи» або ж акцентована теза про нашональну самобутнють вторич-
ного шляху мистецтва — ниш поступаються можливосл збалансованого й бшьш аргу-
ментованого наукового погляду на специфжу культуротворчих процеав в Укра'шь За 
таких обставин актуал1зуються деяю аспекти мистецьких практик початку XX ст., щодо 
яких доа домшували довол1 розмит1 оцшш характеристики. HepiBHOMipHe й асинхронне 
постачання фактолопчних даних щодо тих чи шших персоналш (Г. Нарбут, В. Кричев-
ський, О. Мурашко, О. Сластьон, В. Максимович, О. Кульчицька та iH.), так само як i 
штенсивне повернення i3 забуття цшого ряду менш знаних iMeH, не сприяло швидкому 
упорядкуванню та системнш аналггиш складно'! «територи» творчих досвшв. Натом1сть 
деяю дослщницьк! запити можуть бути сформульоваш лише тепер, коли з'явилася певна * 
«критична маса» джерельного доказового матер1алу. Як виявилось, конф1гуращя украш-
ського образотворчого модерну е значно багатшою, шж можна вщчитати вщ сумарност1 
формально-образних щей митщв «першого ешелону» суспшьного визнання. Процеси 
видшення укра'шського мистецького голосу з-пом!ж 1мперських культурно-мистецьких 
конгломерат1в були вкрай складними в екв1валентах морфологи символьних систем, 
якими позначалися факти появи i ствердження нових творчих шдивщуальностей, а з 
ними - й авторських концепшй. У цьому вщношенш шкава проблематика локал1зува-
лася в такому «кущовому секторЬ модерну, як символ1зм. Саме в щй точщ мистецьких 
машфестацШ раннього модершзму можна знайти пояснения естетичноТ природи склад-
шших систем образност1, якими послуговувалися вже практики авангарду. 

Мета нашо'1 CTarri пол ягае у розгляд1 кiл ькох показови х момен^в Mirpauri моделей сим-
вол13му у практиц1 укра'шських художниюв 1900—1920-х рок1в Kpi3b призму малярсько-
образного yHieeреуму видатного литовського художника i композитора Мжалоюса Кон-
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стантшаса Чюрльонюа (1875—1911) — надзвичайно популярного митця РосшськоУ iMnepii' 
на злам1 XIX—XX сгол1Ть. Прям! ремшюценцп з його творчостс можна знайти у малюнках 
i графод Ю. Михайл1ва, К. Шскорського, I. Крушельницького. СвоУ nepuii самостшш 
вправи у графвд Павло Ковжун також пов'язував з 1менем литовського митця. Навггь на-
зви його станкових граф1чних твор1в 1914 року — «Наел i дуван ня Чюрльонюа», «CniB при-
роды» — точно вщповщали ор1ентирам вю]мнадцятшптнього Ковжуна, у якого тш ьки-но 
почали формуватися погляди на сучасне образотворче мистецтво. 

Оминаючи загальш бюграф1чж вщомосп про Мжалоюса Констант1наса 
Чюрльонюа, наведемо кшька, на нашу думку, влучних професшних характеристик 
митця: «Художника називали майстром натяку, мед1умом уяви й духовного доевщу» [1]; 
«У картинах Чюрльонюа виразне вельми своерщне сприйняття простору, що пробуджуе 
уяву, справляе враження, шби мальоваш вони з висоти пташиного польоту. Картинам 
притаманне космi4не бачення, вщтшок глибоко'У внутр1шньоУ зосередженостЬ [2]. 
Художник Мстислав Добужинський писав про митця: «Його фантаз1я, — все те, що 
приховувалось за його музичними "програмами", вмшня зазирнути в безкшечшеть 
простору, в глибину столпь робили Чюрльонюа художником надзвичайно широким 
i глибоким, що зробив далекий крок поза вузьке коло нащонального мистецтва» [3]. 
Письменник Ромен Роллан у лисп до вдови художника, зокрема, написав: «Мене вра-
жае одна композищйна риса його картин: вид безкра'Ух далей, що вщкриваеться чи то 
з якоУсь веж1, чи то з дуже високоУ стши. Не можу зрозумгги, звщки BiH Mir черпати ui 
враження в такому краУ, як ваш, в якому, наскшьки я знаю, навряд чи можуть знайтися 
таю мотиви? Я думаю, що BiH сам повинен був пережити якусь Mpito i те вщчуття, яке 
нас охоплюе, коли ми, засинаючи, зненацька вщчуваемо, що витаемо в noeirpi» [4]. 

Зовшшня рецепщя малярських фантазш Чюрльонюа частково пщкршлюеться сло-
вами самого автора: «Я накопичу сили i вирвусь на свободу. Я полечу в дуже далекi евгги, 
в краУ Bi4Hoi" краси, сонця, казки, фантазй", в зачаровану краУну, найпрекрасшшу на зем-
ni. I буду довго, довго дивитися на все, щоб ти про все прочитала в моУх очах», — записав 
BiH у своему нотатнику [5]. I ще: «Я мандрую широкими обр1ями свого омр1яного евггу, 
i гарно MeHi в ньому» [6]. Чимало дослщниюв, слшуючи таким авторським ор1ентирам, 
наполягае на саме такому вщсторонено-м1фолопчному моделюванш Чюрльонюом уяв-
ного простору. Але чи е це основною мотивашйною точкою образотворчостс митця? 

Тут слщ звернути увагу на деяю подробиш творчоУ бюграфй' Чюрльон1са. Захоплен-
ня малярством до нього прийшло вслщ за професшним вишколом як музиканта i ком-
позитора (1894-1899). Лише з 1902 року розпочинаються його студИ малярства. На той 
час BiH уже був автором симфошчних поем i TBopie шших aкaдeмiчниx музичних форм. 
Схоже, синестезшна природа його евгговщчування настшно вимагала включения в 
поле його д1яльност1 галузей В1зуальних мистецтв. I все ж, чого в цьому «внутр1шньому 
натиску» було бшьше: штуУтивного чи уевщомленого чинника? 

Зпдно з еталонною прикметою символ1зму — синтетичним вщчуттям р1зних мис-
тецтв, може здатися, що залучення пластичних 3 a c o 6 i B було необхщне автору для даль-
шого «перехоплення» своУх acouiauift та алюзш, яю ще не розвинулись у BHMipi музики. 
Насправд1 ж i музичний, i малярський складники були пщпорядковаш пробудженому 
нащональному еству Чюрльонюа. Омр1яний cBiT для нього - не абстракшя i не наду-
мана «шша реальнють», а принципово «свш» ландшафт, «своУ» енергетичш i сакральш 
точки, нехай i в складнш семантичнш onpaei. Наявнють у композищях цитат i peMi-
шеценцш з японськоУ, египетсько'У, шдшськоУ та шших культур, елементсв космогошч-
них та астральних м1ф1в не означала зумисного дистанцшвання митця щодо литов-
ських етнонаш'ональних культурно-смислових щентифжалв, щодо мютичних вщлунь 
рщних йому ландшафте. Чуттевють литовця, що в безбережж1 почувань розлилась 
у музичних шедеврах Чурльошса, синестезШними каналами передалася пластично-
в1зуал ьним фантаз1ям автора. Вщтак тема його Батыавщини з кожною новою сонатною 
чи сюУтною формами в малярському (граф1чному) еквгваленп розкрилася не менш ви-
разно, ш ж у симфошчних поемах Едварда fpira чи Бедрж1ха Сметани. 
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Нимало стильного можна помггити у творчосп Чюрльонка та украшського митця Юхи-
ма Михайл1ва. Один i3 дослщниюв, ГригорШ Майфет, серед шшого, вбачае вщмшшсть м1ж 
ними в тому, що «творч1сть Михайл1ва здебшьшого нацюнальна, тод1 як твори Чурльонюа 
найчастше дають абстрактну сим вол жу» [7]. У цьому, як i в бшыиосп шших випадюв, до-
слщник апелював до окремих елементсв морфологи творчосп Чюрльонюа, не схоплюючи 
и повноти, а точшше — н духу. Але для розумшня нащонального (литовського) ества цього 
митця слщ оперувати його творчим доробком як певною м1фолопчною моделлю. Саме цю 
особливють, на нашу думку, пщмкив Ю. Михайл1в, захопившись мистецтвом Чюрльонюа 
й 1дучи до розкриття смисл1в украУнськоУ icTopii та системи етнонацюнальних духовних i 
морально-етичних шн ноете й певною Miporo схожим шляхом. Тут можна знайти близью 
й вщдалеш аналоги, але Михайл1в i не Mir вибудовувати свш уявний ceiT за такими ж зна-
ковими маркерами, як це робив Чюрльошс. Натомють можна твердите про очевиднють 
факту мгграци нацюнальних збудниюв, що особливо штенсифжувалася т е л я cepii виставок 
Чюрльонюа в MocKBi, Киев! та шших мютах РосшськоУ iMnepi'i. 

За шших творчо-психолопчних мотиващй цю ж тенденщю своерщно шдхопив i 
Кость Пюкорський, який мав дещо шше розумшня мови сучасного мистецтва. Для 
його методу бшьше властиве поняття «конструювання простору», а в семантичному 
плаш BiH уже схилявся до урбашетичного вектора розвитку символ1зму. Нимало па-
ралелей з Чюрльонюом можна знайти i в творчому доробку галицького графжа 1вана 
Крушельницького, доля якого в молод! роки була пов'язана з Вщнем. Твори Крушель-
ницького е рщкюним прикладом поеднання р'1зних локальних BapiaHTiB модерну, але 
на piBHi символьно! моде л! в них також е TOHKi апелювання до украшського нацюналь-
ного джерела — насамперед у площиш екзистенци i меланхолШних сташв. Окрем1 по-
сиди до фантазш Чюрльонюа можна вбачати i в творах П. Холодного, I. М'ясоедова, 
I. Мозалевського, М. Жука, П. Ковжуна. Якщо для когось з укра'шських митщв зва-
бливою була мютичнють i загадковють метафоричних свш в литовця, то нашонально 
налаштоваш художники вщчували у смисловому наповненш його TBopiB потужний 
нащонально-щннюний !мператив. На нашу думку, саме це було головною штригою у 
сприйнягп украУнцями литовського феномену. 

Дос1 як доказовий матер1ал ми розглядали фрагмента творчосп професшних 
художниюв-символ icTiB. Але в украУнському мистецтв! е ще один промовистий B3ipeub са-
мобутньоУ символьно-м1фолопчн01 мод ел i евку з виразним етнонашональним стрижнем. 
Вщважуючись на таку паралель, ми наголошуемо на Tift же мехашщ Mirpaui'i символьних 
KOHCTpyKTiB, яю по-новому розкривали естетичну природу мистецтва юнця XIX — по-
чатку XX ст. 1деться про один з беззаперечних шедевр1в украшського модерну—дерев'яну 
скриньку, виконанугуцульськиммайстром Марком Мегединюком. Цей невеликий ужит-
ковий предмет е цшим космосом у контекст моделювання Всесвггу. Водночас у цьому 
TBopi розкриваеться украУнський етшчний первень на висот1 художньо-естетичних npio-
ритет1в епохи не менш оригшально, як це вщчитуемо з творчосп Чюрльонюа. 

Отже, Haiui спостереження можна звести до таких юлькох структурованих позицш: 
1. Образотворча спадщина М. К. Чюрльонюа становить складну полюемантичну 

систему, «вплавлену» в екзистенцшну та етносвщомюну щентичнють автора. У такому 
полюемантичному пол! вся комбшашя символ!в пщпорядкована етнонацюнальнш i 
евггоглядшй парадигм! Чюрльонюа. 

2. Резонанснють iMeHi Чюрльонюа викликана як мютичним характером його об-
разних пошуюв, так i виразним литовським нашональним шдгрунтям авторськоУ ан-
тропологи часопростору. 

3. Д и н а м к а зацжавлення творчютю Чюрльонюа украУнськими митцями-
символютами спричинена синхронними (щодо нього) пошуками украУнськоУ нашо-
нально'У м1фологй" в сфер! образотворчого мистецтва. 

4. Досвщ укра'Унського образотворчого модерну вказуе на складний сплав уш-
версальних та етнонацюнальних рис, як! розкрилися через диференщйоваш Bepci'i 
символ!зму з вщповщними образно-виражальними засобами. 
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ЗНАЧЕНИЯ СПАДЩИНИ МИСТЕЦТВА ДАВНЬО! РУС1 
У ТВОРЧОМУ САМОВИЗНАЧЕНН1МИХАЙЛА ВРУБЕЛЯ 

У cmammi розглядаеться кшвський nepiod meopnocmi М. Врубеля, упродовж якого форму-
вався художнш стиль майстра. Показано, що на eidMiny eid середньов1чного живопису, де духо-
вшсть мае позаособовий вияв, одухотворешстъ meopie М. Врубеля — психологична, емоцшна, 
тобто в П ocmeiлежишь тдивгдуальне свтосприйняття, притаманне людиш нового часу. 

Ключов1 слова: Михайло Врубель, Давня Русь, художня мова, символ(зм, npocmip. 

The Kiev period of work of work is described during which occurred the formation of artist's creative 
style. It is shown, that contrary to medieval painting where spirituality has impersonal depiction the 
spirituality of Vrubel painting is psychological and emotional as it has individual understanding of the 
world typical to the New time human. 

Keywords: Vrubel, Old Russia, artistic medias, symbolism, space. 

Пюнером творчого освоения в1зантшського та давньоруського живопису був Михай-
ло Олександрович Врубель (1856—1910). Заметь запозичення конкретних прототип! в та 
окремих живописних засоб1в майстер звернувся до притаманноУ в1зантШському мисте-
цтву загальноУ експресп форми з и ритмичною оргашзащею, кол1рною насичешстю, л ь 
ншною музикальнютю. Ще бшыною м!рою ця форма вабила художника своею духовню-
тю. Однак, на вщмшу вщ середньов1чного живопису, де духовнють мае умовний, позао-
собовий вияв, одухотворенють твор1в Врубеля справд1 психолопчна, емоц1йна, тобто в и 
основ! лежить глибоко 1ндив1дуальне свтосприйняття, характерне людин1 Нового часу. 

Звернення М. О. Врубеля до давньоруського живопису було зумовлене зб1гом обста-
вин — як загальних, так i особистих. У 1880-п" роки завдяки професору А. В. Прахову в 
Киев1 було розгорнуто живописш роботи не лише в новозбудованому Володимирсько-
му co6opi, а й у co6opi Св. Софй' (XI ст.) i в coöopi Кирил1вського монастиря (XII ст.), 
де потр1бно було створити образи для 1коностаса, а також написати замють втрачених 
к1лька нових композицш i керувати реставрац1ею стародавнього стшопису. Фрески Ки-
рил1вського монастиря були вщкрит1 ще в 1860-Ti роки. У той час стиль вщкритих роз-
пис1в не вщповщав пануючому смаку i сприймався вихованими на академ1чних зразках 
художниками та юториками мистецтв як прим1тивн1 «невмшостЬ>, що прир1кало фрес-
ки на неминуче «правильний» пропис. Через нерозумшня специф1ки давньоруського 
мистецтва загинуло багато пам'яток. При записуванш середньов1чних фресок виникало 
еклектичне поеднання шзнього академ1зму, погано засвоеного Рафаеля i майже зовам 
не зрозумшого живопису Середньов1ччя. Однак завдяки розм1щенню при Кирил1всько-
му монастир1 будинку для душевнохворих вш опинився поза офщ1Йним маршрутом па-
ломник1в i, отже, поза роботами з упорядкування святинь офщшноТ «благол inHOCTi», що 
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проводилися впродовж XIX столптя. Киршивський собор немовби чекав змш художжх 
смакiв та наукових уявлень про Середньов1ччя у 1880-i роки. 

Для написания чотирьох образ1в для вигаданого А. В. Праховим жоностаса Кири-
л1всько1 церкви у в1зантшському стиль що в ту пору було «нечуваним нововведениям», 
були вщпущеш CKyni кошти. Тому Прахов був змушений звернутися не до маститого 
художника, а до талановитого студента ПетербурзькоТ Академи мистедтв. BiH просив 
свого друга - видатного педагога П. П. Чистякова - рекомендувати йому кого-небудь 
з учшв, осюльки для нього самого ця робота «не може становити Hi художнього, Hi 
матер1ального ш т е р е с у » Д о л я розпорядилася так, що пщ час розмови про вщповщну 
кандидатуру до Чистякова зайшов студент — двадцятивосьмир)'чний Врубель. Озна-
йомлення з його роботами переконало Прахова, що перед ним «чудовий стилгст, який 
добре po3yMie античний свгг i може, при певному кер1вництв1, в1дмшно впоратися з Bi-
зантшським стилем, що не користувався в Ti часи пошаною»2. 

Активне освоения середньов1Чного художнього досвщу Врубелем почалося вщра-
зу ж т е л я пршзду до Киева. А. В. Прахов — знавець давньоруського i в1зантшського 
мистецтва, який багато рок1в вивчав мистецтво Стародавнього Новгорода i Киева, — 
дав йому теоретичну пщготовку до сприйняття середньов4чного давньоруського мис-
тецтва, яке в Ti часи через малу вивчешсть не вщокремлювали вщ в1зантшського. Син 
Прахова — Микола — згадував, як часто вечорами вони сщцли за общшм столом, на 
якому розкладалися хромолггографоваш таблиц! з мозаж римських церков i фотогра-
фи з в1зант!Йських, новгородських i кавказьких старожитностей. Практична робота 
над засвоенням давньоруськох художньо! спадщини проводилася в Софшському со-
6opi, у Михайл1вському (XII ст.) та Киршпвському монастирях. При цьому Врубель 
робив замальовки з натури й акварельш копи3. Найбшьше з давньорусько'1 художньо! 
спадщини, 3i спогад1в його друга К. О. Коровша Врубеля захоплювали новгородсью 
iKOHH4. Узимку 1884—1885 року Врубель, який працював у ту пору над в1втарними об-
разами для 1коностаса Киршнвсько'1 церкви, перебуваючи у Венецп, мав можливгсть 
вивчати моза'жи рГзних епох собору Св. Марка i церкви Санта Mapifl Ассунта (XII ст.) 
на остров! Торчелло, а також моза'жи Равенни. 

Першим результатом вивчення кшвських мозаж i фресок стало «Благовещения» 
(1884), що розпочало цикл poöiT художника для Кирил1вського собору. BiH створив 
його за збереженими граф1ями XII сташття, але як прототип узяв мозаТки XI сгагпття 
в СофШському coöopi. У вшновленш втрачених розпиав BiH, як згадував М. А. Прахов, 
«не вигадував шчого вщ себе, а вивчав постановку фiгyp i складки одягу за матер1ала-
ми, що збереглися в шших М1сцях»5. У першш cnpo6i т з н а н н я стародавнього стилю, 
яким стало «Благов1щення», Врубель ще боязкий, i, незважаючи на те, що BiH дотри-
муеться давньо'1 Гконографп в позах, силуетах, розташуванш ф^гур, тут явно даеться 
взнаки академ1чна виучка художника, хоча б уже тому, що в центр1 його уваги опиня-
ються типово академ1чш проблеми: постановка i дратрування. Основним завданням 
Врубеля виявилися не пщгонка i пропис фрагменте, а створення на i'x ocHoei закшче- * 
ного ансамблю. При цьому художня еднють досягалася на компромюнш ocHoei. Якщо 
paнiшe в реставраторсьюй дiяльнocтi в жертву приносили середнышчне мистецтво, 
то в творчост1 Врубеля на другий план вщступав академ1зм. KoMnpoMic змшився ан-
Tar0Hi3M0M двох художшх систем. Середньов1чне мистецтво не могло бути зведене до 
певних зовшшшх ознак, що легко засвоювались академ1змом. Академ1зм у творчоси 
Врубеля виявив свою принципову несумюшсть i3 середнышчним монументал!змом. 

Перша велика самостШна композищя Врубеля — «Зшестя Святого Духа на апосто-
л1в» (1884) вражае образною i стилютичною екстравагантшстю. Вона близька «ТайнШ 
вечерЬ>. I тут, i там у середш вжи тдкреслювалася еднють громади в1руючих. У TBopi 
Врубеля впадае в 04i окремшть кожного з апостол1в, i'x заглиблешсть у самих себе. Вщ-
чуття самотност} - центральний нерв твору. Художник уже самим розташуванням пер-
сонаж! в драматизуе ситуашю. Момент зшестя Св. Духа кожен з апостол] в переживае 
по-своему, шдивщуально. Для одних BiH обертаеться суворою вщчужешстю, як для 
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Петра або Богоматерь для шших - муками coeicTi, що сковують самозаглиблення, для 
Tperix — зануренням у настирлив1 трапчж думки. CßiT середнышчжм фрески зникае 
пщ впливом надзвичайного, майже болючого духовного напруження. С свщчення, що 
моделями деяких апостолiв були душевнохвор1 з лiкapнi, розташовано'1 на територа 
Кирил1вського монастиря6. 

Звичайне для середньов1ччя розмодення апостолiв по одному в ряд — i тога вони 
сприймаються як едине цше — або, в тзньому середньов1ччь трупами по трое за-
мшюеться Врубелем новим поеднанням 3-3-4-2 (не рахуючи Богоматер^. Середньо-
в1чна MipHicTb ритму, що створюе враження цшйшоеп, зникае. Формальна драма-
тизащя виявляе зовшшню конфлжтшсть групи, що сягае, CKOpiiue, не середшх Bi-
Kiß, а юторичноУ картини XIX с т о л т я i3 затверджуваною в нш свободою вол! кожно!" 
людини. Зшестя Святого Духа, згщно з християнським учениям, стало запорукою 
його вселенського торжества. У Врубеля воно виявляеться як трапчне духовне са-
морозкриття тринадцяти 1зольованих один вщ одного особистостей. Середньов1чна 
релшйна композишя втратила цшсшсть. 

Так само своерщно переломлюеться середньов1чна сим волi4 на геометр1Я в зобра-
женш сходження Святого Духа. Дух являеться глядачев1 в1зуально: вш швкола з голу-
бом, що символ1зуе Святий Дух, до кожного з апостолiв i до Богоматер1 вщходять вш-
галуження, под1бш до змш. Вони закшчуються за спинами апостол1в неначе нитки 
нервових волокон. Втшена таким чином я\я Святого Духа перетворюеться мало не в 
насильство над його об'ектами, в болгсну для них неминучють виконання зовшшнього 
боргу, що викликае навпъ доюр, який особливо сильно виражений у зображент дру-
гого праворуч молодого апостола — одного з предтеч врубеллвського Демона. 

У нижнш частиш композицй" зображено постать Космосу. Космос — символ всес-
в1ту, в yci Kpai' якого апостоли повинш донести слово Боже. Але, на eiдмшу вщ тра-
диц1Йних зображень Космосу у вигляд1 невелико!' фаури, noKipHoi' дй" Святого Духа, 
у трактувант Врубеля вш представлений як гргзний владика всесв1ту. Велетенська 
ф^ура Космосу ледь втискаеться у вщведене для Hei' Micue i, здаеться, активно проти-
CToi'Tb Святому Духов1, пщШмаючи руки назустр1ч спрямованому вниз голубовь Bi-
нець, опл^ччя i браслети з перл! в — так зображення Космосу виступае персошфжа-
ш'ею вселенськоГ влади. Космос стае не наявним оргашзованим буттям, а вольовою 
персоною, що немовби протистопъ розташованому над головами апостолiв Святому 
Духовь riapHicTb Святого Духа i Космосу в розглянутШ композицй" досить очевидна 
у формально-стшпстичному piuieHHi композицй". Неважко пом1тити композицшний 
повтор — перевернутого голуба i Космосу, що здШняв руки. Привертае увагу та обста-
вина, що Святий Дух постае перевернутим, незважаючи на свое верховне становище, 
i неначе шдлеглим вольовш енерга Космосу. 

Перспективно-шюзорний npocTip «31шестя Святого Духа» виявився несумюним з 
простором середньов1чного храму. Врубель, з пристосованютю його просторового мис-
лення до роботи над передньою площиною полотна, опиняеться всередиш самодос-
татнього центричного простору середньов1Чного храму, де основою побудови apxiTeK-
турного оргашзму е арка. 

На цьому першому еташ середньов1чне мистецтво виявилося для Врубеля «непра-
вильним». Але «неправильшсть» уже не може бути пшгнана шд академ1чну позачасову 
щеальшсть. У сприйнягп Врубеля Середньов1ччя виступае як символ крайнього духо-
вного напруження, як повне придушення чуттевоУ краси. Звщси виникае не поблажли-
в1сть до середньов1чно"1 художньо! системи, не сприйняття а як «дитячого лепету», що 
вимагае виправлень, але розумшня ii як безпосереднього вираження високорозвине-
Hoi' самост1Йно1 культури. Проникнута в а таемнищ художнику дозволив його дар осо-
бливо! чутливосл до обоготвореного ним мистецтва7, дар, за який вш шзшше заплатив 
божевшлям. Хворий Врубель стверджував, що «жив у Bei стсшття, бачив, як заклада-
еться в Стародавньому KHCBI Десятинна церква, що пам'ятае, як BIH будував готичний 
храм, разом з Рафаелем i Мжеланджелорозписував стши Ватикану»8. 
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Головний 3MiCT «З^шестя Святого Духа» у трактуванш Врубеля — це протиставлення 
шдившуального i Божественного начала. 3 цього розпису почалася розробка теми Де-
мона — центрально! у творчост! художника. 

Одночасно з розписом Кирил!всько'1 церкви т д кер1вництвом А. В. Прахова вели-
ся й роботи в coöopi Софи Кшвсько!. У барабан! купола СофШського собору Врубель 
виконав олшними фарбами три втрачеш моза!'чш ф1гури архангел1в9. При цьому вш 
ор1ентувався на збереженого архангела в блакитних шатах. М. А. Прахов згадував, що 
Врубель «написав ix одяг гладкими тонами, а т е л я i'x висихання плоским пензлем став 
викладати квадратики мозш'чних камшчиюв вщповщних вщтшюв» ш. Вивчення моза-
!к позначилося згодом у своерщноеп живописно!' поверхш св1тських TBopiB Врубеля — 
особливо в «Демон! (що сидить)». Хоча художник користувався в основному технжою 
олшного живопису, яка дае можливють найповн!ше передавати матер1альну, чуттеву 
красу св!ту, його мистецтво було спрямоване на вираження позачасового, духовного, 
символ1чного початку природи. BiH упод!бнюе предмета м!нералам, коштовному ка-
мшню, смальт!, з яких складалися моза!'ки, i тим самим позбавляе ix матер!альност!, 
зосереджуючи нашу увагу на ix внутршнш Kpaci, вщкритШ волею художника. 

Як зазначав доелщник творчост! Врубеля М. М. Алленов, дематер!ал1зашя при уваж-
ному вивченн! натури присутня вже в ранньому кшвському перюд1 творчост! художни-
ка". Можна пор1вняти, наприклад, малюнки к в т в («Рожева азал!я», 1886-1887) i KBira 
в картин! «Демон (що сидить)». Важливо, що в самому характер! натурного малюнка 
кв!тки, в несюнченному подр!бненш на найменип rpaHi форм його пелюсток наявне 
своерщне «розут!лення». Не випадково Чистяков, учитель Васнецова i Врубеля, об-
разно казав, що перший у нього «недоткся», а другий «перешкея» в анал!тичному ви-
вченн! форми предмет!в. Велике значения, яке Врубель надавав форм!, передано в його 
словах: «Форма е HocieM душ!, яка To6i одному вщкриеться i розпов!сть To6i твою» |2. 

Про любов Врубеля до св!тлоносного прозорого камшня писав М. А. Прахов: «Вру-
бель подовгу вивчав гру справжшх i нав!ть фальшивих камешв. Барвист! поеднання у 
природ!, в дорогошнних каменях, у килимах i старовинн!й матери завжди приваблюва-
ли його увагу <...>». У Киев!, в позичкових касах Розмитальського i Дахновича Врубель 
любив «брати купкою в жменю дорогоцшн! камен! i пересипати з одше! долон! в шшу, 
милуючись неспод!ваними барвистими сполученнями. Це приносило йому величез-
не задоволення»13. Ц!кавим е опис К. О. Коровшим акварельного есюзу «Воскрес! н-
ня» для розпису Володимирського собору: «Тшо Христа було мальоване все з др1бних 
д!амант!в, грань яких вщливала BciMa кольорами веселки, або як гра д!амант!в, а тому 
все тшо св!тилося й горшо. Кругом були янголи, все було немовби з rpaHi самоцвтаих 
камешв»14. Особливо наочно звернення до дорогоцшно! середньов!чно1 мозаТки про-
стежуеться у трактуванн! фону «Демона (що сидить)». Пгантсью скам'ян!л! кв!ти, на 
Micui яких, за спогадом Коровша, спочатку були написан! крила15, i палаючий зах1д 
сонця немов викладеш прозорою смальтою pi3Horo po3Mipy. Опора на середньов!чне 
монументальне мистецтво допомогла Врубелю знайти образотворчу вщповщшеть кос- ' 
м1чному простору, гщну Демона як Антибога. 

По!здка до 1талй" розширила Kpyroaip художника i в!дбилася в розпис! на хорах «Ар-
хангели з лабарами». Про створення uiei' композицй" Врубель згадував: «Це меш при-
гадалися архангели, яких я бачив у Торчелло, коли жив у Венецп i писав образи»1б. У 
цьому розпису пом!тно вже бшьш тонке проникнення у внутр1шн1Й лад середньов!ч-
них пам'яток, н!ж у попередньому. Сам Врубель уевщомлював це. В!н казав, що тут 
в!н «найближче п!д!йшов до В!зантй"»11. Характер руху архангел!в вир!зняеться зане-
покоенням та !мпульсивн!стю. Звихрен! складки i'x одягу вражають нервовою напру-
жешетю. У л!пленн! форми вбрання застосований стилютичний прийом - «пробша», 
притаманний руським памятникам XII-XIII стол!ть (особливо Киева i Новгорода), що 
вшграе надзвичайно активну роль. Як i в середньов!чному мистецтв!, пробша у Вру-
беля сприяють не виявленню образ!в, а передають i'x духовну напругу. Напрошуеться 
аналопя з розписами церкви Св. Георпя в Ладоз!, на яку вказуе i перший б!ограф i учень 
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Врубеля — С. П. Яремич18. Середньов1чна експреая св1тла усвцюмлювалася Врубелем 
на ocHoei драматично! гри св^лотшк 

Щодо питания про те, як позначилося вивчення середньов!чно! св1тлово1 системи у 
творчост! Врубеля в шлому, потр!бно зазначити, що, незважаючи на певну стльшсть , 
природа свплового вир1шення його полотен шша, Hi ж у Середньов1'ччь Врубель не 
сприймав св)тло як життедайну Божественну сутшсть, як об'ективну причину речей. 

При збереженш академ!чно! основи лшлення форми за допомогою св1тлотш1 Вру-
бель збагачуе и характерною для середньов1чного мистецтва умовтстю. Ceirao в його 
живопиа перестае бути тшьки природним осв^ленням. Воно стае якютю, властивою 
самШ кол!ршй матери. Врубель сприйняв середньов1чж «CBITITO» i «кол1р» як опору в 
своему прагненн1 не подвоювати в живопиа швидкоплинний момент часу, а створю-
вати його метафоричний образ, в якому час немов сконцентровано. Творче засвоення 
символ1чн01 мови давньоруського живопису, що сто'пъ шби на pyбeжi CBiTy реального i 
духовного, зримого i незримого. 

Середнышчна едн1сть матер1алу, кольору, свггла допомогла Врубелю, з його при-
родженим даром колориста, перейти вщ перекриваючого кольору до безперервних 
кристал-оргашчних просторово-предметних структур сво!х полотен, в яких n p o c T i p , 
предмет, колгр знову воз'едналися. Кшвсыа та Равенсыа моза'жи, твори венещанських 
майстр1В не лише загострили кол1рне бачення художника, а й допомогли йому вироби-
ти особливий, сутшковий лад кольорово! гами. 

Палп-ра Врубеля — це штучш кольори, що рщко зустр1чаються в природг. фюлето-
Bi, лшов1, рожево-ср1блясп, перламутров!, всшяк! вщтшки червоного, блщо-зеленого, 
блщо-оливкового. Нав1ть золото застосовуеться художником; при витонченш raMi кож-
ний кол1р прагне зберегти свою штенсившсть. Картина немов покриваеться павути-
ною кольор1в-св1тла, виявляеться живим мапчним кристалом. Загальна едшсть дося-
гаеться на сутшков!й тональной ocHoei, поверх яко! з дивовижною витончежстю вияв-
ляють форму блисютки первозданно-чистих променистих кольор1в. Новоевропейська 
система живопису Врубеля ввйбрала в себе уречевлений св1тло-кол1р середшх BiKie. За-
своення досвщу привело до неспод1ваних результат!в. При анал1з1 розвитку мистецтва 
художника ми пом1чаемо, що його допитливе проникнення в нескшченну природну 
форму пщ час навчання в Академи (1880—1884) здшснювалося шляхом з'ясування чис-
ленних вигишв пластичного т'ша. У принцип!, його акварелью портрета академ1чно') 
пори — це вилшлеж фарбою погруддя. Подолання предметно! непроникносп, статики 
вщбулося слщом за тим, як академ1чш щеали зблякли nie л я з1ткнення i3 серед ньов!ч-
ним ансамблем, в якому складшсть не заважала едност!. 

«Мозшчшсть» живописно! тканини полотен Врубеля дозволила розкритися оболон-
ui предмете, розкв1'тнути кристал1зованим формам. Цим пояснюеться пильний штер-
ес Врубеля не до фресок, як слщ було б очжувати, а до мозаж i пам'ятнишв прикладно-
го мистецтва. Любов середньов!чних майстр1в до повно! вщокремленост! кожно! дета л i 
при збереженш загального органичного ритму виявилася близькою художнику. У по-
доланш академ1чного культу замкненого пластичного тша дуже велику роль з1грала 
самостшна виразна роль силуету, що вразила Врубеля. 

Середньов1чне мистецтво, включене в академ1чну систему, пшрвало i ныотошвський 
npocTip, i антимзовану пластичжсть. У свою чергу перетворення пла в просторово-
предметну структуру дозволило досягти едност! на ocHoei безперервного зростання 
шеУструктури. Роз!мкнеш предмети, зчшлюючись гранями, переходячи один в шший, 
створюють CBiT зображення. У цих умовах вщбуваеться посилення значения «фону». 
Подолання розриву предмета i простору, коли другий розглядався лише як порожнеча 
для заповнення, природно вимагало знищення шюзорно! глибини. Значения давньо-
руського мистецтва виявилося у Врубеля в npoueci перетворення пасивного «фону» в 
активне середовище, що не терпить порожнем!. 

Ступшь штенсивност! взаемоди Врубеля i3 середньов!чним мистецтвом — дуже 
складна проблема, що знаходить вщгук у кожному етапному TBopi художника, який 
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був певним кроком у npoueci зняття академ1чно! упередженосп' щодо стилю середшх 
BixiB. Кшвський период творчост художника був часом штенсивного проникнення в 
суть середньов1чно!" художньо! спадшини та творчого освоения i"i вщповщно до завдань 
мистецтва Нового часу. Надал1 цей взаемозв'язок стае складшшим i тоншим, але BIH 
продовжуе юнувати в мистецтв1 майстра. 
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х у д о ж н е с к л о I ХУДОЖНЯ KEPAMIKA («МИСТЕЦТВО ВОГНЮ») 
УКРАШИ ДРУГО! ПОЛОВИНИ XX - ПОЧАТКУ XXIСТОЛ1ТТЯ 

В АСПЕКТ1ВПЛИВУ СТИЛЮ МОДЕРН 

Статтю присвячено декоративному мистецтву Украши dpyeoi половины XX - початку 
XXI столття в acneKmi вплыву европейського стилю модерн (1886—1914). «Мистецтво вог-
ню» — художне скло i художня керамЫа мвж1 XIX—XXст. розглядаеться як важлива складо-
ва частина архтектуры стилю модерну Geponi в щлому / в УкраЫзокрема. 

Розкрываються художш й технолог1чт принципы Maucmpie европейського та укратського 
модерну, що позначылися на твораххудожников сучасно!керамЫы i скла Украши. 

Проведено певт паралел( в «мистецтво вогню» (фр. «fin de siede») i керамЫи та скла на 
зламг XX—XXI ст. 

Ключовi слова: «мистецтво вогню» стилю «модерн», професшна художня керамша i скло 
на злам1 XX—XXI ст. 

The article is dedicated to Ukraine's decorative art of the second half of the 20th century - the 
beginning of the 21st сепШгу from the aspect of the impact produced on it by the Eropean "moderne" 
(art nouveau) style (1886-1914). «The art of fire» - art glass and art ceramics at the turn of the 20th 
century - is treated as an important component of the «moderne» style architecture of the countries of 
Europe as a whole and Ukraine in particular. 
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The article reveals the artistic and technological principles characteristic of masters of the European as 
well as Ukrainian moderne, which echoed in the works of modern creators of the decorative art of Ukraine. 

Also, certain parallels are drawn between «the art of fire» in the «fin de siecle» and art ceramics and 
glass at the turn of the 21st century. 

Keywords: the art of fire, art nouveau style, art ceramics and glass at the turn of the 21st century 

Перш шж говорити про сучасне декоративне мистецтво Украши в аспект впливу 
европейського стилю модерн — найнеповторшшого, хоч i найбшьш гнаного серед ycix 
великих стшивпоринемо в його icTopiio. Як вщомо, на початку XX ст. юнувало два по-
гляди на цей стиль, який, з одного боку, сприймався як «прорив» до культури ждатньо-
го часу, як перший i останшй гпсля доби бароко единий i щлюний стиль, а з другого — 
уявл явся його сучасниками як ютч i художня вулыаршсть2. Так, естетика стилю модерн 
е своерщною мистецькою суперечжстю3. Упродовж 28 роюв (1886—1914)4модерн мусив 
самостШно обстоювати cboi заслуги, перш н!ж дивовижш якост1, яю BiH уню у розви-
ток культури XX ст., стали визнаними критер1'ями естетичшм довершеност!. Могутне 
художне перетворення, що сталося у 80—90-х роках XIX ст., перюд, який в icTopi'i 
европейсько! культури 1менують французьким термшом fin de siecle («KiHeub столпчгя»), 
приховувало в co6i зачарування красиво/смерп, ставши предтечею модершзму5. 

Те, що в Hi меч чиж називають «югендштиль», в Англй' в 1890-х роках (менувалося 
«стиль модерн», у Франца — «ар нуво» («нове мистецтво»), у Австрп i Hexi'i — «стиль сеце-
cioH» («sezessions stile»). У Bcix кра'шах i вама мовами назвою наголошувалося визначення 
«новий», «молодий», «сучасний», «оригшальний», «той, що нжоли не юнував»6. Так, у 
Брюссел! вщ 1881 року Октавом Маусом видавався журнал «Сучасне мистецтво» («l'Art 
moderne»), на сторшках якого вперше з'явився термш «нове мистецтво» («l'art nouveau»)7. 
Сам термш «ар нуво» («l'art nouveau») отримав поширення завдяки вщомому пропаган-
дисту китайського i японського мистецтва 3. Бшгу, який в1дкрив у Париж! славнозвюний 
магазин «Ар нуво», заснований ним 1895 року як своерщний форум «нового мистецтва», 
з яким у 1899 poui св1впрацював бельпйський архггектор Ван де Вельде8. У 1894 рощ цей 
термш став програмним у його творчость BiH i виголосив першим лозунг: «Назад до 
природи», що став головним дев1зом «нового стилю»9. Так, у шмецькш MOBi з'явилося 
означения «югендштиль», що бере початок в1д назви журналу «Jugend» («Юшсть»), який 
видавався з 1896 року в Мюнхен!, пропагуючи творчгсть майстр!в модерну10. Назва «се-
цес1Я», «сецесюн» пов'язана з групою «Сецесюн» (у переклад! з латини — «Вихщ»), у яку 
ввШшли молод i художники, що вир!шили роз!рвати з традиц!ями мистецтва попереджх 
покол1нь i вийшли 3i складу виставково!' орган!заци «Glaspalast» и. 

В Ггали набувае поширення «стильл1берт!», названий так !м'ям власника англ!йсько!" 
ф!рми, яка насаджувала модерн п . Стиль «модерн», «стиль Пмар», «стиль метро» — так! 
pi3Hi деф!н1цй' «нового мистецтва». Рослинному орнаменту завдячуе своею появою i 
термш «флоральний стиль»13. 

Головною особливютю мистецтва модерну, який його сучасники називали «остан-
HiM з!тханням стол^тя, яке гине» |4, е те, що все нове в ньому формувалося насамперед 
у галуз! арх!тектури i декоративного мистецтва. 

Зоряний час модерну - це i перюд тр1умфу декоративного мистецтва. Передус1м тому, 
що цей стиль тяж!в до синтезу мистецтв i, як кожний кторичний стиль, претендував на 
створення особливого предметно-просторового середовища. Початок його перемож-
Ho'i ходи було покладено щеею англ!йського руху «Мистецтва i ремесел», що виступав 
за створення HOBOI арх^тектури, позбавлешм розкош!в, на ocHoei краси й гармони Mix 
формою i функщею, Mix декоративним мистецтвом i буд!влею, унасл1док чого вона, 
як вважалося, стане витвором мистецтва15. nioHepiB европейськоТ арх!тектури початку 
XX стол1ття - Гектора Пмара, BiKTopa Орта, AHpi Ван де Вельде, Отто Вагнера вже не 
задовольняла роль зодчого: кожен з них бажав стати «архп-ектором мистецтва». Вони з 
тететом ставилися до декоративно-ужиткового мистецтва, благородно зводячи його на 
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одну сходинку п'едесталу з архггектурою, не шдвищуючи останню16. Згадаемо в цьому 
контекст1 i таких украшських apxvreKTopiß, як В. Кричевський, I. Левинський, А. Заха-
р!евич, О. Лушпинський та iH., яю проектували для CBOIX споруд зображальний декор, 
обстановку iHTep'epie, В1траж1, CTiHHi розписи, що було виявом сецесшного мислення i 
творчого ушверсал1зму17. Украшсью зодч1 ceuecii', як i европейсыа, застосовували «6io-
морфний» принцип, який пов'язував yci компоненти арх!тектури, декоративного й об-
разотворчого мистецтв. Цей принцип оргашчно!" цшсносп передбачав безперервний 
зв'язок функцюнального i прекрасного, ужиткового i естетичного |8. I цей факт 3pie-
нювання в правах декоративно-ужиткового мистецтва, яке насамперед «обслуговуе» 
iHTep'ep, та шших вид1в художньо'1 творчост був дуже важливим для стилю модерн. 

Принцип подыу на «головш» i «другорядш» види мистецтва був офщШно засудже-
ний ще в кшщ XIX ст. у Францп', де знайшов свое втшення принцип «едносп Bcix мис-
тецтв», який став основоположним для стилю модерн, у зв'язку з чим, починаючи з 
1891 року, декоративно-прикладш твори, навпъ промислов1 зразки, брали участь у що-
р1чному, вщомому в ycift Cßponi Салонi Нацюнального товариства красних мистецтв 
HapiBHi з оригшальними творами живопису та скульптури19. 

Декоративно-ужиткова традищя була важливим складником творчого потен шалу 
стилю модерн, a i'i левова частка належала «Груш мистецтва вогню» («Groupe des arts du 
feu») — художньому склу i керамод, як i'x називали французи (термш «мистецтво вог-
ню» поширився саме у Францп' на злам! стаять)20. 

Скло, як арх^тектошчний вияв прозоросп i невагомост^ багато в чому визначало об-
личчя ужиткового мистецтва модерну. Веселкова гра барв i флореально-шжш образи 
знаходили найбшьш адекватне та елегантне втшення в композишях 3i скла. 

I саме за доби модерну, який мав принципову настанову на трансформащйно-
конструктивш засади, почали створюватися раритети, в яких стиралися меж1 м!ж 
скульптурою й утилп-арним предметом, пластикою i ужитковим мистецтвом, при 
цьому предмет ставав лише засобом вираження символ1чного 3MiCTy. 

Слщ зазначити, що така тенденшя е дуже поширеною на злам1 XX-XXI ст. як в 
украшському, так i в европейському художньому скл1 взагаль Поб1жно зауважимо, що 
останнш — VIII 1УПжнародний фестиваль гутного скла у Львову оргашзований Haui-
ональною льв1вською академ1ею мистецтв i компанп «Галицьке скло», який у жовтн! 
2010 року з1брав 30 учаснишв i3 23 краш Свропи, Америки, Австрали, переконливо пщ-
твердив цю тенденшю. 

Щодо керамжи доби модерну, то и найважлившою особливютю була пильна увага 
до матер1алу, його природних властивостей, техшчних експерименлв — принципи, яю 
завжди вважалися прюритетними i для таких украТнських майстр1в «мистецтва вог-
ню», як Т. Обмшський, С. Напрний, С. Червшський, О. Лушпинський, Л. Левинський: 
yci вони були випускниками Льв1всько1 полггехшчно! школи, яка вшграла знаменну 
роль у розвитку промислово'1 керам1ки Галичини21. 

К1нець XIX — початок XX ст. в Захщнш Cßponi визначаеться спалахом захоплення 
професшних художниюв мистецтвом промислово! керамжи, центри яко! виникають у 
Францп, Англп, Австрп. Проблема творения «нового мистецтва» початку XX ст. - сти-
лю модерн не оминула i гончарш промисли та керам1чш школи як Захщно'1, так i Схщжп 
Украши. Всеохоплююче поширення украшських народних традицш i i'x вплив на про-
фесшне мистецтво виявлялися у пошуках «украшського», «галицького», «полтавського» 
стил1в на ocHoei традищйних виражальних художшх 3aco6iB того чи шшого регюну22. 

Сецесшна KepaMiKa Галичини, а також гончарш вироби села Ошшного, про-
вщного гончарного осередку Полтавщини, здобули свггову славу на Всесвггшй ви-
ставш в Париж1 1900 (д1яльшсть Коломийсько'1 гончарно! школи оцшили найви-
щою нагородою — золотою медаллю i почесним дипломом) i на Виставш моди у Вщш 
1904, т е л я чого укра'шська керамжа набула широко! популярное™ i в Захщшй Cßponi23. 

Стиль модерн в Укрш'ш формувався таким чином, що паралельно вщбувалося ото-
тожнення стилю украшсько! ceuecii', модерну з укра'шським нацюнальним стилем24. 
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Керамжа нерщко служила ефективним засобом шдивщуал!зацп сецесШних гро-
мадських та житлових споруд25. На початку XX ст. i в Галичиш, i в Схщшй Укра!т 
застосування керамжи в арх1тектурному декор1 набувае масового характеру. Основною 
темою декоративного оздоблення архггектурних споруд виступають керам1чш компо-
зицп у вигляд1 фриз! в та прямокутних панно шд вжонними проймами, де за декора-
тивну основу взято елементи народних украшських орнаменте — ромби, хрести, сти-
л1зоват колосся пшенищ, соняшники, мотиви вишиванок26. 

Яскравим прикладом реал!защ! системи синтезу мистецтв у стшп украшського мо-
дерну став будинок Полтавського губернського земства, споруджений у 1903-1907 ро-
ках за проектом Василя Кричевського, який запросив до сшвпращ викладача Мирго-
родськоТ керам1чноТ художньо-промислово! школ и iM. М. В. Гоголя Опанаса Сластьона 
та ошшнянських гончар1в 1вана Гладиревського i Фед1ра Чирвенка. Цей авторський 
колектив керувався щеею створення нового напряму в керамгш на засадах народних 
традицШ i принципах модерну, що особливо виявилося в захопленш стил1заторством 
орнаментики, запозичено! з народно! вишивки, килим1в, писанок27. 

Для Bcix «майстр!в вогню» модерну характерна пильна увага до твор1в японсько! ке-
рамжи. Велике враження справили японсыа посудини, демонстроваш на Всесвтнй 
виставш 1887 року. Тонкий шар глазур! i лакошзм кулястих форм японсько! керамжи 
позначилися на творчост1 европейських художник! в «мистецтва вогню». 

JlbßiBCbKi сецесшш лампи 3i стил!защею японсько! поливи, вази, кахл1, облицю-
вальн1 плитки за есюзами Ю. Захар1евича, що були виконаш на Дослшн^й керам1чшй 
станцй', як i вироби фабрики I. Левинського — посуд, св1чники, кахл1, облицювальн1 
плитки та 1Н. ц1лком вписуються, под!бно творам майстр1в школи HaHci у Францй', у 
загальноевропейський потж аналопчно! керам!ки «ар-нуво», хоча й мають явш ознаки 
opieHTauii на мкцеву народну спадщину28. 

Захоплення мистецтвом народ! в Сходу, зокрема Я пони та Китаю, було характерним яви-
щем для художньо-естетичного руху початку XX ст. У схщному мистецтв! KepaMicriB при-
ваблювали насамперед простота, чист! л!нц, звернення до лакошчних природних форм29. 

Той самий вплив ми вщчуваемо у друпй половин! XX ст. в численних керам1чних 
вазах, як1 вийшли i3 Соф!йсько! гончарн! Академi! арх1тектури Укра!ни в Киев!, яка 
1963 рокудюталаназвуЛабораторнхудожньо'/керамжи Кшвського зонального науково-
досл1дного 1нституту експериментального проектування (Кш'в ЗНД1ЕП), очолювано! 
з 1946 року видатним украшським художником-технологом Шною Федоровою. 

Наново в!дкрита европейцями краса японсько! i китайсько! глазур! на початку XX ст. 
стимулювала технолопв-xiMiKiB середини XX ст. до розкриття таемнищ виготовлення 
фарб. У Софшськш гончарн! технологом-художником Hi ною Федоровою було створе-
но численш фарби i глазур!, що в!д!грало значну роль у розвитку нового типу декору су-
часно! керам1ки Укра!ни. Саме !й належить заслуга у проведенш ун1кальних досл!д!в у 
майстерн!, розташованШ на територй' Соф!йського собору в Киев!. Цжавим здобутком 
було винайдення i провадження нею полив та фарб, як! т е л я випалення давали спе-
циф!чт ефекти, властив! китайськш i японськ1й KepaMiui, але при цьому мали виразне 
нашонально-романтичне забарвлення «украшського стилю». Федорова вперше ство-
рила i застосувала ma3ypi та емал1 в!дновлювального вогню, розробила кристал1чш, 
матов! декоративн! покриття для майолжи, в!дродила рецептуру глазур! «бичача кров», 
вщнайдену давньокитайськими майстрами на основ! поеднання м т та ср!бла, яка ста-
ла Bi3HTiBKOK> KepaMicTie Кш'в ЗНД1ЕП30. 

У друпй половин! XX ст. сформувалися сп!льн!, притаманш продукцй' Bcie! лабора-
Topi! ознаки: в штерпреташ! пластичного виpiшeння характерних народних гончарних 
форм, у стил1заци та узагальненост! рослинного орнаменту, у вишуканост! кольорово! 
гами перламутрово-червоних, -блакитних, -зелених вщтшюв, у принципов!й зор1ен-
ToeaHocTi на укра!нське народне мистецтво, що дають змогу й сьогодн! безпомилково 
вир!зняти вироби Соф1йсько! гончарн!, переважна бшышеть яких збереглася у фондах 
Нацюнального музею укра!нського народного декоративного мистецтва в Киев!. 
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Художники СофшськоГ гончарш, a шзшше — вщщлу монументально-декоративного 
мистецтва КиУв ЗНД1ЕП, вдихнули новежиття i в консервативш форми керам1чноГ плитки, 
створюючи великомасштабж монументальш панно в техшш розпису глазурями й емаля-
ми - те, що за доби модерну зробили майстри архтектурного бюро I. Левинського у Львов1 
в своУх гашхромних керам1чних облицюваннях фасад1в—в розписних майолжових панно i 
декоративних вставках. Згадаемо в цьому контексп вщомих киУвських художниюв Оксану 
Грудзинську, Галину Шарай, Людмилу Мешкову, Валентину Саншу, Галину Рюмшу та iH. 

3 висоти XXI ст. особливо вщчуваеш, наскшьки сильним залишаеться вплив евро-
пейського модерну на украшське мистецтво. Близьюсть мистецтва модерну вп-чизня-
ному художников! легко пояснюеться менталитетом украУнця, який у Bei вжи гостро i 
захоплено сприймав красу природи. А скло i керамжа модерну неодмшно натхненш 
природою. «Природа, — стверджував Гектор Пмар, — це найвеличшший арх1тектор, 
але вона не виробляе шчого паралельного i симетричного»31. Що об'еднуе майстр1в 
модерну i3 сучасними авторами — це контакт i3 природою (те, що е дуже близьким 
украУнським художникам прикладного мистецтва другоУ половини XX ст.), особливе 
розумшня мистецтва як живодайноУ сили природи, любов до рщноУ флори й фауни. У 
р я с ж т KBiTKOBHx мотив1в — маюв, орхидей, гортензш, жоржин, кал, глшинш, магно-
лШ та шших к в т в вбачаемо прагнення здобути «втрачений рай». 

Як у друпй половиш XX ст., так i в першому десятир1ччi XXI ст., природа продовжуе на-
дихати украшських майсцнв, пропонуючи IM своерщну «сировину» — основу для o6pa3iß. 
Однак значущий для художника об'ект природи гранично трансформуеться його талан-
том, вилучаеться i3 власних елементарних зв'язмв i занурюеться в новий контекст пере-
плетения форми й образу. Поетично-витончене сприйняття природних мотив1в, близьке 
флоральному стилю, виявилося далеко не чужим таким видатним майстрам, як1 уславили 
КиУвський завод художнього скла, як А. Балабш, Л. 1УПтяева, О. Гущин, А. Зельдич, I. За-
рицький, 1. Аполлонов, С. Голембовська, О. См1ян, С. Кадочников, В. Дудш, В. Затинайко. 
Воно знайшло в1дображення в i'xHix численних творах, що колись прикрашали Музей скла 
КЗХС, зруйнований тодшньою владою наприк1нц11990-х роив, як i сам завод32. 

Нимало рис модерну, розглядуваного як декоративно-рослинна форма, втшено в ро-
ботах цих киТвських скляр1в. У 1970—1980-х роках художники ктвсько! школи худож-
нього скла, як1, за великим рахунком, були справжшми романтиками, як i Bei майстри 
модерну, тонко, з глибокою нацюнальною своерщнютю сприйняли над1сланий у май-
бутне майстрами флорального стилю iMпульс художнього перетворення рослинного cei-
ту, реал1зуючи на новому еташ часу i в нових формах IxHi 1де\' загальноУ гармошУ й краси. 

Елегантн1стю i фантаз1ею, музикальнютю i поетичн1стю, що були властив1 склу ар-
нуво французького вз1рця, муранському склу з його високим декоративним i техн1чним 
р1внем, вир!знялися i створен i в друпй полови Hi XX ст. шедеври гутного скла майстр1в 
Львова - М. Павловського, 3. Масляк, В. Пнзбурга. 

У 1990-х - 2000-х роках на творчост пров1дних льв1вських митщв художнього скла 
А. Бокотея, Ф. Черняка, А. Петровського, А. Курила, Р. Дмитрика, О. Принади, О. Шев- ' 
ченка, I. Мащевського та iH. позначився новий виток тр1ади, проголошеноУ стилем мо-
дерн, - «емансипашя, реформа, iHHOBauifl». 

Кожен 13 цих митц1в дуже шдивщуально, у своему авторському стил1 BHpiuiye за-
вдання, поставлене свого часу видатними постатями епохи модерну — Галле, Тиффаш, 
Л ал i ком, яке полягало в тому, щоб пост1йно занурюватися в несюнченне багатоман1ття 
форм i барв, вт1лених у неповторних пластичних образах. 

Вщкриття у скл1 майстр1в модерну - художн1 i технолопчш - безперечно позна-
чилися на роботах украУншв. Багато украУнських художник1в другоУ половини XX ст. 
використовували pi3Hi техн1ки обробки скла Е. Галле, шейного кер1вника «Ecole de 
Nancy» i «Товариства декоративного мистецтва ЛотарингИ», який зд1йснив своер1дну 
револющю в ужитковому мистецтв1 Францй". Основи його стилю сл!Д шукати в япон-
ському мистецтв1. Однак у жодному pa3i не можна вважати, що вш коп1ював чуж1 
зразки - так само, говорячи про вплив модерну на сучасних художниюв, ми виклю-
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чаемо можливкть кошювання i повтор1в. Складно знайти щось быьш не схоже на 
японське мистецтво, ш ж твори Галле, так само, як на шедеври француза Галле — у ви-
робах украшських майстр1в кшця XX — початку XXI ст. 

Под1'бно до того, як Галле, який штерпретував саме розумшня стилю японських ху-
дожнике, керуючись власним смаком i майстершстю, так i укра'Унш ставляться до стилю 
«модерн» як до джерела натхнення для своУх шстрашй, ремЫсценшй, iMnpoßi3auift. 

Масове виготовлення високояюсних предмете 3i скла на початку XX ст. налагодила 
склярська мануфактура HaHci — пщприемство брат1в Дом. Ycnixy сприяло те, що на 
п1дприемств1 працювали професшш скляр1 й художники. Завдяки великому потенш-
алу майстр1в ф1рма не припинила юнування гнел я смерп засновниюв, i доа — у 2000-х 
роках — виготовляе чудов1 вироби 3i скла у стшп ар-деко33. 

На цьому ж розумному принцип! стльноУ npaui майстра i художника грунтувала-
ся д1яльшсть КиУвського заводу художнього скла, Льв^вськоУ скульптурно-керам1чно'У 
фабрики, склярсько-виробничого об'еднання «Райдуга» у Львов!, що славилися своУми 
виробами 3i скла у всШ Сврош, — пщприемства, якл на злам! тисячолпъ в часи розквггу 
украУнського художнього скла були по-варварському зруйноваш. 

На меж1 XX—XXI ст. в УкраУш збереглася популяршеть i найвидатшшого художника 
скла доби модерну, вщомого, поряд з Емшем Галле, — ЛуУса Комфорта Тиффаш. Його 
видувне скло, назване ним як «таке, що пол ум'я Hie», нагадуе розпис завдяки порошку 3i 
звичайного або коштовного металу, який наносився на скло густим шаром, створюючи 
ефект горшня кольору. Видувш посудини Тиффаш вщтворювали св1т рослин у всьому 
його розмаУгп. Гармошйне поеднання якосп та екстравагантност!, краси матер1алу i 
вигадливост1 вир1зняли Bei твор1ння Тиффан1 — його лампи, вази, вгграж1, намиста. 

Зазначимо, що льв1вськ1 художники по склу початку XXI ст., а саме члени Льв1вськоУ 
професШноУ acouiauii' в1тражист1в «BiKHO» О. Янковський, О. Шевченко, А. Курило, 
I. Тарнавський, I. Гах та ш., активно користуються ефектною техшкою Тиффаш у своУх 
виражах i в пластиц1. 

Досить значним, хоча, безеумшвно, опосередкованим, е вплив славетного Рене 
Лалжа на украУнських майстр^в кришталю i гути, яю творили на КиУвському завод1 
художнього скла — 1вана Зарицького, Олега Гущина, Св1тлану Голембовську, Стаса 
Кадочникова; льв1в'ян Романа Дмитрика, Андр1я Петровського. Водночас Ухш твори у 
матованому криштал1 не можна назвати Hi наслщувальними, Hi запозиченими, а лише 
шешрованими великим Л ал i ком, де головним е не ст1льки художньо-стилютична по-
ÄiöHicTb, ск!льки BiflnoeiflHicTb Духов1 майстра «прекрасноУ епохи» (фр. «Belle epoque»). 

Глибинне вивчення icTopii ' мистецтва зламу XIX—XX ст. дае змогу провести певш 
паралель Це, наприклад, готовшеть художник1в, дизайнер1в, арх1тектор1в, декоратор}в 
доби модерну i така сама здатшеть майстр1в «мистецтва вогню» К1нця XX — початку 
XXI ст. до емшивого прийняття нетрив1альних форм i мотив1в, що випереджають ро-
зумшня сучасник1в. I в тих i в тих бачимо схоже прагнення до еднання з природою, 
зумовлене тугою за новою духовнютю, яка могла б протистояти загрозливому шдустрь 
альному сусшльству, що е чужим всьому живому. 

На нашу думку, доба модерну з и зм1шанням епох i культур, декадансу й штелекту, 
певною Mi рою перегукуеться з мжшованим i суперечливим в естетично-культурному 
вщношенш мистецтвом на злам1 XX-XXI ст. Однак наш апокалштичний час, що вида-
еться нам набагато бшьш хворобливим i занепадницьким, програе «fin de siecle», який i 
зараз сприймаеться як «belle epoque» за багатьма параметрами. Хоча б тому, що збудни-
ком стилю модерн була краса, яка перетворювалася у всезагальну, глобальну категорда, 
у предмет обожнювання: культ краси був р е л т е ю «fin de siecle», а художник — творець 
краси сприймався як виразник головних устремлшь свого часу34. 

Тому такою вщчутною сьогодш е ностальпя за «прекрасною епохою» модерну. 
Однак попри Bei проблеми — як в украУнськШ кул wypi, так i в сусшльета в щлому, сьо-

годш «мистецтво вогню» — украУнсыа керамжа й скло з притаманними Ум найкращими 
якостями як народного, так i професшного мистецтва минулих епох, зокрема й доби мо-
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дерну, можна позищонувати як вдалий сплав традищйних i новашйних щей, абсолютно 
адаптований до сучасного европейського художнього процесу, i саме це мистецтво пдне 
презентувати Украшу на ecix свггових р1внях, у чому авторов! пощастило переконатися у 
Францп, в Шмеччиш та США35. 
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СТИЛЬ МОДЕРН 
У МУЗИЧН1Й КУЛЬТУР! XX СТОЛ1ТТЯ 

Ipuua Чернова 
(Лъвгв) 

МУЗИЧНО-ВИКОНАВСЬКЕ МИСТЕЦТВО I ПАРАДИГМА МОДЕРНУ 
(НА ПРИКЛАД1ФОРТЕП1АННОГО ВИКОНАВСТВА) 

Ycmammi анал1зуеться кулътурологгчний аспект фортетанного виконавства i парадигма 
модерну. Основний акцент зроблено на ттелектуальному виконавському muni. 

Ключовi слова: музичне виконавство, парадигма модерну, фортетанне мистецтво, ште-
лектуальний виконавський тип. 

The author studies some culturological aspects of the piano performing art through the prism of modern 
paradigm. A main accent is done on the intellectual performing type. 

Keywords: musical performing art, modem paradigm, piano performance, intellectual performing type. 

Метою uie! статп e вияв домшантних рис музичиого виконавства (на матер1ал i фор-
тетанного мистецтва), актуалвованих парадигмою модерну. Тут сл1д вщразу ж окрес-
лити «поле» дослвдження, поза яким — фортешанна музика доби модерну (це цшком 
окрема проблема), так само, як i риси музичного модерну у виконавськш творчост1 
окремих музикант1в-виконавщв (що також заслуговуе на окреме висв^лення). Зо-
середження пошуково! уваги на професшному фортетанному виконавств1 початку 
XX ст. пояснюеться тим, що в ньому найбшьш яскраво виявляеться мистецька специ-
фжа музичного виконавстава. 

Соцюкультурна ситуащя на злам! XIX—XX ст. з !! кон цеп шею iM морально! свавол1 
та есхатолопчними настроями надавала доб1 модерну особливого психолопчного за-
барвлення: Tpari4Hi вщчуття катастроф1чHocri буття, ностальпя за минулим i водночас 
витончений естетизм, гедошзм, культ краси тощо та несла в co6i межев1 контраста й 
антитези — гостре вщчуття сучасноеп, урбан1зму i водночас неприйняття вульгарно-
го матер1ал1зму, прагматизму, cipocTi. Очевидно, у ситуацп, коли дух пщприемництва 
проникав до р1зних галузей музично! культури, в1дбувалися суттев1 зм1ни i в музично-
виконавському мистецTBi, складався, зазначае В. Егорова, новий тип музиканта, ко-
трий присвячував себе не музищ взагал1, натом1сть визначеному виду виконавського 
мистецтва [5, с. 324]. 

Важливо наголосити, що попри швидкоплиншсть доби модерну (вщ кшця 80-х ро-
К1В XIX ст. i до 1914 року [12, с. 57]), у стил1 модерн склалася нова мовленнева парадиг-
ма, яка визначила деяю суттев1 шляхи розвитку XX ст. [13, с. 190]. 

Тут варто звернути увагу на те, що саме в так зваш «епохи зламу», коли всереди-
Hi одше! культури стикаються (а саме такою i була доба модерну) pi3Hi св1тоглядш й 
естетичш uiHHOCTi, пов'язан1 3i змшою культурних парадигм, процеси оновлення та 
духовних пошуюв набувають особливо! ваги. До того ж, як вщомо, кризовим couio-
культурним ситуац1ям притаманна амб1валентнють, тобто вони можуть мати в пщсум-
ку як негативний, так i позитивний результат, швдюючи та пришвидшуючи поступ, 
який в ш ш ш ситуацй' тривав би набагато довше. У парадигм! модерну, з одного боку, 
фжсуються виразш ознаки декадансу, занепаду: музичне виконавство починае вщста-
вати В1Д композиторсько! творчост!, традици романтичного виконавського стилю наче 
вичерпуються, романтичш 1деали трансформуються у псевдоромантизм, на концерт-
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нш естрад! пануе солодкозвучний, «приемний» салонний репертуар, а блискуча BipTy-
ознють перетворюеться на «декшька ремюничих прийом^в». А з другого боку, процес 
оновлення музично-виконавського мистецтва набувае настыьки всеохопного вимiру, 
що виникають пщстави говорити про народження нового стилю [9, с. 220], — автори-
тетно стверджуе Д. Рабинович. 

Внутршня суперечл ивють, р1зноспрямовашсть (минуле i майбутне) естетичних век-
T o p i ß модерну, дуал1зм його естетичних засад проявляеться в музично-виконавському 
мистецтв!. 1деться про стильов! розгалуження, симультанне юнування принайми! 
трьох icTOTHO вщмшних м1ж собою стильових моделей, започаткованих ще у виконав-
cTBi XIX ст., як ось: а) салонне виконавство, яке поступово перетворюеться на KIH; б) 
романтичний стиль, який на цей час досягае вершин свого розвитку як у фортетаннш 
творчосп, так i виконавському мистецтв!; в) академ1зм, що несе в c o 6 i небезпеку пере-
родження в догму [6, с. 312-314]. 

Тим часом «BipHicTb високим традиш'ям» обертаеться пишним буянням ючу, фор-
тетанне виконавство стае провшшею по вщношенню до власного минулого, а салон-
ний ман'еризм займае комфортне Micue м!ж сентиментальною «зворушливою заду-
шевшстю» i в!ртуозним блиском. Типовими ознаками виконавського ман'еризму, яю 
м1грували В1Д одного виконавця до шшого, стають «видутЬ> фрази та i'x подр!бнешсть, 
MaHipHicTb агопчних «зпгхань», «завмирань», темпов! капризи i непослщовност!, рясна 
педальна вуаль тощо [9, с. 200]. «Салонний стиль» позначаеться поверховим шиком i 
легковажнютю. Основним методом салонного (чи «кул i парного» за М. Друскшим) ви-
конавства стае членування музичного матер1алу на невелик!, «смачно подан!», позбав-
леш орган!чного зв'язку уривки. Замють велико! i неперервано! лшп розвитку — «сма-
кування» деталей, арпеджШована розмитшть вертикал!, хибна пристрасть до подр!б-
нення вщтшюв, до постШного заокруглення фраз, що пщкреслюеться як динам!чним, 
так i ритм1чним кадансуванням тощо, — зазначае М. Друскш [4]. 

Водночас модерний к1ч перебувае зовам поряд i3 ел!тарн!стю, рафшовашсть легко 
впадае у банальнють, езотеричне маскуеться пщ трив!альне, а банальн!сть популярних 
артистичних трюкiв стае елегантним парод!юванням самого себе. Власне, це дозволяе 
С. Рахманшову см!ливо використовувати атрибута салонного дендизму i звертатися 
до репертуару сумшвних художн1х якостей, — наголошуе В. Чинаев у концептуальнШ 
стати «Стиль модерн! niaHi3M Рахман!нова» [15, с. 201]. Очевидно, стиль Рахмашнова-
niaHicTa, як концепц1йно i художньо вивершена цшюнють, перебував п!д знаком пе-
рех1дности та передбачив багато з того, що визначатиме риси виконавсько! культури 
майбутнього, а саме: волю до штелектуального зосередження i здатшсть до споглядан-
ня абстрактно!, артистично безкорисливо! краси !дей i форм, перебування у висотах 
надперсонально! платон!чно! чистота [16]. 

Що ж домшуе в музично-виконавському мистецтв! доби модерну? Вщповщь на це пи-
таннядаеновагенерац!ямузикант!в-!нтерпретатор!в,якурепрезентуютьФ.Бузон!,Л.Го-
довський, Ж. В'енер, Р. Вшьес, Р. Казадесюс, С. Рахмашнов, А. Шнабель та багато шших 
визначних артистичних особистостей, котр! з'явилися на авансцен! концертного життя 
на злам! XIX—XX ст. Натомють важливим е усвщомлення юторико-культуролопчного 
значения !х виконавсько! творчост!, сп!льною рисою яко! виступають: анал!тична воля, 
що надае музично-виконавському процесу якост! об'ективност!, мислення, як рухома 
енерпя процесу !нтерпретащ!, вдумливий д1алог з !ншим творчим «я», тобто, виразш 
риси штелектуального типу, для якого руцпйною силою творчосп е розум. Видатний му-
зикант друго! половини XIX ст. Г. фон Бюлов, утверджуючи у сво!й виконавськ!й твор-
чост! штелектуальний тип, стверджував: «Розум повинен регулювати почуття. 1снуе ве-
личезна р!зниця м1ж осмисленим та неосмисленим почуттям» [6, с. 369]. 

Центральною щеею !нтелектуального виконавського типу стае ташстична мета, 
спрямована на максимально глибоке осягнення музикантом-виконавцем змюту вико-
нувано! музики, розкриття закладених у нш !дейнихта емоц1Йних, !нтелектуальних та 
чуттевих компоненте. Напружен! пошуки цих прихованих за звукообразами, точшше, 
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утшених у них духовних начал стали найважлив1шим завданням у npoueci штерпре-
тацп, а сама штерпреташя набувае свого засадничого призначення — не виконання, не 
передача — натомють штерпреташя, трактування, тлумачення [9, с. 220]. 

1сторичною в цьому ceHci була концертна та педагопчна д1яльшсть Ф. Бузош (1866— 
1924), котрий високо пщню фактор штелектуал1зму у т а ш с т и ч н ш сфер1, виробив свою 
виконавську концепцию та запропонував, як пише Д. Рабинович, свое розумшня сут-
ност1, задач фортешанноУ техшки, протиставивши оргашзуючу думку всевладност1 по-
чуття [9, с. 206-207]. 

Для Бу зон Интерпретатора вищим художшм принципом виконавсько'У штерпрета-
ui'i була художня щлюшсть, як едшсть композиторськоУ щеУ музичного твору i п реал1-
заци виконавцем, едшсть штелектуального та чуттевого, в1ртуозного та змютовного в 
npoueci виконавського штонування. 1нтерпретуючи той чи шший TBip, Бузош виявляе 
неподщьшсть у TBopi художньоТ щеУ, образу i форми. 1з ретельшстю, незвичною для 
тогочасноУ шашстичноУ практики, музикант вивчае текст i «бюграф1ю» виконуваних 
TBopie, i3 прецизшшстю вченого-текстолога копаеться в рукописах i р1зних виданнях, 
пор^внюе редакци, зютавляе вар1анти, допоки не зробить свого вибору [7, с. 63—64]. 

Прикметно, що кардинальш змши в шанютичному мистецтв1 торкалися не лише 
основних проблем шашстичноУ естетики, але й принцишв формування репертуару, 
критери якого почали диктуватися головним завданням шзнання, осягнення музики. 
Зникнення з репертуару салонних др1бничок на кшталт п'ес Мошковського, Падерев-
ського чи Годара на злам1 стол1ть стало одним i3 прояв1в новоУ епохи в т а ш с т и ч н о -
му мистецтв! епохи С. Рахмашнова, Ф. Бузон1, А. Корто, А. Рубшштейна, В. Пзекшга 
[9, с. 70], — зауважуе Д. Рабинович. Дедал1 б1льшоУ ваги набувають для концертантгв 
Ti твори, що як предмет утшення мають у co6i не лише знайоме, уже тзнане , а радше 
защкавлюють новим, вимагаючи когн1тивних зусиль, як1 поеднують почуття i розум-
i нтелект. 

У 1890 poui дебютував визначний австр1йський n i a H i c T Артур Шнабель (1882—1951) — 
музикант яскравого штелектуального складу, гра якого вир1знялася особливим духо-
вним тонусом штерпретацп. Сила Шнабеля, зауважуе Д. Рабинович, полягала у масш-
табах i новизн1 його виконавськоТ концепци, у p i m y 4 0 C T i i см1ливост1, з якою BiH, вщки-
даючи застар\ле i в1джите, стае зачинателем i натхненником л1ричного штелектуал1зму 
[9, с. 231]. Анал1зуючи природу шнабел1вського 1нтелектуал1зму, М. См1рнова ствер-
джуе, що артистизм niaHicTa найяскрав1ше виявлявся в сфер1 споглядання i рефлексй' 
[14]. Споглядання (contemplation), як входження до сфери виконавсько1 рефлексй', дае 
ключ до осягнення переходу вщ тимчасового до позачасового. Час у rpi А. Шнабеля 
плине розм1рено. Це - i не «переживания», i не «репрезентащя», а радше романтичн1 
мандри, MipHa хода подорожнього. «Immer weiter» («Усе дал г») — ось кредо Шнабеля, 
який утверджуе CBOIM мистецтвом незворотшсть i несуперечливють часу, незворотшсть 
руху «звуковими шляхами». Музикант заперечуе романтичну контраста иль, проте з 
романтичною ршучютю утверджуе «зв'язок усього i3 yciM», едн1сть стил1в та епох п1д 
знаком лipизмy. Виконавська манера шашста, камерна за своею суттю, випромшювала 
рад1сть музикування i складала враження незвично теплоУ товариськоУ бес1ди. 

Вивищення функцп ритму, який керуе часом, чи викликаючи його з небуття, «за-
клинаючи», чи зовам зупиняючи — одна i3 стрижневих ознак виконавського стилю 
Шнабеля. Виршальну роль у rpi шашста вдаграе експреая мит1, пщвищена увага до 
деталей, що спричинюе багатоешзодшсть, де укрупнена деталь при текучостс форми 
породжуе розосередження кульмшашй [14]. Показово, що «шнабел1вським керунком» 
у XX ст. шшло багато n i a H i c T i e , зокрема К. Аррау, В. Бакгауз, В. Пзекшг, М. Гршберг, 
В. Кемпф, Г. Гульд та iH. 

Синтез ретроспективи i новизни, як щеома модерну [8, с.1], вказуе на генетичну спо-
р1дненють останнього з великими стилями попередшх епох, зокрема бароко i роман-
тизмом. Модерн впроваджуе осмислене, принципове використання апробованих icTO-
piero моделей, тобто стильову гру, сенс якоУ полягае не в перейманш певних естетич-
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них принцишв i виразових засад стилю минулих епох, радше йдеться про залучення 
окремих «знаю в» стилю, яю набувають нового сенсу. Так, увага до деталей музичного 
тексту, детальна проробка його артикуляцШних засоб1в, майстершсть звукового нюан-
сування т о щ о , як характерна риса музики доби бароко — дютае нове життя у виконав-
ському мистецтв1 доби модерну. 

Саме доба модерну артикулюе у виконавсш таку принципово важливу проблему, 
як культура звука — одну з тих, що стане центральною в музичному мистецтв! XX ст. До 
чотирьох основних психоф1зюлопчних властивостей музичного звука — висоти, три-
валосп, тембру, гучностс — додаються ще дв1 — артикулящя та просторова локал1зашя, 
пов'язаш3i сприймаючою свщомютю. Символ1чно в цьому ceHci звучать слова О. Скря-
6iHa щодо iHTepnpeTaropiB своТх твор1в: «Пощо вони грають мо! p e 4 i цим матер1альним, 
цим л1ричним звуком, як Чайковського чи Рахманшова? Тут мае бути мш1мум матери» 
[10, с. 256]. 

Звуковий CBiT модерну ор1ентуеться на спов1льнене сприйняття, неквапливе вслу-
ховування у звукову матерш, споглядання звукотембру, перебування у звуковому про-
стор!. «Звук емансипуеться, уособлюеться i стае своерщно чуттево вщчутною матерь 
ею, у якШ артикулюються й акустичш властивостк Передуам така нова "атмосферна" 
якгсть звучания досягаеться за рахунок розробки тембро-фошчного потеншалу гармо-
ни, що поеднуеться i3 ч1тким розшаруванням фактури [13, с. 192]». Звукова хвиля (як 
i «Хвиля» Хокусая) — ось символ звуковщчуття, якому вщповшають i голоси фактури, 
що рухаються в одному керунку, односпрямовано, i фпурацп, що змивають меж1 кор-
дошв, i динам1чне нюансування: коротк1 злети, коротк1 спади, локальш кульмшаци 
[3, с. 66]. 

Одухотворения звука i негативне ставлення до чуттево! повноти, вщкритого, повно-
звучного тону взаемопов'язат у творчш естетиц1 О. Скряб1на. «Тиша е також звучан-
иям. У rami е звук. I пауза звучить завжди... Я думаю, що може бути навпъ музичний 
TBip, що складаеться i3 мовчання» [10, с. 188]. Анал1зуючи поему «Дившсть» (ор. 63) i 
Поеми (ор. 69), JI. Гаккель вказуе на Hi з чим незр1внянний звуковий образ шструмен-
та — гостропроменистий, повггряний i проводить паралел1 м1ж Скряб1ним i Веберном, 
прямуючи дал1 до сонористики «Клав1рштюк1в» Штокгаузена [3, с. 76]. 

I ще одне важливе започаткування доби модерну — «аутентичне виконавство», яке 
окреслюе окремий пласт музично-виконавсько! культури та спричинюе розширення 
стильових параметр1в музичного виконавства вже в друпй полови Hi XX ст. Як вщомо, 
«першими ласпвками» «юторично правдивого» виконавства були англшський музи-
кант Арнолд Долмеч, книжка якого про принципи виконання старовинно! музики («The 
Interpretation of the Music of the 17th and 18th Centuries», 1915) заклала основи аутентичного 
виконавства, а також легендарна польська клавесишстка Ванда Ляндовська, без вико-
навсько! творчост1 яко! трудно уявити повернення в живому звучанш музики Ренесансу 
та бароко. Очевидно, npocTip nie! стагп унеможливлюе навпъ поб1жне розкриття цього 
визначного явища виконавського мистецтва, iHcnipoeaHoro добою модерну. 

Таким чином, музично-виконавська творчють доби модерну — це нове явище по-
стромантично! епохи. Парадигма модерну вщкривае завюу над прихованими духовни-
ми iHTeHuiflMH фортеп1анного мистецтва XX ст., зокрема, такими, як штелектуал1зм, 
воля до штелектуального зосередження, споглядання артистично безкорисливо! кра-
си, а також — нова фшософ1я звука, культура звука, що стане одшею з центральних у 
музично-виконавському мистецтв1 XX ст. 
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Jlidin Школаева 
(JIbeie) 

ЕЛЕМЕНТИ СТИЛЮ МОДЕРН (СЕЦЕС11) У ВОКАЛЬНО-ФОРТЕШАННИХ 
ДУЕТАХ НЕСТОРА НИЖАНК1ВСЫЮГО 

У cmammi розглядаються твори Н. Нижантвського для голосу i фортетано в acneKmi 
зв'язтв з модерном (сецеаею). Авторка простежуе прояви цього стилю, поеднаного з нац'ю-
нальними традищями, в естетищ, засовах виразност1, особливостях фактури, композицй. 

Kawvoei слова: стиль модерн, украшський модерн, сецес(я, зах1дноукрашська музика. 

The article deals with the compositions for vocal and piano by Western Ukrainian composer Nestor 
Nyzhankivskyj. The author observes manifestations of modern style - Art Nouveau — and national 
traditions on his vocal style, analyses a esthetics, expression means,figurative musical material, tendencies 
in musical dramaturgy andform. 

Keywords: Art Nouveau, Ukrainian modern, Western Ukrainian music, N. Nyzhankivskyj, chamber-
vocal music, vocal-piano duet. 

Серед локальних р1зновид1в стилю модерн найвщом1шою е вщенська сецеая, i 
JI beiß, центр СхщноУ Галичини, що школи не стояв остороньевропейських культурно-
мистецьких npoueciB, безумовно, зазнав и впливу. Сецешя визначала насамперед ар-
х1тектурне обличчя мюта першого десятир1ччя XX ст. Разом з тим, серед прихильни-
KiB цього стилю були не лише архп-ектори, а й представники шших вид*в мистецтв 
та р1зних нащональностей, письменники, художники: 3. Курчинський, В. Блоцький, 
М. Яцк1в, С. Твердохл1б, М. Паращук, Р. Братковський, X. Збержховський, I. Труш, 
А. Захар1евич, Т. Обм1нський, I. Левинський, О. Новаювський, О. Кульчицька та iH. 

У музищ, через особливост1 «матер1алу» цього виду мистецтва, зв'язки 3i стилем ви-
являються бшьш опосередковано, проте, як зазначалося, дослщники активно розро-
бляють цю проблематику на матер1ал1 музичноУ творчост! та виконавства. 

В украТнсьюй музикознавчШ думщ прюритет щодо грунтовного вивчення украш-
ського модерну (сецеси) належить Л. Кияновськш [6]. Ця проблематика перебувае та-
кож у кол1 наукових зашкавлень О. Козаренка [7], а також Н. КашкадамовоУ, яка про-
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ектуе ще! стилю модерн на питания штерпретологп. Можна також згадати публжацп 
М. Каралюс «Музичний модерн як останнш вщблиск романтизму» [5] та I. Вавренчук 
«Рецептя ceuecii в сучасному украшському музикознавствЬ [4]. На думку бшьшосп 
дослщниюв, найвиразшше сецесшш риси виявляються у фортешаншй та вокальшй 
творчост! В. Барвшського та Н. Нижанювського, опосередковано i спорадично — у 
С. Людкевича i М. Колесси. 

Спробуемо, грунтуючись на працях вищезгаданих дослщниюв, спроектувати !хш 
1деГ на камерно-вокальну творчють Н. Нижанювського, у якого елементи укра'шсько! 
сецесй, на наш погляд, виявляються чи не найяскрав1ше. У цьому повшстю солщари-
зуемося з М. Ярко, яка називае цього композитора «адептом модерну» [8, с. 4]. 

1ндив1дуально-стильове обличчя композитора, яке виявляеться i в його камерно-
вокальних композишях, сформувалося в р1чищ{ р1зних традищй i тенденщй. Безумов-
но, базувався BiH передyciM на нашональнш традици — М. Лисенка та композитор! в 
галицько! школи, одним i3 представниюв я ко! був i його батько, композитор Остап Ни-
жанювський. На спшьш риси у творчосп батька й сина, зокрема у вокальшй творчоси, 
звертае увагу Ю. Булка [3, с. 3]. Ознаки цього складника шдившуального стилю Н. Ни-
жанювського дуже виразно виявляються у солоств) «Не с т в а й по весш» (сл. I. Манжу-
ри), особливо ж у периий части Hi (тсенний тип мелодики, наближений до солоств1в 
його галицьких попередниюв, ranoei штонашйш та фактурш формули тощо). I згодом 
укра'шська национальна основа домшуватиме в ycix його вокальних творах, проступа-
ючи кр1зь нашарування шших стильових елементсв. 

У npoueci формування стиль його камерно-вокального письма зазнав ютотного 
впливу композитор1 в Й. Маркса, у якого молодий украшський музикант навчався у 
Вщш, та В. Новака, вчителя Н. Нижанювського у Празь Результатом спшкування з 
першим став романс «Жита» (1922 р.), написаний у традишях шзньоромантичного 
мистецтва (дослщники вважають, що тут виявляеться близьюсть до традишй музики 
Г. Вольфа, яку Н. Нижанювський перейняв через Й. Маркса [2]). Щодо В. Новака, то 
BiH е одним з найяскравших представниюв чеського р1зновиду модерну (чесько! сеце-
сй), i в такому acneKTi його творчють розглядае у свош книз1 «В. Новак i ceuecioH» Ярос-
лав Волек [9]. Цей чеський композитор, як вщомо, справив ютотний вплив на творчють 
представниюв «празько! школи» у льв1вськш музищ, представником яко! е i Н. Ни-
жанювський. 

Проте сецесшш риси простежуються i в творах, яю BiH написав ще до навчання за 
кордоном, його стиль почав формуватися в aтмocфepi льв1всько! сецесй' з н яскраво на-
цюнальним колоритом. Узагал1 цей стиль, основними естетичними постулатами яко-
го були культ краси, свобода самовираження, якнайкраще вщповщав шдившуальнос™ 
Н. Нижанювського. BiH був, як читаемо у нариа Ю. Булки, «великим прихильником 
краси в мистецтв1,... завжди прагнув до високо! художнос™, тонкого смаку» [2, с. 27]. 

Одним 3i стилевизначальних 3aco6iB модерну в музичнш матери стае фактура. Деко- > 
ративний характер естетики модерну втшився в музиш Н. Нижанювського у «пишно-
Ti» викладу, великш кшькосп орнаментики, яка оздоблюе музичну тканину. Одна з 
провщних щей стилю — декоративнють, орнаментальшсть, переходить у представни-
юв модерну з фону в «центр художньо!уваги» (О. Лосев). Ця риса виявляеться практич-
но в ycix вокальних творах Н. Нижанювського. 1нструментальна парт1я в його компо-
зищях для голосу з фортетано е надзвичайно розвиненою, нерщко - домшуючою, ви-
тонченють л ш ш вокально! партн поеднуеться з щшьнютю, оркестральшстю фактури. 

Пщкреслимо дуже суттевий момент: у сучасниюв Н. Нижанювського — В. Барвш-
ського та С. Людкевича музичний матер1ал, зосереджений в шструментальшй парти, 
виконуе зовам шшу функщю. У них фортешанна парпя, «реагуючи» на слово, часто 
позначена рисами звукозображальносп, 1люстративност1, е HocieM асошативно! образ-
HocTi. Достатньо згадати «За байраком байрак» С. Людкевича, де ф^урацн шструмен-
тально! napTi! «змальовують» плесют хвиль, пориви врашшнього в1терцю, компози-
тор застосовуе звуконаслщувальш прийоми, 1м1туючи cnie швня, rypKiT зсмл\ та iH. 
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У вокально-фортегпаннш noeMi В. Барвшського «Спи, дитинко моя» шлий фортешан-
ний сольний ешзод, що звучить nie л я огпв «щи ти в гай», вщтворюе пташиний гомш. 
Pi3HOMaHiTHi ф1гуращУ, прикраси, фошчш ефекти у цих композиторов виконують се-
мантичну функщю. У Н. Нижанювського Bei типи ф1гурацш — форшлаги-сплески, pi3-
ного виду орнаментика, «каскади» октав — не мають семантичного навантаження, ви-
конуючи виключно декоративно-оздоблювальну функшю. 1люстративно-картинний 
музичний тематизм для нього не характерний. Уа музичш побудови фонового типу — 
самодостатшй декор, який прикрашае, розцв1чуе, збагачуе музичну тканину. 

Багатство орнаментики — типово сецесшш вишукаш пасажьарабески, багатозвучш 
мел1зми (гамопод1бш — д1атошчш та хроматизоваш, «арфотощбш»), групето, в1ртуозш 
пасажь HKi «прол1тають» по веш клав1атур1, pi3Hi фкураци, ритурнеле каденцп — ви-
значають особливосгп фортегнанноУ парти фактури таких його композицш, як «Жита», 
«Прийди, прийди» на слова О. Олеся, «Снишся меш» на сл. Б. Лепкого, «Чому я пробу-
дивсь» та «Вже оешь е» на сл. М. Семаки. Ефектний пасаж, який звучить дв1ч1, знахо-
димонавггьу трапчнш nicHi баладного типу «Засумуй, тремб1то» (сл. Р. Купчинського), 
хоча жанрами, яю зумовлюють характер тематизму, е жал1бний марш, хорал та голосш-
ня. Цей матер1ал не зумовлений змютом тексту, пасаж розмежовуе частини форми та 
звучить у кшщ твору. Такими самими в1ртуозно-ефектними були його блискуч1 сольш 
iMnpoBi3aui'i та не зафжсоваш акомпанементи-експромти, про яю згадують сучасники 
композитора. 

Характерною ознакою фактури камерно-вокальних TBopiB Н. Нижанювського е та-
кож'й'об'емшеть, просторовгсть, широта д1апазону. В одному TBOpi часто 3]'ставляються 
дуже pi3Hi типи викладу (вщ оркестрово насичених звучань до прозорого лшеарного 
двоголосся). При таюй насиченос™, щшьност!, багатоскладовосп музичноУ тканини 
Bei лши ч1тко окреслеш, рельефно-фожда сшввщношення — не м1ж голосом та шетру-
ментом, а в самш фортешаншй фактур! — виявляються досить виразно. 

СецесШш риси виявляються також в темпо-ритм1чнш примхливосп музичноУ мови, 
раптових динам1чних контрастах, неочжуваних зютавленнях тематизму, змшах речи-
тативних ешзод1в кантиленними. Естетична вишукашеть поеднуеться з афектовашс-
тю почугав. Це виявляеться навггь у TBopi на каношчний текст — музичнШ молитв1 
«Богородице Д1во» з и раптовою неочжуваною екстатичною кульмшашею на словах 
«Благословенна ти в жонах». 

Мелодичш лшп виразш, рельефш, у фортешано часто укрупнеш октавними та 
акордовими вертикалями. В оригшальнш музичшй MOBi композитора поедналися 
мелодика декламацшного (як-от parlando ad libitum у романа «Чому я пробудивсь?») та 
арюзно-речитативного типу, романсова i шеенна кантилена, елементи думних речита-
цш i «заплачок», ознаки фольклорних танцювальних мелодш-стванок. 

Шкавою i барвистою е гармошчна мова. У традицшш для ni3Hix романтик;в ладо-
тональш структури, септакордов1 вертикал) «вживлен!» елементи народноУ ладовосп, 
характерн1 для карпатського perioHy, що дае пщетаву дослщникам, зокрема О. Коза-
ренку, вважати цього композитора представником «гуцульськоТ музичноУ ceuecii» ана-
лопчно до визначення цього стилю в apxiTeKTypi та шших в1зуальних мистецтвах [9]. 
Виразш низхщш звороти 3i збщьшеною секундою (шдвищений 4-й — низький 3-й) 
знаходимо в таких творах, як «Снишся менЬ>, «Засумуй, трембгго», у експресивнш фор-
тешаншй штерлюдй' солосшву «Ти, любчику», де використано коломийкову ритмо-
формулу. Нащональш ознаки — квартов1 трембггш ходи — виразно виявляються у тво-
pi «Засумуй, тремб1то». Тут можна згадати i про акордику кварто-квштовоУ будови, i 
вар1антно-посшвковий тип розвитку тематизму, який переважае в бшыиост1 компози-
цш та е одним з вияв1в орнаментальность 

Звукова npocTOpoBicTb, об'емшеть композищй, захоплення орнаментом, його «ес-
тетизуюча» роль характеризуються типовою для ceuecii' чггкютю, вр1вноваженою аси-
метр1ею. У цьому план} показовою е будова бшьшосп TBopiB. Симетрична тричастин-
HicTb - модель, що характерна для класичноУ романсово'У л1рики, зустр1чаеться рщко 
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(«Не сшвай по BecHi»). Наприклад, форма твору «Прийди, прийди» побудована на зра-
зок двочастинних apift, де перша виконуе функшю вступного речитативу: А ||: В :||. Дво-
частинною е «Богородице Д1во». Несиметричну тричастинну структуру композитор 
використовуе у TBopi «Снишся MeHi»: А В ||: С :||. У тричастиннш куплетно-вар1антнш 
форм1 з 1нтенсивним розвитком написана тсня-балада «Засумуй, трембгго». У Bcix 
творах наявний ч1ткий структурний подш. 

Сецесшш риси виявляються i на piBHi артикуляцшних засоб1в. Для цього стилю, 
як вщомо, характерним е культ деталей. У музищ це виявляеться не лише у захоплен-
ш прикрасами, а й у великш юлькосп др1бних артикулящйно-динам1чних позначень. 
У Н. Нижанювського дуже детальним е звукове нюансування, у текстах його камерно-
вокальних TBopiB знаходимо численш позначення змш динамики — вилочки, словесш 
ремарки, яю вказують переважно на panTOBi змши динамжи та характеру музично-
го висловлювання. Наприклад, у TBopi «Чому я пробудивсь» шел я morendo е perdendosi 
раптово йде con passion (тт. 51—54, див. також тт. 7—8), у музичнШ молитв1 «Богородице 
Д1во» (5—6 тт.) такий динам1чний план: рр cresc. >f pp. Особлива детал1защя характерна 
для niCHi-балади «Засумуй, трембио», де у вокальшй парти' лише одного такту спо-
CTepixaeMo таку динам&у: mf < > p < f f > p p f f . Багато трапляеться змш темпу, агопчних 
нюанс1в, позначок rubato, яю надають музичнш матери пластичност!; розмаУттям ви-
р1зняються i штрихи. 

Елементи сецесшноУ стилгстики простежуються i в деяких поетичних текстах, зо-
крема тих, автором яких е дружина композитора М. Семака (в ориггнал1 — шмецько-
мовних). Типово сецесшними е так1 фрази, як «м1й дух дрижав у CHi в розюшному тер-
П 1 н н ю » , «я забув про все в розкогш болю, бо дух мШ в мр1ях був» та ш. 

Характерне для сецесй' перенесения акценту з внутр1шнього на зовшшне виявля-
еться у трактуванHi деяких деталей тексту. Наприклад, у солосшв1 «Ти, любчику, за 
горою» у фраз1 «як не будеш приходити, умру за тобою» на слов1 «умру» з'являеться 
кокетливо-примхлива, капризна синкопа. 

Таким чином, твори для голосу i фортешано Н. Нижанювського, яю фактично ста-
новлять вокально-фортешанш дуети з дом1нуючим положениям шструментального 
складника, е яскравими репрезентантами основних типолог1чних рис стилю модерн, 
зокрема такого його нацюнального р1зновиду, як «укра'Унська сецес1я». Вони так само 
як i композицй' сучасник1в митця — С. Людкевича, В. Барвшського та iH., свщчать про 
суголоснють провщним тенденц1ям часу та вихщ зах1дноукраУнськоУ музики перших 
десятил1ть XX ст. у европейський npocTip. 
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Map in Каралюс 
(Дрогобич) 

СЕЦЕС1ЙН1МОТИВИ В КАМЕРНО-ВОКАЛЬШЙ ТВОРЧОСТ1 
ВАСИЛЯ БАРВШСЬКОГО ТА НЕСТОРА НИЖАНКШСЬКОГО 

У камерно-вокальнш творчостi В. Барвшського найпоказовжими з погляду наявностi 
сецесшних мотивгв е твори зрыого nepiody творчостi (1918—1923): «Сонет», «Шсня пкень», 
«Щаслива будь», «Колисанка» та «Псалом Давида». Камерно-вокальна спадщина Н. Нижан-
ювського нечисленна за свот обсягом, але надзвичайно симптоматична в русл! модерних ideu: 
вишуканий естетизм авторських поетичних уподобань спричинив звернення композитора до 
текстов його сучаснишв О. Олеся, Б. Лепкого, М. Семаки, У. Кравченко. Мотиви ностальгп, 
сну, патетика, драматичшсть притаманш яскраво-суб'ективному, максимально емоцшно-
му стилю авторського висловлювання. 

Ключов! слова: сецесгя (стиль модерн), солоств, пол1фон1защя, ритмгчна орнаменталь-
тсть, психологизм, патетика, драматизм. 

In chamber-vocal works by Vasiliy Barvinskyi a most model from point ofpresence of Art Nouveau 
reasons are works of mature period of composer's creation (1918-1923): «Sonnet», «Song of songs», 
«Happy be», «Lullaby» and «Psalm of David». The chamber-vocal works by Ukrainian composer Nestor 
Nizhankivskogo is not numerous after the volume, but extraordinarily symptomatic in the river-bed of 
Modern-style ideas: refined aesthetism of author poetic tastes led composer's treatment to the texts by his 
contemporaries Olexander Oles, Bogdan Lepkyi, Melanie Semaka, Uliana Kravchenko. Motives of nos-
talgia, a dream, a pathos, the drama inherent in bright subjective, emotional style of author statements. 

Keywords: Art Nouveau (Modern-style), romance,polifonisation, rhythmic ornamentation,psychology, 
pathos, drama. 

Стиль модерн — од не з яскравих художшх явищ початку XX стол1ття — був над-
зичайно поширеним в укршнськШ культур^ вш формувався в а р х п т т у р н и х ан-
самблях, на живописних полотнах, у граф1чному оформленш численних журнал1в, 
у рекламь Вплив цього стилю позначився досить яскраво та оригшально i на музищ 
цього перюду: творчкть Н. Нижанювського, Б. Яновського, деяю твори М. Лисенка, 
Л. Ревуцького, В. Косенка, В. Барвшського, Я. Степового та iH. вщчутно забарвлена 
стильовими рисами ceuecii. Виразовий арсенал музики в стил1 модерн вир1зняеть-
ся колоритшстю гармони, багатим «декором» фактури за рахунок i"f активноУ поль 
фошзаци, плиншстю, безперервшстю форми поряд з тенденшею до м1шатюри, до 
«мозахчного» типу формотворення, любов'ю до мoтивiв-cимвoлiв. Музичний сюжет, 
тематика, образнють часто не виходять за меж1 любовно1 л1рики, але спектр i'i BTi-
лень надзвичайно широкий i смшивий — вщ елепйно! споглядальнос™ до любовно-
го екстазу. 

Понадстор1чна дистанщя надае стилю модерн усе виразшших рис, i найновгип те-
оретичш дослщження смщиво висувають ппотезу про модерн як юторичний стиль з 
тенденщею до епохальность До таких праць належить монограф1я Д. Сараб'янова [11], 
яка е актуальним, методолопчно засадничим пщгрунтям у вивченш особливостей 
стилю модерн у ркзних видах мистецтва. Серед музикознавчих дослщжень, у яких так 
чи шакше простежуеться увага до проблематики модерну (ceuecii) в украУнськш музи-
ui nepiuoi третини XX стол1ття, слщ видщити пращ Л. Кияновсько1 [6; 7], О. Козаренка 
[8; 9], I. Черново] [12], Н. Кашкадамово'1 [5], М. РжевськоУ [10], М. Каралюс [3; 4], яю 
вводять neBHi явища украУнськоТ музики у стильовий контекст ceuecii (модерну). 

Мета статп — на приклад1 к1лькох coлocпiвiв проанал1зувати естетико-стильов1 
риси ceuecii (модерну) в камерно-вокальнш творчосп Василя Барв1нського та Нестора 
H и ж a н к i в c ь к o г o . 
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Стилыш тенденци модерну чи не найповшше виявилися в камерно-вокальнш 
TB0p40CTi украшських композитор!в першоУ третини XX сгогиття. Цьому насамперед 
сприяло звернення музикант1в до поезп сво'Ух сучасниюв — молодомуз1ви1в Б. Лепкого, 
В. Пачовського, П. Карманського, «хатян» Олександра Олеся та Грицька Чупринки, а 
також I. Франка, М. Семаки та Р. Купчинського. Саме у Ухнш творчос™ композитори 
знаходили так1 щеУ та образи, яю вимагали для свого втшення вщповщно i нових засо-
6iB музичноУ виразност1. 

Особливу увагу придшено психолопчному аспекту в розкригп настроУв, що панують 
у кожному романсьсолоствь Поряд з реальними людьми героями солоств]'в нерщко 
стають м1фолог1чн1 персонаж!. Розвитков1 украУнського солоству початку XX стол1ття 
сприяють i принципи м!фолопзаци, «пересотворення» реальное^ та театралi3auii, яю 
притамант модерну. 

Для В. Барвшського (1888—1963) сфера камерно-вокально"! л1рики стала своерщною 
творчою лаборатор1ею, у яюй йому вдалося «знайти небанальш форми застосуван-
ня украУнських фольклорних штонацш i жанрових стереотип!в у контекст модерно! 
системи музично-виразових засоб1в» [7, с. 190]. I хоча обсяг жанру романсу у творчост1 
композитора невеликий (усього 16 зразюв), саме в ньому виявилися найхарактершгш 
ознаки обдарування та стилю композитора. Культ краси, властивий модерну, iMnoHye 
В. Барвшському, зумовлюе багату пал1тру л1ричних вщтшюв та вимогливють до по-
етичних джерел своУх TBopi в. Композитор звертаеться переважно до текспв сучасних 
йому украУнських поет1в: Б. Лепкого, Грицька Чупринки, I. Франка, Леа УкраУнки, 
В. Маслова-Стоюза. 

Розгорнена форма бшьшост1 солосшв1в, наближення Ух до поем (за С. Павлишин) 
зумовлеш не лише прагненням В. Барвшського якомога повшше розкрити змют пое-
тичного тексту, а й виявом од Hi ei з тенденцш мистецтва модерну — саморозвитку форм. 
Найпоказов1шими щодо наявносп рис стилю модерн е твори зршого перюду творчос-
Ti композитора (1918-1923): «Сонет», «Шсня шсень», «Щаслива будь», «Колисанка» та 
«Псалом Давида». 

«Псалом Давида» (94-й), «пересшваний» П. Ку/пшем, свщчить про широту жанро-
вого д1апазону вокально!' творчос^ В. Барвшського i був створений у двох BapiaHTax — з 
фортетанним i оркестровим супроводом. Образ б1блШного героя Давида композитор 
трактуе як образ меси, провюника божо'У кари за Bei бщи, що випали на долю людства 
шд час ПершоУ св1тово! вшни. 1918 piK — час написания солосшву — був роком створен-
ня ЗУНР внаслщок перемоги нацюнально-визвольного руху в Галичиш. Наближення 
м1фу до сучасносп, трактовка образу Давида як нашонального героя евщчать про ви-
явлення в цьому TBopi характерно! ознаки модерну — м1фотворчост1. 

Для втшення геро'Уко-ешчного образу царя Давида композитор обирае жанр маршу, 
який протягом усього твору зазнае значних метаморфоз. Характер суворого, похму-
рого похоронного маршу в 1нструментальному встут створюеться за допомогою тра-
дищйного для цього жанру комплексу музично-виражальних засоб!в: мшорного ладу, ' 
низького регютру, шшльного темпу, пунктирного ритму, ршучо! трюльно! фцури в 
6aci, «стогнучих» низxiдниx секундових та побудованих на тризвуш штонащй, а також 
Умггашйно-шшфошчно! переклички хроматично «сповзаючих» мотив1в. Затемнению 
колориту сприяють i вiдxилeння в далекi до початкового до-мшору тoнaльнocтi. Нато-
м1сть в останньому poздiлi солосшву («Блаженний той, кого Ти, Боже, Тво!м законом 
наставляеш») панують зовам imui настроУ: енерпйш висхщш KBapTOBi ходи, пружний 
пунктирний ритм та урочистий акордовий супровщ створюють оптимштичний настрШ 
життествердноУ ходи пepeмoжцiв. 

Для вокально!парти «Псалма Давида» характерний надзвичайно широкий д1апазон 
трактування наствного та речитативного принцишв. Тональна драматург!я солосшву 
виявляеться у протиставленш тональностей бемольно! сфери та До-мажору. Цжавим 
е i застосування гармошчного до-мажору наприкшщ твору — як згадки про перева-
жання бемольних тональностей. У «Псалм1 Давида» композитор широко використовуе 

58 

http://www.etnolog.org.ua



ладову альтерашю та дисонуюч1 сшвзвуччя багатотерцево'У структури, не порушуючи, 
однак, тональних рамок. Таким чином, В. Барвшський, використовуючи контраста 
стереотишв похоронного та переможного марцив i тональностей бемольноУ сфери та 
До-мажору у крайшх частинах, вибудовуе едину неухильну Л1'жю наростання, яка че-
рез подолання перешкод приводить до ешчного та життествердного фшалу. Солосшву 
притаманш символ1чнгсть, поемшсть, наскр1зний розвиток, симфошзащя супроводу, 
масштабшсть — риси, що в шлому е визначальними для стилютики европейськоУ музи-
ки епохи модерну. 

Романс «Щаслива будь», написаний на в|'рш Б. Лепкого, е яскравим зразком сецесшноУ 
любовноУ л1рики. Для розкриття зм1сту поезп — томлшня романтичного героя у розлуш 
з коханою — В. Барвшський обирае улюблеш прийоми оперування засобами музичноУ 
виразност!, за допомогою яких вш добиваеться вщтворення найменших змш настроУв, 
продиктованих текстом. Так, драматурпя солосшву вщбивае еволющю психолопчного 
стану героя вщ чорноУ меланхоли (у першому роздш) та елегшноУ мршливостс (у другому 
роздш) до майже релтйного екстазу (в останнш частиш). Цим зумовлена i структура 
музичноУ форми романсу — поеднання наскр1зного розвитку i3 тричастиншстю. У ме-
лодии! твору воедино зливаються мовно-виразний речитатив i романсова насшвшсть. 
Композитор вдаеться до увиразнення семантики штонацш, поширених як в украУнськш 
народнш, так i в професшнШ музиш: жал1бну сентиментальнгсть посшвки, побудованоУ 
на сполученш малоУ секунди та зменшеноУ кварти, енерпю квартових затактових висхщ-
них стрибюв, шзнавашсть висхщних та низхщних секст — неодмшного атрибуту роман-
су. Розвиток мелодично!'л iHii' пщпорядкований згадуванш вище еволюцп психолопчно-
го стану героя, i в ньому надзвичайно велику роль вшграе ритм: част! змши метра та 
пунктирних ритмiв надають мелодп особливоУ схвильованост!. Палггра тональностей, 
обраних композитором для втшення свого задуму, вражае розюшшю: чергування од-
нойменних, паралельних, однотершевих тональностей протягом короткого вщлжу, 3i-
ставлення тональностей на вщдал1 секунди, терцп, част! вщхилення в тональное™ про-
тилежного ладового нахилу створюють насичену гру свшютшк Як i в шших романсах, 
композитор акцентуе за допомогою дисонуючих сшвзвуч драматизм окремих фраз, пщ-
креслюе колористичшсть звучания септакорд1в, нонакорд1в та елштичних послщовнос-
тей. KpiM того, градащя почугпв тривоги у дублюванш мелодп паралельними секста-
кордами та квартсекстакордами в шструментальному BCTyni, яскрава шюстратившсть 
деяких ешзод1в (розливи пасажi в т е л я апв «а серце стоптане нехай бшя BOpiT святого 
раю блудить» або «довгих, довгих днях розлуки»), програш перед середньою частиною в 
дуа шопешвських iMnpOßi3aum, що створюе елепйний настрш, та введения виразноУ ме-
лодп — символу кохання — у верхньому голой заключного роздшу доповнюють стильову 
характеристику солосшву. 

«Шсня шсень» на слова В. Маслова-Стоюза — яскравий приклад розкриття теми ко-
хання в царит традицШноУ для модерну жонографн. У поезй' закохаш ототожнюються 
13 Соломоном та Сулам1ф'ю, про що свщчить назва гори Кармель, проте це не перешко-
джае прочитувати цю в!чну icTopiio напрочуд сучасно, «тут i тепер». Перенесения м1фу в 
сучасшсть е показовим для сецесШноУ поезй' початку XX ст. Так, наприклад, у творчост! 
молодомуз^вщв ми постшно натрапляемо на М1фолопчних та лп-ературних геро'Ув i геро-
Унь ycix 4aciB та народ1в (Ероса з однойменного Bipuia П. Карманського 3i зб1рки «OciHHi 
3opi», Ладу i Марену, Калшсо та Беатр1че 3i зб1рок вщповщно «Лад1 i Мареш терновий 
огонь мШ» та «Розгублеш зв1зди» В. Пачовського). KpiM того, мистецтво модерну тяж1е до 
виявлення людськоУ пристрасп, вщтворення прояв1в безпосереднього i часто неусвщом-
леного почуття, подекуди еротичних настроУв i мотив1в. Про це свщчить надзвичайна 
популяршсть мотиву пощлунку у творах образотворчого мистецтва описуваного nepi-
оду. Ще одна прикметна риса модерну, яка полягае в особливому трактуванш часу, ви-
разно проявилася у творах зршого перюду творчосп В. Барвшського i, зокрема, у «nicHi 
niceHb». Як зазначае Д. Сараб'янов, у модерн} «це трактування сильно вщр1зняеться вщ 
того, що було в середин i — друпй полови Hi XIX столптя. Реал1зм фжсував час у цшком 
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конкретному його виявь 1жуц навмисно загострювалась ця часова конкретнicTb... 1мп-
pecioHi3M немовби переймае конкретшсть тлумачення часу в реал!зму, але переносить ак-
цент з конкретное Ti ди на конкретнгсть i короткочасшсть, майже миттевгсть сприйнят-
тя. У модерш час розтягнутий, заповщьнений, концентровано-формульний. У бшьшосп 
випадюв живописець, зафжсувавши момент, зупиняе час або затримуе його...для того, 
щоб максимально виразним зробити психолопчне напруження» [И, с. 265]. Розтягне-
нють та заповьтьненють часу виявилися у драматурги та розвитку сюжету «IlicHi шеень», 
а це в свою чергу зумовило BHÖip 3aco6iB музично! виразность Споглядальне милування 
опоетизованою картиною Be4ipHboro пейзажу, схвильоване очжування i розповщь про 
тривал1 пошуки коханого i, HapeuiTi, радють i захоплення вщ 3ycTpi4i з ним, — такими е 
етапи розвитку сюжету солосшву. Зазначимо, що в сюжет! абсолютно вщеутш зовшшш 
дп, оскш ьки весь розвиток ди вщбуваеться у свщомост! закохано! д1вчини, i ми cnocTepi-
гаемо за ним Kpi3b призму и сприйняття. Зосередження на психолопчному acneKTi при 
розкритп образу repoi'Hi романсу зумовлюе використання композитором особливого 
психолопчного прийому, який полягае в тому, що вокальшй парти «доручаеться» переда-
ча думок, a i нстру ментал ьн i й — вщтворення багато! пал при вщчутпв закохано!'д1вчини. 
Для шдсилення ефективносл дй' цього прийому В. Барвшський до звичайного ансамблю 
вокалу i фортешано додае ще й скрипку - i нстру мент, який за сво!м тембром щеально 
зб1гаеться з високим жшочим голосом. Р1вноправн1сть вокально! та i нстру ментально! 
партШ, зумовлена посиленою увагою до психолопчного аспекту у трактуванш образу 
repoi'Hi, вщповщае канонам модерну щодо pißHouiHHocTi зображення i фону в образот-
ворчому мистецтв1. Цим зумовлеш наскр1зна побудова твору на переливах пасаж1в, тре-
лей, арпеджю, у яю оргашчно вплггаеться вокальна пария, зв'язок романсового етзоду 
з попередшм штонащйним розвитком та включения до нього зворушливо-мелодШних 
po3cnißiß скрипки з шетрументального вступу. Вокальна пария в npoueci становления 
образу послщовно проходить три стади розвитку: вщ речитативное^ через романсовють 
до мелодичних фраз, що являють собою широк! розешви на довго витриманих звуках. 
Аналопчна образна трансформащя вщбуваеться i в шетрументальних париях. Для вщ-
творення 4apiBHoi атмосфери тихого л и т о г о вечора композитор використовуе форте-
niaHHi арпеджю на акордах р1зно! структури, нерщко альтерованих, та характерну для 
його творчост1 багату палггру тональностей. У парти скрипки на цьому фон! у високо-
му pericrpi звучать трель що iMrryioTb пташиний сшв, та надзвичайно виразш nocniB-
ки, пов'язаш з образом л и т о г о вечора, як! неодноразово з'являються в музищ роман-
су. Кульмшащя твору звучить на xni сущльних трюльних акорд^в, що передають радюне 
хвилювання закоханих т е л я !хньо! 3ycTpi4i, а мел од! я дублюеться вже не тшьки у скрип-
ковШ, а й у фортешаншй парти. У заключному ешзод1 в акомпанеменп повертаються 
фортешанш арпеджю у високому periCTpi. До них у код! додаються витримаш септакорди 
на фон! басово! Mi-бемоль-мажорно! кв!нти та шжш скрипков! двозвуччя. Останш3Mi-
нюються поступово завмираючим звучаниям флажолепв. 

Одним з вершинних зразюв модерну в укра!нсьюй музиш е камерно-вокальна* 
творчють Н. Нижанювського (1893—1940), невелика за сво!м обсягом, але надзвичай-
но симптоматична в русл! модерних щей. Як пише дослщник творчосп Н. Нижанюв-
ського Ю. Булка, «перед талановитим композитором стояло ясно уевщомлена художня 
мета: досягнути оргашчного синтезу нащонально! i загальноевропейсько! музичних 
традишй» [1,3]. 

Насамперед звертае на себе увагу вишуканий естетизм авторських поетичних упо-
добань. Серед поепв, до чш'х вipшiв звертаеться композитор, знаходимо iMeHa О. Оле-
ся, Б. Лепкого, М. Семаки, Р. Купчинського, I. Франка. Авторське висловлювання ком-
позитора завжди чггко простежуеться у мaкcимaльнiй сконцентрованосп образного 
зм1сту. Композитор «витворюе» CBift ceiT з максимальною щирштю, без узагальнень i 
вщеторонення. 

Романс «Снишся меш» (1918) написаний Н. Нижанювським на слова молодомуз1вця 
Б. Лепкого. Тема сну була популярною в поезп доби модерну i, зокрема, у поепв «Мо-
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лодоУ музи»: i'x перу належать твори i3 красномовними назвами — «Який чудовий сон» 
(П. Карманський), «Я плакав yei cHi» (В. Пачовський), «Сонна мр1я» (О. Луцький). У 
Bipmi Б. Лепкого мри про кохану, що приснилася уBi CHi, картина дощового ociHHboro 
пейзажу, спогади про весну i молодкть i, н а р е и т , роздуми про В1чний сон, яким за-
вершуеться людське юнування, з'являються i зникають, як у калейдоскоп!. Н. Нижан-
ювський поглиблюе це враження музичними засобами, продовжуючи цю гру уяви. На-
скрАзну форму романсу вш складае i3 контрастних за жанровим походженням етзод1в, 
чутливо йдучи за текстом, унаслщок чого з'являеться своерщний мозаУчний TBip. 

У короткому фортешанному BCTyni 1мпров1зацшного характеру на «фош» витрима-
ного сшвзвуччя з двох KBiHT звучить мелод1я у мелодичному MiHopi з пщвищеним IV 
ступенем, що нагадуе гру народних сшвашв при виконанш дум чи ieropH4HHX шсень. 
Початкова мелодична фраза «Снишся меш так живо, ясно» (насшвна декламашя на 
ф о т стриманого акордового супроводу) змшюеться на словах «тн сни щось мають з 
сонця i весни» елепйно-романсовою мелод1ею, яка е разючим контрастом до Hei. Но-
вий ешзод мае вальсовий характер завдяки 3MiHi po3Mipy з 4/4 на 3/4. MiHOp переходить 
у мажор (вщбуваеться вщхилення послщовно у Ci-бемоль-мажор з шдвищеними IV та 
II щаблями та у Mi-бемоль-мажор). Широка хвиля пасажу у фортешанному супровод1 
охоплюе д1апазон у 3 октави, а пол1ритм1я i вишукаш хроматизми викликають алюзн з 
творами Ф. Шопена. Короткий чотиритактовий шструментальний програш ненадовго 
повертае нас до реальности у сферу MiHopy, у речитатив! «Встану рано, зирну в вжно — 
там дощ, погано». Його змшюе наступний роздш солосшву («А на дуил так любо, крас-
но») — dolce cantabile, — сповнений весняних настроУв, який завдяки завершеност! об-
разу та яскравосп мелодики Mir би становити самостшний TBip — романтичну елегш. 
BiH виростае i3 ритмоштонацш першого мажорного ешзод у. Елегшшсть зумовлена тут 
широким диханням мелодп, появою гармошчного мажору i форте шанн им супроводом 
i3 м'яко синкопованим ритмом. 

У ще бшьш розгорненому, шж попереднш, фортешанному nporpauii елегшш мотиви 
забарвлюються у Tpari4Hi тони внаслшок появи MiHOpy та тривожного тремоло в баса. 
У черговому мелодекламашйному фрагмент! експрес!я досягае своеУ найвищоУ точки, i 
слова «не буде другоУ весни, пропала дшсшсть, тшьки сни меш остались» звучать як ви-
рок. Останнш роздш — розв'язка драми — повертае нас у початкову тональшсть (g-moll). 
Синтезуючи n04aTK0Bi штонацн солосп!ву i3 ритмоформулою i типом мелодики широ-
кого дихання елепйних мажорних частин, композитор досягае едност! всього твору. 

Текст солосшву «Чому я пробудивсь?» (1920—1923), створений дружиною компози-
тора Мелашею Семакою шмецькою мовою (автор перекладу украУнською нев!домий), 
спонукае нас проникнути у глибини людськоУ свщомоеп. CßiT н!чних кошмар!в, спо-
внений примарами, приворожуе нас своерщною красою, а фрази на кшталт «мш дух 
дрижав в розюшному терпшню» або «я забув про все в розкоии болю» нав'язують алю-
зн до лггературноУ творчост! Л. фон Захера-Мазоха. Естетизащя потворного та акцеп-
тована витончешсть були притаманн! багатьом творам модернicTCbKoi' поезй' i своею 
появою зобов'язана « К в т м зла» Ш. Бодлера. 

Мовно-виразна речитативно-арюзна вокальна парт1я вщтворюе Bei найтониш ню-
анси в!рша. Питания «Чому я пробудився?» або «пощо ж я пробудився?», настшливо 
повторюючись протягом усього солосшву (8 раз1в.г), !нтонац!йно не дублюеться, отри-
муючи щоразу новий настроевий вштшок, переростаючи у «жест страждання» 

Цжаву трансформацш коломийки, як правило, жартсвливоУ за змютом, у жанр «ль 
ричноУ драми» пропонуе Н. Нижанк!вський у солосшв! «Ти, любчику, за горою» (1930) 
на слова У. Кравченко. Взявши за основу чотирнадцятискладову будову коломийки з 
цезурою т е л я восьмого складу, та найтиповШ для не! мелодичш ходи, композитор 
створюе гешальну стшпзащю цього запального nicHi-таицю. Солосшв мае куплетно-
BapiauiftHy форму i3 надзвичайно динам!чним розвитком — поступовим наростанням 
емоцшного напруження протягом перших двох куплелв i3 кульмшашею та розв'язкою 
у третьому. Композитор максимально виявляе виразов! можливост! лад!В, гру Ух барв, 
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в и к о р и с т о в у ю ч и м'яке звучания натурального мшору у фортешанному BCTyni, посту-
пово досягаючи зростання напруження внаслщок ладово! альтераци протягом першо-
го куплету (шдвишення VII, VI, IV щабл1в та рух басового голосу по низхщнш хрома-
тичшй raMi вщ VI по II щабель), використовуючи ладовий контраст завдяки введению 
однойменного Mi-мажору (3i зниженими спочатку II, а потам VI щаблями) та дв1ч1 гар-
мошчного Mi-MiHopy у другому куплен i , нареши, переходячи в Mi-MiHop (у трьох Bapi-
антах — мелодичному, гуцульському та дв1чьгармоншному) i повертаючись у e-moll у 
третьому куплет!. 

Описана вище драматурпя твору особливо послщовно втщюеться в ритм1 солосшву 
шляхом поступового згущення ритм1чного малюнку аж до кульмшацн (вщ piBHOMipHoro 
руху восьмими, через пожвавлення його за рахунок появи ипстнадцятих у хвилепод1бних 
пасажах супроводу, до pi3Koi змши метра (3/4) у мелоди на фoнi пульсуючого акомпа-
нементу) та pi3Koro розрщження його у розв'язщ. Поява синкоп пщкреслюе драматизм 
останньо! фрази «Як не будеш приходити — умру за тобою». Солосшв «Ти, любчику, за 
горою» е довершеним зразком «гуцульськоТ музично! сецесй» (О. Козаренко). 

Солосшв «Поклш To6i» (1933), створений на слова I. Франка, — вершина любовно! 
л!рики Н. Нижанювського. Тонка градация почугпв, багата палггра емощй (вщ легкого 
суму до спалаху пристрасти що близький до релшйного екстазу) майстерно вщтворену 
композитором у музищ твору. Мелодика солосшву вв1брала в себе найвиразшии што-
нацп з «музичного словника» епохи i являе собою оргашчне поеднання насп1вного ре-
читативу, побутового (часом навить «жорстокого») романсу та оперно! apii. Бона не скута 
рамками метра внаслщок свое! 1мпров1защйност1 i характеру щирого висловлювання. 

Надзвичайно важливою в цьому TBopi е роль фортеп1анного супроводу, який мае 
1мпров1зацшно-салонний характер. Щ якосп особливо яскраво виявляються в розгор-
неному B C T y n i та nporpauii м1ж роздшами солосшву (т.т. 35-43). Види фактури постшно 
змшюються вщповщно до зм1н у мелодищ. 

Сфера духовно! музики не могла залишитися без уваги Н. Нижанювського. Обравши 
для CBoi'x TBOpiB найголовшпп молитви християнського свггу — «Отче наш» та «Богоро-
дице Д1во» — композитор звертаеться до найштимшшого жанру — солосшву, придатного 
для виконання в кол1 найближчих людей. Як майстер психолопчно! характеристики, BiH 
ставить перед собою завдання вщтворити в музищ стан глибоко! медитаци, найменил 
зм1ни настро!в людини в npoueci молитовного зосередження. Саме тому обидва твори 
мають благородну мелодику романтичного типу, надзвичайно вишукану хоральну гар-
монш та позбавлену с л ш в будь-яко! надм1рност1 фактуру фортешанного супроводу. 

Риси модерну в солосшвах-молитвах виявляються у творчому поеднанш традищй 
захщноевропейсько! та слов'янсько! церковно! та паралпурпчно! музики. Обравши 
жанр солосшву для молитви, Н. Нижанювський вщмовляеться вщ традицшного для 
галицько! музики хорового трактування жанру. В цих творах композитор наближае 
«жонографш» украшсько! музично! сецесй' до характерного кола щей живописного _ 
модерну, до проблем неов1зантив!зму, стшнзаци, як1 були притаманш церковним тво-
рам художниюв М. Сосенка, П. Холодного, М. Осшчука та iH. 

Камерно-вокальна творчють В. Барвшського та Н. Нижанювського е одшею з вер-
шин украшського модерну та прикладом оргашчного поеднання романтичних тради-
цш i3 сучасними тенденщями мистецтва. Для i'xHix солосшв1в характерш сецесшна 
вишуканють, творче втшення неофольклористичних щей та колористичне трактуван-
ня гармони. Цшаво, що внаслщок впливу стилю модерн солосшв вщдаляеться вщ жан-
рового стереотипу, що сформувався протягом XIX столггтя, i стае надзвичайно pi3HO-
маштним. Це пояснюеться i р1знохарактершстю поетичних джерел, яю лягли в основу 
солосшв1в, i шдивщуальними особливостями композиторських почерюв. Сдине, що 
залишаеться незмшним, це BipHicTb лipичнiй тематиш та розширення и д1апазону. 
Особлива увага придщяеться психолопчному аспекту при розкритп настро!в, що па-
нують у кожному poMaHci. Часто спостер1гаеться навмисне декорування, естетизащя 
o6pa3iB, що було властиве для декадентсько! чуттевост! взагалк 
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1 «Жести страждання, психологичного надриву, нероздшеного кохання, arpecHBHOCTi стають моделями, 
символами рафшовано! дуип диференшйованого суб'екта fin de siecle» [2, С. 115]. 
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Марина Долгах 
(Kipoeogpad) 

ВОКАЛЬНА ШКОЛА ЕЛИСАВЕТГРАДЩИНИ (1900-1930): 
1СТОР1Я В ДОКУМЕНТАХ 

Стаття розкривае особливостг формування вокального виконавства €лисаветграда-
ЗшовЧвська на прикладе викладацько! практики А. М. Купетта, Ф. П. Левицького, I. А. До-
лтова. Завдяки архивным документам, що вводяться до наукового об1гу вперше, демонстру-
еться панорама вокальноь практики мкта в 1920-х роках (проект спещал1зовано1 вокальноi 
студШм. проф. Mopemmi, 1927р.) та придшяеться увага життепису засновнищ рег'юнальноХ 
вокально!школи — педагога та ствачкиЛ. Я. Kupeeeoi (1882—1971). 

Ключовi слова: вокальне виконавство, вокальна школа, музичне краезнавство. 

Report reveals features offormation of the vocal performing Elisavetgrad - Zinovievsk on example of 
the teaching practice A. Kupetin, F. Levitsky, I. Dolinov. Through archival documents, which appeared 
in the scientific community for the first time, demonstrates the view of vocal practice (special project of the 
vocal studio named, prof. Moretti, 1927) and focuses on the biography of the founder of a regional vocal 
school — teacher and the singer L. Kireeva (1882 - 1971). 

Keywords: vocal performing art, vocal school, music regional ethnography. 

Проблема розвитку професшного вокального мистецтва на Слисаветградщиш за-
лишаеться одшею з найменш дослщжених дшянок музичноУ культури Центрально! 
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Украши. Динамжа еволюцн мгсцево! вокально! виконавсько! школи в1ддзеркалюе 
характерну для украшського сусшльства доцентрову тенденшю, «коли все найбыьш 
яскраве, талановите, нестандартне прагнуло самореалi3aixi! у столичних MicTax» [18, 
с. 32]. Цьому сприяла позищя як мюцевих викладач1в cniBy, так i меценатських кш, як1 
вбачали можлив!сть розкриття вокальних зд1бностей талановито! молод! переважно на 
сценах 1мператорських оперних театр1в. Постшний процес вщтоку природних кадр1в 
потенщальних cnieaKiB до великих м1ст носив характер штенсивного «знеструмлення» 
регюну й Mirpauii з метою навчання в межах Росшсько! iMnepi!. Саме тому пщвалини 
крайового вокального мистецтва закладалися набагато шзшше, шж формувалися про-
фесШш основи шструментальних виконавських шкш. 

Тривалий час стан розвитку вокально! виконавсько! школи регюну перебував у стадп 
законсервованоси в рамках р1зномаштних форм аматорського музикування. На вщмшу 
вщ шструментального виконавства, поширешсть якого залежала вщ присутност1 досвщ-
чених фах1вщв, сшвацька традишя ор1ентувалася на важливий чинник культуротворен-
ня - народну шсню. Родинно-побутова шсенна культура сприяла формуванню початко-
во! стадп розвитку самородюв-сшваюв i виконувала функцш стихШних родинних «уш-
верситенв». Вщом1 факти такого формування свпогляду артисив-сшваюв славетно! ро-
дини корифе!в украшського театру Тобшевич1в (I. К. Карпенко-Карий, М. К. Садовська-
Барщотп, М. К. Садовський та П. К. Саксаганський) [19], династн оперних cnieaKiB 
Лубенцових (В. М. i Я М. Лубенцови, М. М. Гетьман, Л. В. Лубенцова-Ф1рсанова) [10], 
Журавленюв (П. М. i Г. М. Журавленки, В. П. i I. А. Журавленки) [11] та ш. 

Важлива роль у формуванш захоплення cniBOM i обранш кар'ери професшного cni-
вака народним артистом УРСР, солгстом Кшвського театру опери i балету iM. Т. Г. Шев-
ченка та викладачем Килвсько! консерваторп iM. ПЛ. Чайковського В. Ф. Козерацьким 
належить його батькам — трударям с. Грузьке Под!льсько! губ. (тепер — Головашвського 
р-ну Юровоградсько! обл.). Коваль Феодосш Олександрович i його дружина Харитина 
Васшйвна (прекрасне сопрано, засшвувачка й виводчиця) були вщомими на сел! на-
родними сшваками. 3 листа доньки сшвака Т. В. Марково! до авторки статп [9] стало 
вщомо, що !хня музична динаспя мае елисаветградсыа витоки (артисти оркестру Ки-
1'вського оперного театру iM. Т. Г. Шевченка Т. В. Маркова (вюлончель), О. В. Козераць-
кий (скрипка), балерина Л. Маркова; звукорежисер телебачення В. О. Козерацький). 

Наступним чинником, що сприяв вихованню сшвацьких таланив регюну, були 
CBiTCbKi (пмнази, училища) та духовш (церковно-параф!яльш школи, духовне учили-
ще) навчальш заклади, де культивувалися сольний i хоровий cniB. Прикладом актив-
ного служшня вокальшй cnpaei в шститущях загально! ocBira був вокальний педагог 
АндрШ Матвшович KyneTiH. 

Вщомостей про життед1яльшсть А. М. Купенна майже не збереглося. Як засвщчу-
ють CTaTHCTH4Hi материал и навчальних заклад1в, BiH мав свщоцтво вчителя [12, с. 41]. 
1нше джерело - неопублжоване журналicTCbKe розслщування, передане aBTopui Kipo-
воградським юториком i краезнавцем С. 1. Шевченком, - називае педагога колишшм * 
сшваком капели Д. Агренева-Слов'янського i гарним скрипалем [5]. Близько чотир-
надцяти poKiB присвятив митець вокально-хоровому вихованню елисаветградських 
дней — працював найманим учителем сшву в громад с ьк и х ж i ноч i й (1905—1916) i чоловь 
чш (1901—1910) пмназ1ях, земському реальному училищ! (1913-1914) тажшочш пмнази 
О. Н. вфимовсько!. Одночасно BiH практикував приватн! уроки сшву. 

Особливу цшшсть мала музично-просвггницька д!яльн!сть митця з популяризацн 
академ1чного вокалу та opraHi3auii численних хорових колектив1в. Про фаховий ревень 
викладання свщчать його постановки: опера «Сшгуронька»1 з ученицями громадсько! 
жшочо! пмнази (1909), сцени з опери «Русалка» О. Даргомижського з вихованками пм-
нази О. Н. Сфимовсько! (1917), а особливо - загальномюька вистава силами учшвських 
колекпшв MicTa, що мютила фрагменти з опери М. Глинки «Життя за царя» (1913). 

У вокальному клаа А. М. Купетша навчалися вщом1 укра!нськ! сшвачки Д. Ф. За-
харова й М. Ф. Шекун-Коломийченко. 1снуючу проблему з р1зним визначенням в ен-

64 

http://www.etnolog.org.ua



циклопедичних виданнях походження Д. Ф. Захаровен було розв'язано завдяки запису 
в ДАКО про УУхрещення, що евщчив: «березня 10 народжена, 16 охрешена Дар1я», бать-
ками яко1 зазначеш «селянин КалузькоУ губерни села Лотаревки Фед1р Якович Заха-
ров та законна його дружина Гл1кер1я Федор1вна» [3]. У результат! пошуковоУ роботи 
виявлено дв1 гшки родини Захарових та виявлено мюцезнаходження колекци С1мей-
них фотодокументе, частину з яких (п'ять св^лин вщ двоюрщноУ онуки А. В. Климен-
ко — викладачки та б1блютекарки Юровоградського музичного училища) передано у 
фонди MicbKoro музею К. Шимановського, з шших (прим1рники приватноУ колекци 
I. Ф. Анастасьева) створено електронну базу даних. 

До вщнайдених друкованих матер1ал1в мюцевЫ преси, що розкривають дитячо-
юнацьк1 роки одше'У з перших украУнських камерних виконавиць М. Ф. Шекун-
Коломийченко, належить рекламний анонс практики в MicTi п батька — лiкаря Феофа-
на Васильовича Шекуна, який в1в прийом по вул. 1нгульськш [17, с. 1], та зв1т щодо об-
лаштування 16 березня 1910 року украшського вечора, присвяченого пам'ят! Т. Шев-
ченка, де пр1звище «m-lle М. Ф. Шекун» значиться серед учасник1в подй' [13, с. 3]. 

Серед «першопрохщщв» фаховоУ вокальноУ педагогши на Слисаветградщиш слщ 
згадати Федора Прохоровича Левитського (1869 — т е л я 1926). Митець отримав грун-
товну музичну оевггу в КиУвському музичному училигщ IPMT (1892—1896) по кла-
су вокалу Г. фон MaTica й К. Еверард1 та впродовж року вдосконалював виконавську 
майстернють в 1талй. Шд час навчання, у 1893 рощ, Ф. П. Левитський дебютував на 
опернш сцеш в рол1 Германа («Тангейзер» Р. Вагнера) у склад1 антрепризи Й. Я. Се-
това. 18 жовтня того самого року вш долучився до киУвськоУ прем'ери опери «Алеко» 
С. Рахмашнова, виконавши головну роль. 

Повернувшись i3-3a кордону, митець робить enöip на користь музичноУ педагогши 
й повшетю присвячуе себе методичшй poöoTi з юними вокалютами, обмежившись 
камерно-вокальною творчгстю. Його послужний список е зразком сумлшного слу-
жшня педагопчним идеалам на нив] хорового сшву та вокалу [16, стб. 750—751]. 3 часу 
вщкриття музичноУ школи А. М. Тальновського в Слисаветград1 митець працював у 
склад! и викладацького колективу впродовж 1898-1899 poKie. Наступш п'ять poKiß д ь 
яльност1 Ф. П. Левитського пов'язаш з Одесою, де вш викладав вокал у музичних шко-
лах Д. М. фон Ресселя, Р. Кауфман та методику сшву в додатковому, восьмому клаа , ж ь 
ночих пмназШ. У 1904—1914 роках його педагопчна кар'ера була пов'язана з музичним 
училищем Полтавського вщдшення IPMT. 

Завдяки вокальнш пщготовш, отриманш у клаа Ф. Левитського, визначили свое 
сшвацьке майбутне його двоюрщш сестри Леонща Балановська й Мар1я Коваленко — 
сол1стки КиУвськоУ опери, Марй'нського та Великого театр1в. Перша брала уроки в пе-
дагога шд час його практики в елисаветградськш музичнш школ1 А. М. Тальновсько-
го, друга — навчалася приватно в Одесь 

На вщмшу вщ Ф. П. Левитського, музично-педагопчна д1яльшсть якого була 
пов'язана з Слисаветградом лише ешзодично, багатогранна натура I. Я. Дол1нова2 

(справжне пр1звище — Шпшдовський) знайшла яскраве втшення на теренах окресле-
ного perioHy. Його художньо-виховна праця в га л уз i вокального мистецтва виявилась 
особливо продуктивною. 

Зпдно з анонсами, I. Я. Долшов отримав вокальну ocßiTy в К. Еверард! (iMOBipHO, 
навчався приватно). За евщченням сучасника, митець «мав голос пестливого й дуже 
м'якого тембру [баритон. — М. Д.]; сшвав дуже музикально, з виразним фразуванням у 
зв'язку з теплотою передач! й чудовою дикщею» [7, с. 3]. До його концертного реперту-
ару входила ар1'я Онегша з однойменноУ опери П. Чайковського, пролог «Si puo» з «Па-
ящв» Р. Леонкавалло та iH. 

На музичнш cueHi Слисаветграда сшвак дебютував 1905 року, тод! ж розпочав влас-
ну приватну практику та одночасно недовго викладав у музичнш школ1 А. М. Тальнов-
ського, Першому комерцшному учили1ш (близько 1910 р.), приватнш жгночш пмнази 
М.Д. Гослен (1911). 
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Вщ 16 вересня 1908 року педагог вщкрив затверджеш урядом класи сшву й оперного 
ансамблю3 — перший спец1ал1зований у галуз1 вокального мистецтва навчальний за-
клад у perioHi. До якого часу юнувала школа — нев1домо, останш анонси в npeci датова-
нолггом 1910 року. 

Серед вихованшв I. Я. Долiнова вагомим внеском до музично! культури виокрем-
люеться видатний сшвак П. М. Журавленко (бас) — солют Петербурзького ТМД, ДА-
ТОБу та МАЛЕДОТу. Уродженець р о б т ш ч о ! околиц1 Слисаветграда Никанор1вки, 
вш закшчив народне училище i деякий час працював писарчуком в Окружному суду 
у контор! HOTapiyca А. Ф. Якубовського. Його надзвичайний за тембровими характе-
ристиками голос заприм1тив син начальника — олександрШський i елисаветградський 
меценат, присяжний пов1рений, секретар Товариства розповсюдження грамотное™ й 
ремесел А. А. Якубовський, за протекшею та материальною допомогою якого П. М. Жу-
равленко близько року опановував ази вокалу й музично! грамоти пщ кер1вництвом 
I. Я. Дол i нова, що й визначило його подальшу кар'еру сшвака. 

Вшхавши до Москви, а згодом мешкаючи в Петербургу актор не поривав зв'язюв з 
рщним MiCTOM, перюдично виступав i3 щкавими програмами. 1дейна позищя митця 
поста й но ор1ентувалася на вщродження украшсько! культури. Под1бш установки збли-
зили його з мюцевим проукрашським гуртком HOTapiyca В. О. HiKiTiHa, де шбито задля 
музикування збиралася нацюнально налаштована штелп-енщя, актори, робггники за-
воду Ельворта та пмназисти-старшокласники. Саме тому П. М. Журавленко долучився 
до публ1чних заходi в угруповання урочистого святкування шевченювських дшв (ви-
ступ на концертному вщдшенш украшського вечора пам'ята Т. Г. Шевченка 16 березня 
1910 р.) [13, с. 3]. 

У 1918 рощ Журавленко-режисер здШснив на сцеш петербурзького Михайл1вського 
театру постановку опери «Наталка Полтавка» М. Лисенка украшською мовою, на яку 
солютками запросив землячок М. В. Коваленко (Наталка) та € . В. Чайковську (Терпе-
лиха). Сам сшвак виконав роль Виборного. Диригував виставою Д. I. Похитонов — ро-
дич вщомого художника-пейзажиста I. П. Похитонова. У серпш 1922 року, пщ час лгг-
ньо! в1дпустки, актор режисерував оперу вже з аматорською трупою елисаветградсько-
го клубу заводу «Червона з1рка». Головну парт1ю виконувала молодша сестра П. М. Жу-
равленка Антошна, роль Петра - брат Герасим, Миколу - майбутнш народний артист 
СРСР М. С. Гришко [11, с. 38]. 

У результата дослщницько-пошуково! роботи складено родовщ Журавленюв та 
атрибутовано документа приватно! колекци В. М. Могилюка (св1тлини, acjiiuui, дов1дки 
1920-1945 pp., вир1зки з друкованих видань). Завдяки вщнайденим материалам визна-
чено ще одного представника династн — Г. М. Журавленка-Журавльова (тенор), вокаль-
ний талант якого, iMOBipHO, також формувався пщ впливом педагога I. Я. Долiнова. 
Згодом сп1вак вдало виступав на сцен! Державного театру ком1чно! опери в Петроград1 
(1920—1921), у склад1 ансамблю Укрестради (бл. 1925-1930 pp.), украшського вокально-
го квартету iM. М. В. Лисенка (1930-Ti pp.). 

3 1919 року на теренах краю розпочинаеться активна д1яльшсть основоположнищ 
профес1йно! вокально! школи ЛщИЯювни Киреево! (1882-1971). Насл1дувачка найкра-
щих традицш в1тчизняного вокального стилю, вихователька юлькох покол)'нь украш-
ських i рос1йських оперних c n i e a K i ß , aKTopiß музично-драматичного театру, мисткиня 
сприяла закршленню фахового р1вня викладання. Реконструкц1я життепису сшвачки 
стала можливою завдяки вивченню матер1ал1в ДАКО, КОКМ та приватного apxißy ви-
кладачки К1ровоградсько! ДМШ № 3 К. П. Кузнецово!, мати яко! - Н. I. Бондаренко -
навчалася в клас! Л. Я. Киреево! впродовж 1944—1950 рок1в. 

На сторшках метрично! книги елисаветградсько! Володимирсько! церкви заф1ксова-
но появу на ceiT «незаконнонароджено!» дитини на 1м'я Л1д1я 29 вересня та и охрещення 
24 жовтня 1882 року. Матар'ю дитини названо «елисаветградську мщанку Параскеву Пи-
липову доньку Копотаенкову» [2]. Згодом д1вчинку вдочерив колезький асесор, службо-
вець MicbKoro банку Як1в Павлович Михайлов, пр1звище якого вона й отримала. 
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Загальну осв!ту Л ш я Михайлова здобула в громадськш жшочш пмназп, 1900 року 
ycniuiHO здала юпит на звання домашньоУ вчительки; музичну — у Школ1 Г. В. Не-
йгауза. Припускаемо, що ГУ вокальш зд1бност1 вщкрив у перюд пмназШного навчан-
ня А. М. Купетш, який мав творч1 зв'язки з професором ПетербурзькоУ консерватора 
С. I. Смоленським i рашше вже рекомендував саме цьому педагогов! Д. Ф. Захарову. 

Лише на двадцять п'ятому poui життя Л. Я. Михайлова змогла з1брати кошти для 
поУздки в Петербург i реал1зувати м р ш всього життя — стати викладачем сшву. На-
вчалася по класу вокалу в Петербурзьюй консерваторй', де ГУ наставниками були учень 
К. Еверард1 С. I. 1ванов-Смоленський та Г. Г. Жеребцова-Андреева — одна з перших 
росшських камерних ствачок, послщовниця й учениця Н. О. 1рецькоУ. Таким чином, 
Л. Я. Михайлова у студентсью роки мала змогу вивчати методику двох паралельних 
ггалшських шкш, адаптованих на росшському грунт1 — школи К. Еверард1 та школи 
П. В1ардо. Це дозволило Уй виробити власну методику опрацювання сшвацького голо-
су, де головну увагу придшялося розвитков1 piBHOCTi, рухливост1 та гнучкостс, штона-
ц ш н ш виразност1, художнш штерпретацп твору. 

Закшчивши 1914 року навчання з присвоениям квал^фжацп «вшьний художник», 
Л. Я. Михайлова-Кирееварозпочала приватну практику за мюцем служби чоловжа — у Пе-
трозаводську ОлонецькоУ губернп, згодом (1917—1919) — у Mapiymwii. У фондах КОКМ збе-
реглися програмки двох вистушв за участю сп^вачки: в1д 21 жовтня 1917 року, де мисткиня 
виконала романеи «О, если б ты могла» М. Римського-Корсакова i «Где жить» М. 1пол итова-
1ванова, та 19 березня 1918 року [14], де вона значиться солюткою Сартанського ансамблю. 

У 1919 poui Л. Я. Киреева повертаеться до рщного мюта, вступае до Спшки Робмис-
ту. В автоб1ографй' 1938 року викладачка зафжсувала: «До 1927 р. обслуговувала багато 
KOHuepTiB i бшьше % cnieaKiß Робмисту були моУми учнями» [1, с. 1]. Як педагог-вокалют 
i концертмейстер вона активно сшвпрацювала i3 31нов'Твським державним хоровим 
ансамблем — Хорансом шд кер1вництвом М. Н. Кононенка, займалася постановкою 
голоав у xopi клубу мeтaлicтiв «Жовтень» заводу «Червона з1рка». У 1920-х роках в УУ во-
кальному клаа навчалися майбутн1 видатш сп1ваки — Б. Я. Златогорова, М. С. Гришко, 
ПЛ. Сел1ванов. 

Сол1ст московського Великого театру П. I. Селiванов був вихованцем педагога впро-
довж 1923—1925 poKiB. Учасник аматорського хору, вш виявив бажання 1ндивщуально 
займатися вокалом i таким чином познайомився з Л. Я. Киреевою, яка сприяла фор-
муванню його сшвацького свш>гляду. На шдписах до евплин (вщ 22.06.1951), подаро-
ваних викладачш, знаний майстер оперно'У сцени називае УУ сво'Ум першим педагогом, 
«основоположником моеУ вокальноУ школи» [21]. 

У 1930-х роках у Л. Я. КиреевоУ настае пора пщвищеного попиту на вокальну справу. 
ГУ запрошено працювати одночасно до аматорських колектив1в дитячих садюв, клуб1'в 
Кавшколи, Ав1абригади, 1нстробкаси, Прометробкаси, Швейпрому та заводу «Червона 
з1рка». У1931 poui на Першш районн1й ол1мп1ад1 «Дня пролетарськоУ музики» виступа-
ли учн1 Л. Киреево'1 Губша (виконала обробку Л. Бетховена шотландськоУ nicHi «Краса 
piflHoro села»), Криця (романс «Солодко сшвав душа-соловейко» P. Diiepa) та Абрамо-
вич (apifl з опери «Галька» С. Монюшка) [15]. 

Упродовж 1933—1971 poKiß (з перервою в 1943 р.) Л. Я. Киреева викладала вокал у Ki-
ровоградськШ державнШ музичшй школ1 (нин1 - ДМШ № 1 iM. Г. Г. Нейгауза). У шеля-
военному клаа мисткиш сформувалася и1ла плеяда в1домих украУнських cnißaKiß, во-
кальних педагопв та хормейстер1в, серед яких — народна артистка УкраУни Р. М. Сер-
rieHKO, заслужений д!яч мистецтв УкраУни С. В. Дорогий, педагоги К1ровоградського 
музичного училища Н. Акопова-Шскунова та Л. М. Швець. 

Як заевщчують спогади концертмейстера Т. Волосевич [8, с. 3], саме Л щи flKiß-
Hi завдячують своею вокальноУ формою артисти музично-драматичного театру iM. 
М. Л. Кропивницького, з якими педагог готувала до прем'ер парти з украУнських опер 
«Наталка Полтавка» М. Лисенка, «Запорожець за Дунаем» С. Гулака-Артемовського, 
«Катерина» М. Аркаса та nicHi до драматичних вистав. Таким чином, у доевщченого 
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фах1вця брали уроки народш артиста Украши К. Паракоиьев, JI. Тимош, актори Е. Са-
довська, 3. Шменко, В. Рябовол, М. Линський, Л. Алексаненко. 

Надзвичайно вимогливо ставилася Л. Я. Киреева до вокально! гид готовки сво!х 
учшв. Бона намагалася не тальки прищепити вихованцям любов до сшву, але й при-
вчити i'x до самодисциплши, вщповщальноста в опрацюванш нового матер1алу. На уро-
ках значну увагу вона придшяла бесщам про режим сшвака, про належне ставлення 
до слухач1в, значения самокритики. П. I. Селiванов згадував: «Уроки, пщготовка до 
BHCTynie, участь у концертах надавали BciM нам творче задоволення, випрацьовували 
початки майстерноста та любов до тзнання» [20, с. 38]. 

Педагопчна система викладачки базувалася на професшних вимогах щоденно! пра-
щ над собою, наполегливому опануванш всього спектра вокального мистецтва, вклю-
чаючи знания музично! грамоти, теори та icTopii музики, пасивному ознайомленш пщ 
час концертав з результатами шших cniBaKiB, як визначних, так i молодих. Серед шд-
пис1в на дарчих свгошнах е фрази: «вщ учня, котрого Ви не дарма лаяли» (П. Селiва-
нов) [22] або «згадуйте неслухняну Раю» (Р. Серпенко) [6, с. 4]. 

Документальним пщтвердженням процеав професюнал!зацй' в галуз1 регюнально! 
вокально! школи слугуе вщнайдена в ДАКО справа 524 (ф. Р810, on. 1), шо демонструе 
шлях офщШного затвердження навчального закладу вокального фахового спряму-
вання. У 1927 рощ до Окрпрофосу звернувся громадянин А. М. Ященко, який пропо-
нував сво! послуги як викладача вокального вщдшу у 31нов'!вськш профшколi, вщ-
криття яко! незабаром передбачалося. Змкт заяви демонструе спещал^защю педагога-
вокал юта, вельми актуальну для Слисаветградщини. Зокрема, як викладач сольного 
сшву А. М. Ященко пропонуе «постановку голосу за старою налшсько! школою» [4, 
арк. 2] i3 використанням науково-емшричного методу та художне вивчення концерт-
ного i сцешчного репертуару. Заявник зазначав, що Mir би взяти на себе розучування 
камерних i оперних ансамбл1в — дуетав, Tpio й бшьш складних, ведения оперного класу 
3V сцен1чним оформлениям та викладання налшсько! мови, якщо така "буде включена 
в програму школи як обов'язковий предмет за прикладом музичних технжум1в i кон-
серватор!й»> [4, арк. 2]. Невпевнений у можливому вщкритта Зшов'Увсько! музпрофш-
коли, А. М. Ященко пропонував проект «вокально! студи iMeHi професора MopeTTi на 
госпрозрахунку при абсолютному пщпорядкуванш в щейному ceHci Окрпрофосу i на 
умовах прийому вщряджених Профосом згщно юнуючих в1дсоткових норм» [4, арк. 2]. 
До заяви долучено можливий Устав студи [4, арк. 3] з виправленнями Окрметодкому 
та документи, що характеризуют особу А. М. Ященка (копи довщок Астраханського 
ГубВНО [4, арк. 5], Губвщдщу Робмису [4, арк. 6] та рецензш на виступи його учшв [4, 
арк. 7]). Незважаючи на отримання офщшного дозволу, шяких вщомостей про i c H y -
вання студи пщ кер1вництвом А. М. Ященка (сцешчш псевдон1ми - Альташ, Алтай-
ський) поки що не виявлено, але прецедент свщчив про наявний у MicTi попит i готов-
HiCTb до навчання. 

Таким чином, елисаветградська вокальна школа, що пройшла прискорений шлях * 
професюнал1заци впродовж першо! третини XX ст., пдно вписалася в контекст загаль-
нонац1онально! сп1вацько! справи та мала плщш насл1дки у вихованш cniBaKiB Укра-
ши, Pocii, Полыщ з р1зноман1тним виконавським амплуа — як оперних артистав, так i 
камерних концертантав. 

1 iMOBipHO, спрощеного Bapiama в1домо1 опери М. Римського-Корсакова. 
2 На жаль, розшифрувати шщ!али сп1вака поки що не вдалося. 
3 Класи (або курси) часто змшювали адресу: у 1908 poui - у будинку Штромберга по 1вашвськй4 вулиц! 

(нин1 - вул. Чорновола), у 1909 poui - у будинку Архангородського на роз! Невсько1 та Петровсько! 
(HHHi - ПашутинськоГта вул. Шевченка). 

1. КОКМ. - АИ 4536, «Автоб1ограф1я». 
2. ДАКО. - Ф. 160, on. 1, спр. 47, арк. 218 зв. 
3. Там само. - Спр. 49, арк. 171. 
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Умовш скорочення: 
ДАКО — Державний apxie ЮровоградськоУ област1 
ДАТОБ — Державний академ1чний театр опери i балету 
Д М Ш — дитяча музична школа 
ЕГОУ — Елисаветградское городское общественное управление 
1РМТ — 1мператорське роайське музичне товариство 
КОКМ — Юровоградський обласний краезнавчий музей 
МАЛЕДОТ — Малий державний оперний театр 
ОКРПРОФОС - Окружний вшд1л професшноУ освЬи 
РМГ — Русская музыкальная газета 
Спшка Робмису — Спшка роб1тниив мистецтв 
ТМД — Театр музичноУ драми 

Ольга Куштрук 
(Ки'г'в) 

МУЗИКОЗНАВЧА1НТЕРПРЕТАЦ1Я СТИЛЮ МОДЕРН 
У ПРАЦЯХ1РИНИ СКВОРЦОВ OL ТА СВГЕНП КРИВИЦЬКО! 

У cmammi зроблено огляд теоретичных напрацювань росшських учених / . Скворцовоi то 
€. КршицькЫз питания типолог '1зацп явища музичного модерну, його естетичних настанов 
та стилктики. Зроблено neeni висновки про теоретичне осмислення цього стилю на теренах 
пострадянського простору. 

Ключов1 слова: стиль, модернумузищ, модершзм, символ1зм, тпрес'ююзм, компаративне 
музикознавство. 

The author examines the works by Russian musicologists I. Skvortsova and by Ye. Krivitskaya about 
phenomenon ofModern in Music, its aesthetic principles and stylistic features. There is made a conclusion 
about availability of theoretical comprehension of this style on the territory of former Soviet Union. 

Keywords: style, Modern in music, Modernism, Symbolism, Impressionism, comparative musicology. 
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Дослщження вияв!в стилю модерн у музиш, як i визначення його типолопчних 
рис у цьому вид1 мистецтва до недавнього часу не було предметом широкого зашкав-
лення. Yci розвщки з таким спрямуванням спиралися на загальну мистецтвознавчу 
лрацю Д. Сараб'янова1. В украшському музикознавств1 перша спроба визначення рис 
модерну була здшснена 1991 року в дипломнш робоп випускнищ Льв1всько! державно! 
консерватора Mapil Каралюс. 

На сьогодш музикознавство збагатилося шкавими напрадюваннями роайських 
учених, педагог!в Московсько! консерватора 1рини Скворцовох2та Свгени Кривиць-
KOi. 1рина Скворцова 2010 року захистила докторську дисертащю «Стиль модерн у 
росШському музичному мистецтв1 рубежу XIX—XX ст.»3. Спираючись на деяю твори 
п1знього П. Чайковського, тзнього М. Римського-Корсакова, О. Глазунова, А. Лядова, 
О. Скрябша, С. Рахманшова, раннього I. Стравшського, дослщниця визначила свое-
рщшсть, хронологию й еволюшю модерну, генезу i взаемодш з шшими стилями i на-
прямами, його естетичш настанови, художню й музичну жонографт, виявила типо-
лопчш риси. 

На думку I. Скворцово!, хронолопчно модерн охоплюе перюд вщ кшця 
1880-х — початку 1890-х рою в до середини 1910-х (початку Першо! св1тово1 вШни). BiH 
еволюшонував вщ декоративно!' фази до рашонально! (як приклад останньо! вона 
наводить ор. 70 О. Скрябша з його ч т а с т ю формотворення, граф1чшстю письма). 
Основоположним теоретичним принципом модерну е принцип виб1рковост1 прояв1в 
типолопчних рис цього стилю в шдивщуальних авторських стилях. Своерщшсть, на 
П думку, полягае у конфлжтному поеднанш суперечливих тенденцш. Так, модерн 
претендуе на самостШшсть i ушверсальшсть, охоплюючи pi3Hi види мистецтва. Вод-
ночас йому властива пщвищена декоратившсть, культ деталей набувае самостшно! 
шнность 1нша суперечшсть криеться в культивувант нового i рефлекса з приводу 
попередшх стшпв. 

Походження модерну безпосередньо пов'язане з романтизмом, вщ якого вш 
успадкував пщнесений щеал гармони i культ краен, а також щею перетворен-
ня навколишнього середовища за допомогою мистецтва (свого роду нова рель 
пя). 1нша 1дея, що зближуе модерн з романтизмом, — ыюзоршсть, недосяжшсть 
щеалу. Вона породжуе ретроспективну тенденшю з щеал1защею минулого у вигляд1 
стил1зацп, чим досягаеться кровий ефект. 

Дослщниця вщзначае також близькють модерну i бароко завдяки i'x розташуванню 
в юторичному npocTopi, руб1жному характер! обох епох. Ix еднае низка особливостей: 
спрямування на зовшшню декоратившсть, синтез мистецтв, пом1тшсть пластики, по-
еднання мютичного i реального, театралi3auiя дшсжкгп, увага до деталей вимови му-
зичного тексту, до артикуляцп. 

У дисертацн I. Скворцово! пщшмаеться проблема взаемовщношень стилю мо-
дерн i символ!зму. Вони кореспондують завдяки едност1 поетики, сшльносп мотив!в 
i проблематики. I модерн, i символ1зм е породженням од Hie! епохи, епохи модерну, * 
вони походять з одного джерела, тому М1Ж ними виникае сшльшсть свггорозумшня. 
Прагнення до ммтгики, нереальность таемничосп, туманност1 вщчугпв — риси, 
визначальш для символ1зму, — характерн! i для твор1в стилю модерн. Однак вщмшшсть 
полягае у сферах вияву: символ1зм - у мистецтвах, пов'язаних 3i словом, модерн — у 
в1зуальних мистецтвах i музиш. 

KpiM того, у npaui I. Скворцово! розмежовуються поняття «стиль модерн» i 
«модершзм». Термш «модершзм» притаманний лише мистецтвознавчш школ1 
радянського i пострадянського простору, в захщноевропейських працях уживаеться 
лише термш «modern». Плутанина виникла тод1, коли сучасники стилю (Вольфшг, 
Ц. Кю!) визначили все незвичне як модершзм (вщ фр. moderne — «сучасний»). Зрештою 
TepMiHH «модерн» i «модершзм» на початку XX ст. стали синошмами, хоча згодом вони 
були розведеш i за смислом, i за хронолопею. Отже, стиль модерн вбирае в себе «нову 
музику» конкретного юторичного перюду — рубежу XIX-XX ст. 

70 

http://www.etnolog.org.ua



Естетичними настановами стилю модерн е: категор1я краси (i, зокрема, природа в 
первозданному вигляд1 як и щеал), естетизм, елггаршсть мистецтва, категор1я часу, що 
постае у вигляд1 антиномп «час — мить» (спостер1гаеться прагнення до афористи ч ноет! 
вислову) i «час — в1чшсть» (культивування статики), синтез мистецтв (причому поети 
й художники надають музиш провщного значения), театралгзашя дШсносл i принцип 
yMOBHOCTi як ключова естетична настанова, новаторство, асимыяшя культурних тра-
диций минулого, декоратившеть як видова риса модерну. 

Художня i музична жонограф1я стилю модерн (тобто змютовий шар — теми, сюже-
ти, мотиви) TicHO пов'язана i3 символ1змом. У нш виокремлюеться так звана «фшосо-
ф1я життя», втшена в щеях зростання, пробудження, весни, молодост1; культ жшочо! 
краси, часто в значеннях-антиподах — свято! невинности i демонi4HOI спокусливостг, 
фoльклopнi мотиви i казковють; мютичш мотиви, а також мотиви томлшня, тривож-
ного оч!'кування; так зваж «мандр1вж мотиви» (кв1ти, птахи, хвиля, сшраль, сон, сад, 
дзеркало, озеро, ocTpie). 

До типолопчних рис музичного модерну, на думку I. Скворцово!, належать: 1) де-
коратившеть, тобто велика увага надшяеться деталям, вщтак музичшй тканиш при-
таманна мозаТчшсть, част1 авторськ1 ремарки; 2) орнаментальшеть, яка виявляеться в 
стшпзованих мелгзмах, хвиле- чи спiралеподiÖHOMу xapaKTepi рисунка мелодii, моза'14-
ному характер! ритм1чного складника внаслщок пол1метрп, нерегулярно! акцентноеп; 
пол1мелодичност1 фактури, вар1антно-мотивному розгортанш тематизму; 3) засоби ар-
тикуляцн; 4) прюритет лши, причому поступово зникае Г! гпсенна природа, натомють 
загострюеться граф1чний характер рисунка; 5) фактура, що постае самостшним засо-
бом виражальность Вщбуваеться взаемопроникнення рельефу i фону: у фактур! роз-
чиняються мелодп, i з не! ж народжуються пщголоски, що перетворюються в мелодп; 
6) новизна засоб1в i фошзм як домшуюча стильова ознака, вихщ за меж1 нонакордового 
мислення; 7) емансипащя ритму i тембру; 8) полютилевють в одному TBopi i стшпзащя; 
9) стати 4HicTb як характерна риса музичних творив. 

Отже, концепщя музичного модерну в баченш I. Скворцово! постае як цшюне яви-
ще 3i своею системою виражальних засоб1в. 

HayKOBi погляди €. Кривицько!4 вщбились у CTaTTi «Французька музика епохи мо-
дерну» 5. На думку дослщниш, слово «модерн» передае два смисли: сучасний, тобто 
суголосний своему часовц i новий, що виник як вираження цього часу. Модерн вона 
вважае останнш великим стилем, складним переплетениям символ1зму й iMnpecio-
шзму. До кшця XIX ст. в щй napi символ1зм починае вшгравати все б1льшу роль, час-
то стаючи визначальним елементом художшх програм модерну, ix образно-змштово! 
будови, поетики. Вщтак формуеться тематично-сюжетний каркас стилю модерн: при-
рода, вщьний подих життя; стих1я води, дзеркало, що вщображае навколишшй CBiT, 
надаючи йому 1рреальност1; стих1я танцю як втшення дюшсшського начала i танцю, 
що воскрешае «галантне» минуле; тема Сходу; пбриди, нашвлюди — нашвтварини. 

Дослщниця пропонуе поглянути на стильову атрибуцш творчост1 Дебюсс1 з погля-
ду модерну. Як аргументи вона наводить принцип арабески (за JI. Гаккелем, «це межа 
М1Ж темою i ф1гуращею, що легко стираеться»6) i тяжшня ДебюсЫ до орнаментальних, 
«хвилястих лшШ», що noMiTHO як в одноголосих темах, так i в плиш фактури паралель-
ними септакордами, покликаними малювати «звуков! смуги» (термш С. Ярошнського) 
чи арабески. 1дея пластичности лши е головною для музично! арабески. 

KpiM того, слщ наголосити, що G. Кривицька у стагп виходить на дуже перспектив-
ну щею розвитку компаративного музикознавства. Демонструючи певш прям1 парале-
л1 музично! мови Г. Форе i С. Рахманшова, JI. В'ерна i О. Скрябша, вона доходить думки 
про сшльне звукове поле музики рубежу XIX-XX ст., через що, звичайно, картина му-
зичного модерну постае повшшою й об'емшшою. 

Отже, завдяки цим двом науковцям на теренах пострадянського простору вже е тео-
ретичне осмислення стилю модерн у музицк 
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1 СарабьяновД. Стиль модерн: Истоки. История. Проблемы. — М., 1989. — 294 с. 
2 Народилася в MocKBi. 1975 р. заюнчила музичне училище при Московсыай консерватор», 1981 р. — 
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д-ра искусствоведения - М., 2010. - 38 с. 
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СТИЛЬ МОДЕРН: 
РЕПОНАЛЬШ ХУДОЖНЬО-СТИЛЬОВ1 

ОСОБЛИВОСТ1В ДЕКОРАТИВНОМУ 
ТА ОБРАЗОТВОРЧОМУ МИСТЕЦТВ1 

Свгтлана Ыленкова 
(Чершвщ) 

МИСТЕЦЬКИЙ РОЗВИТОК БУКОВИНИ В ЕПОХУ МОДЕРНУ. 
В1ДЕНСЬК1 ТА ЧЕРН1ВЕЦЬК1ПАРАЛЕЛ1 

На рубеж! XIX-XX ст. найпотужншим осередком творчих пошушв 3axidnol €вропи 
стае Шденська художня школа. Чершвщ як столиця найвгддаленшого Буковинського краю 
Дунайсько!монархи потрапляють nid П вплив i перетворюються у справжню «метрополт 
мистецтв». 

Талановите використання рЬноматтних художшх засобгв, форм i технологш зумовило 
формування ушкального мктобуд 'тного ландшафту Чертвщв, де кторгя та фольклор Буко-
вины стали об'ектами творчих пошук 'ш мкцевих митщв. 

КлючовI слова'. Шденська художня школа, Micmoöydiene середовище, творчий npocmip Бу-
ковинського регюну, мистецька oceima. 

Border of XIX—XX of centuries Viennese artistic school becomes the most powerful cell of creative 
searches of Western Europe. Chernivtsi as the capital of the Bukovyna the remotest edge of the Danube 
monarchy get under it influence and grow into the real «mitropole of arts». 

The talented use of various artistic facilities, forms and technologies led to forming of unique town-
planning landscape of Chernivtsi, where history and folklore of Bukovyna became the objects of creative 
searches of local artists. 

Keywords: Viennese artistic school, town-planning environment, architectural sights, creative space of 
the Bukovyna region, artistic education. 

В i c T o p i i o CBiTOBoi" культури руб!ж XIX—XX ст. увшшов як доба нового щднесення 
та po3KBiTy лггератури, мистецтва, музики, i , звичайно, арх1тектури. Саме в цей час 
з'явилися твори архггектури, яю яскраво i талановито вщобразили той ушкальний i 
неповторний синтез мистецтв, який втшився в пам'ятках арх1тектури епохи модерну. 
I тому його справедливо розщнюють як перюд напружених творчих пошуюв, що при-
звело до формування нового стилю. 

Архитектура початку XX ст. була досить складним явищем. Поруч з новашями 
модерну («ар нуво», «югендстиль», « с е ц е а я » , «модершзм») продовжували юнувати й 
консервативш стильов1 тенденцп перюду еклектики. бвропейський модерн швидко 
еволюцюнував вщ ранньо! б1льш стримано!" i рацюнально! стад1\' до n i 3 H b o r o модерну, у 
якому почали проявлятисяпередчуттямайбутньоготехнщистського стилю 1920-х роюв 
та риси «ар деко». У багатьох краТнах бвропи вщбулися пошуки CBO'I'X нацюнальних 
i рег1ональних BapiaHTie нового стилю. Усе це створило складну й багатоаспектну 
картину архитектурного мистецтва епохи модерну. 

Стиль модерн — одне з найскладшших, але водночас одне з найшкав1ших явищ в 
icTopi'i арх1тектури. У його розвитку найважлив1шу роль в1д1гравали саме митц1 в1ден-
сько'1 арх1тектурноУ школи»Тому в назв1 статт1 i зазначен1 TBOp4i пapaлeлi м1ж В1днем 
i Черн1вцями. 
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1897 piK — pix заснування Вщенського сецесюна — став важливою в!хою, яка озна-
менувала початок нового стилю в Австро-Угорщинь Витончений стиль сецесюна мав 
велику популяршсть. 

Знаменитий арх!тектор Отто Вагнер презентував новий генеральний план регулю-
вання забудови Вщня, що дало неймов1рний поштовх для формування арх1тектурного 
розвитку австршсько! столиц! як унжального мегаполюа початку XX ст. з розма!ттям 
НОВИХ ТИШВ буд1веЛЬ, ПЛОЩ, ВЩПОЧИНКОВИХ зон, тощо2. 

Окрасою оновленого Вщня стали виставкова споруда Вщенського ceuecioHa (1897— 
1898 pp., apxiTeKTop Йозеф-MapiH Ольбр1х); станцп метро вздовж вщенського Рингу 
(1894—1897 pp.); nepuii прибутков1 будинки з кольоровим керам1чним панно «Майол1ка-
гауз» («Majolikahaus») по вул. Лшке Вшцайле (Linke Wienzeile), 40 та з позолоченими 
лшними медальйонами на щй же вулиш за № 38 (1898—1899); портал агентства друку 
газети «Час» («Die Zeit»), оздоблений декором з алюмшш (1902); nepuii родинш вшли 
О. Вагнера по вул. Гюттельбергштрассе (Hüttelbergstrasse), 26 i 28, збудоват в 1886 та 
1912—1913 роках та iH. 

Yci вони були збудоват за проектами талановитого вщенського арх!тектора О. Ваг-
нера, який у cßoi'x творчих проектах яскраво вщобразив становления нового стилю. 

«Отто Вагнер довго був членом Вщенського сецесюна (1897—1905 pp.). Ще бшьшу 
роль у розвитку нового мистецького руху вш вшграв як педагог. 3 1894 по 1917 piK вш 
був професором Вщенсько! академп мистецтв i керував створеною ним навчальною ар-
Х1'тектурною майстернею. У шй навчалося понад 190 студенев, вихщшв i3 pisHHX ре-
rioHiß величезно! Австро-Угорсько! iMnepi'i. Учш Вагнера працювали по всш Австро-
Угорщиш, у тому чиcлi в и схщних областях»3. 

Буковина i сусщня Галичина також потрапляють до «географп» творчосп apxiTeKTopiß 
вщенсько! школи i, цiлкoм iMOBipHO, — у сферу творчих вплив1в Вщенського сецесюна. 

У Чершвцях у цей перюд, як i у Вщш, народжуеться потужна художня метропол1я 
буковинських митщв, де «мистецтво стае сенсом життя», i арх!тектурний розвиток 
мюта отримуе абсолютно новий художньо-естетичний образ. Архитектура, як один i3 
провщних TBopiB пластичного мистецтва, починае формувати своерщне просторове 
MicToöyfliBHe середовище для життя i д1яльност1 городян, яке сьогодш визнаеться уш-
кальним у CBiTOBift культуршй спадшиш4. 

Центр Чершвшв так само, як i Вщень забудовувався новими багатоповерховими 
прибутковими будинками. Поряд з ними з'являлися i житлов1 споруди шших THnie — 
родинш вшли, готел^ pi3HOM3HiTHi громадсыа буд1влц невеличк! особняки. 

Фантастичний CBiT тварин i рослин зустр1чав мешканшв MicTa на фасадах i в 
iHTep'epax нових споруд, розкриваючи безмежну свободу мистецько! краси архггектур-
но! майстерносп, утшено! в художньому декор1 барельеф]в лшних маскарошв, KBI'TKO-
вих орнаменте, декоративно! скульптури, керам!чних орнаментов тощо. 

Початок модерну в apxiTeKTypi Чершвшв ознаменував видатний TBip учня О. Ваг-
нера — Губерта Гесснера (1871-1943) — споруда Центрально! Ощадно! каси (Spaarkasse), 
збудована в 1900—1901 роках на Центральшй плоил MicTa. Ниш, з 1990 року, тут Mic-
титься Чершвецький художнш музей. 

СецесШно! штонацп фасаду надае передуем величезне майолжове панно, яке при-
крашае його верхню частину. Тема цього твору, на думку сшвробггниюв музею, - але-
ropifl процв1тання Австро-Угорсько! iMnepi'i. 

Колишшй директор музею, мистецтвознавець Тетяна Дугаева вважае, що «авто-
ром цього живописного панно е вщенський художник, графш i монументалют Йозеф 
Адольф Ланг (Joseph Adolf Lang), який народився i помер у Вщш (1873-1936). Як i ар-
хяектор Губерт Гесснер, який лише на два роки був старшим за Ланга, BiH закшчив 
Вщенську Академш мистецтв»5. Насправд1 точна атрибущя цього панно ще вимагае 
грунтовного дослщження. 

Використання такого потужного тшхромного акорду панно однозначно вводить 
споруду чершвецько! Ощадно! каси до кола художшх TBopiB «сецесюшспв», продовжу-
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ючи той пошук прийом1в синтезу мистецтв, який розпочав у 1898 poui О. Вагнер: фасад 
спроектованого ним будинку «Майолжа-гауз» на вул. Лшке Вшцайле (Linke Wienzeile) 
у Вщш був перетворений у величезне майолжове панно. Але, якщо панно на фасад1 
вщенського «Майолжа-гауз» схоже на величезну р13нокольорову шаль i3 рослинно-
KBiTKOBHM узором, то панно на фacaдi чершвецько! Ощадно! каси сюжетне, з алего-
ричними ф1гурами (через чотири роки схоже панно з'явиться у верхнш части Hi фасаду 
шестиповерхового будинку в ripa3i (1904—1905 pp., архи-ектор Й. Фанта)). 

Дух сецеси вщчуваеться й у використанш багатьох орнаментально-декоративних 
мотив]в, що прикрашали фасади чершвецько! Ощадно! каси: це i ламю, стил1зоваш 
KBira; i стр!чки, що шби розвшються BiTpoM, ви кона Hi в низькому «Bi яловому» рельефк 
А дв1 стату! з обох бою в аттика нагадують Ti загадков1 жшоч! ф1гури, яю стоять на кар-
низах будинку, збудованого у Вщш О. Вагнером поруч i3 «Майолжа-гауз». 

ЗавизначеннямугорськогодослщникаАкошаМораванскн<убагатьохбудинкахевропей-
ських мют початку XX столггтя проявився "компромю" м1ж юторизмом та югендстилем»6. 

Серед цих буд1вель угорський доел i дни к арх1тектури А. Моравансю називае i спо-
руду Ощадно! каси в Чершвцях. Певною Mipoio з ним можна погодитися. Дшсно, i в 
обробш iHTep'epiß (дуже добре збереглися вестибюль та парад Hi сходи), i в симетрн фа-
сад1в, i в завершених елементах верхньо! частини екстер'еру (високий дах у стил1 фран-
цузьких палащв XVI—XVII ст., ч1тка лiнiя карниза) використано прийоми, яю харак-
TepHi для арх1тектури юторизму — тобто еклектики. Водночас, оскшьки в оформленш 
фасаду е багато новаторських прийом1в i нових орнаментально-декоративних мотив1в, 
як1 наст)льки владно визначають стил]стику споруди, з упевнешетю можна зарахувати 
!! до перших TBopiB нового стилю в apxiTeKTypi буковинсько! столиш. 

Бшьше того, анал1з uiei споруди був представлений 1903 року у вщенському журнал! 
«Der Architekt» за авторством Йозефа-Августа Люкса (Joseph August Lux) «Буд1вл я Ощад-
но! каси у Чершвцях. Робота архкектора Губерта Гесснера» (J. Lux «Das Spaarkassenge-
baute in Czernowitz»)7. 

Наведет в журнал! матер1али дають 4iTKe уявлення про те, як виглядали в колиш-
шй цeнтpaльнiй Ощадниш Чершвшв втрачеш камши з дзеркалами та декоративними 
вазами, светильники, двер] й панел1 з червоного дерева, вгграж] та ошатна позолота де-
коративно! лшнини. Yci u i дeтaлi — чудов1 B3ipui iHTep'epy того часу. Доа актуальним 
залишаеться питания визначення !х автор1в i виконавщв. 

У TpaBHi мюящ 2003 року, при проведенш Першого австршсько-украшського рес-
таврацшного сем шару в Чершвцях пщ гаслом «Пам'ятай, aнaлiзyй, реставруй», деле-
гащя провщних австршських майстр1в-реставратор1в М. Шфля, Й. Пьотценбергера, 
Й. Вайсенбаха та Е. Ретенбахера з реставрацп столярних вироб1в, декоративно! лшни-
ни, позолоти i вщновлювальних poöiT по металу шд кер1вництвом головного консерва-
тора земл1 Штаермарк з м. Грац Ф. Бувье провела показовий майстер-клас з реставрацп 
декоративних фрагмента знаменито! буд1вл18. 

Дieвим наел 1Дком цього м1жнародного заходу стало встановлення восени 2003 року 
вщтворених коп ж декоративних скульптур орл1в-беркут1в над центральним порталом 
колишньо! Ощадно! каси в Чершвцях. Виконав !х вщомий буковинський скульптор, 
Заслужений д1яч мистецтв Украши - чершвчанин Микола Лисаювський9. 

Бiльшicть споруд юторично! забудови Чершвшв доЫ не атрибутоваш. Зокрема, загад-
ковим залишаеться багатоповерховий будинок, збудований на початку XX ст. на одшй i3 
центральних вулиць мюта. Його фасади, з'еднаш внутршшм подв1р'ям першого Пасажу 
в Чершвцях виходять на дв1 вулищ: Головну та I. Франка. Серед декоративного озлоблен-
ия epKepie можна пом1тити дату спорудження Пасажу — «1900». Архггектура фасад] в цього 
будинку вказуе на творчу руку великого майстра. Можливо, ним був хтось з apxiTeKTopiB 
Вщенського сецесюна. Але хто конкретно, на це запитання вщповщ поки що немае10. 

Погодимося з припущенням арх1тектора Лариси Вандюк, що продовжувачами мис-
тецтва модерну на «чершвецькому терен] були м!сцев] арх1тектори Йозеф Прошке, Гус-
тав Pi4, Роберт BiTeK» На жаль, це не було пщтверджено арх!вними дослщженнями. 
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Т ш ь к и нещодавно стала доступною шформащя, опублжована в «Документальних 
н а р и с а х з icTopii' вулиць i плош Чершвшв» вщомо! чершвецько! дослщниш Mapii' Ни-
кирси, де авторка, посилаючись на не вщом1 ще дос1 apxiBHi документи розкривае HOBi 
iMeHa представник1в мгсцево! ремюничо! школи: це арх1тектори Морщ Еллшг (автор бу-
д1вництва споруди колишньо! Дирекцн Буковинсько!' полщп, 1907 р.); Йозеф Ляйцнер 
(автор декшькох вщомих споруд у Чершвцях, який упродовж багатьох роюв ycniumo 
очолював Промислову школу)п. 

Як зазначае дал1 М. Никирса, «школа за дуже короткий час свого юнування стала 
надзвичайно важливим навчальним закладом мгста. Вона готувала спещалклчв будь 
вельного профшю: буд1вельних проектантсв (рисувальниюв), каменяр1в, слюсар1в-
буд1вельниюв, столяров. /.../. Серед викладач1в школи варто назвати Карла Пеккар1, 
Йогана Piöayepa, Антона Ганкевича, Рудольфа Коле, В1ктора Карка, Адальберта Mi-
кулича, Pi харда Прюрам, Epixa Кольбенгайера, Карла Ромшторфера, Роберта Йозефа 
BiTeKa, Фр1др1ха Готтесманата шших»13. У державному apxißi Чершвецько! област1 збе-
рнаються o c o ö o B i картки викладач1в школи за 1907—1908 роки. 

Епоха модерну виявилася значною Miporo штернацюнальним явищем. Але водночас — 
це був час активних творчих пошуюв, спрямованих на виявлення особливих регюналь-
них i нашональних BapiaHTiB «нового стилю». Вивчення того, як проявилося поеднання 
цихтенденщй в apxiTeKTypi Чершвшв i Буковини загалом, е одним i3 важливих завдань, 
яке CToi'Tb перед дослщниками арх1тектурно! спадщини Буковинського краю. 

Як стало вщомо, у творчост1 арх1тектор!в, яю працювали в Чершвцях, пошуки на-
цюнальних BapiaHTiB стилю проявилися в шкавих творах за допомогою використання 
р1зноман1тних художшх прийом1в: повторения та iHTepnpeTauii' характерних рис iCTo-
ричного стилю, який сприймався як своерщний символ кра!ни, вихщш з яко! жили в 
Чершвцях. 

Цей принцип визначив стил|'стику i Шмецького дому, збудованого в 1908-1910 ро-
ках за проектом мюцевих арх1тектор'1в Г. Фр1ча та Е. Мюллера,4; i Польського народ-
ного дому, спорудженого 1905 року. За арх1вними матер1алами, наведеними науковим 
cniBpoöiTHHKOM Чершвецького нацюнального ушверситету iM. Ю. Федьковича М. Ни-
кирсою, «проектом перебудови Польського Дому керував вщомий apxiTeKTop Франц 
Сковрон. Озлоблениям велико! зали займався Конрад Турецький. Представники За-
копансько! школи Скварницький та Герасимович виконали pi3b6y по дереву. Перебудо-
ву примщення завершили у 1905 poui. У документах примари мюта Чершвшв зберкся 
загальний вигляд Польського Дому у Чершвцях. У декоративному оздобленш споруди 
брав участь художник Сташслав Качор-Батовський та скульптор Маковський»15. 

Тенденщя пошуку нацюнального р1зновиду стилю призвела до формування BapiaHTiB 
украшського модерну. Декшькаяскравихприклад1вукра!нськогомодернуейуЧертвцях. 
Ix побудував мюький apxiTeKTop KXiiyc Госбайн (Stadtbaumeister Julius Hosbein). 

Зокрема, в apxiBHnx матер1алах Чершвецького обласного державного apxißy нещо-
давно виявлено есюзний проект колишнього будинку Mapii' Кишх на вул. Ушверси- ' 
тетськШ, 37. На ньому вказаш дата «1911» i пр1звище apxiTeKTopa «Stadtbaumeister Julius 
Hosbein». 

Цей рщюсний документ, представлений уперше в монографи авторського доробку 
«Арх1тектура Чершвшв XIX - першо! половини XX стешття» дае пщставу бшьш грун-
товно займатися пошуком виршення проблеми нащонально-репональних тeндeнцiй 
стильово! художньо-мистецько! мови архггектури, що розвивалася в загальному pyoii 
творчих пошуюв модерну|6. 

Своерщним BapiaHTOM нового стилю став «шмецько-украшський модерн» та особли-
вий геометризований BapiaHT (з характерними мотивами трикутника), що виник на по-
чатку 1910-х pOKiß i був пов'язаний з виршенням проблеми нацюнально! щентичность 

TaKi мотиви часто трапляються в декоративному оздобленш фасад1в рядово! забудо-
ви на багатьох вулицях мюта, зокрема, на вул. Ушверситетськш, Головнш, М. Ватут1-
на, Ю. Федьковича та iH. 
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Ця проблема особливо актуальною залишалася у той час i в apxiTeKTypi храм1в. У цей 
перюд при бущвництв1 дерев'яних сшьських церков Буковини продовжували вико-
ристовувати традици украшського народного зодчества. Що стосувалося арх1тектури 
кам'яних xpaMiß, то при Тх проектуванш арх1тектори зверталися не тшьки до прямого 
повторения стильових прототип! в попередшх епох, але й починали шукати абсолютно 
HOBi прийоми освоения та штерпретацп арх1тектурно! спадщини. 

Наприклад, кам'яний храм (збудований у 1900—1908 pp. за проектом австрШського ар-
х1тектора В. Клжа) у ueHTpi старообрядництва — у сел1 Шла Кринидя був спроектований 
i оформлений у стшн «московського бароко» XVII ст. BiH став одним i3 характерних при-
клад! в продовження того «руського» стилю, який панував у apxiTeKTypi xpaMiß царсько! 
Poci'i в друпй полови Hi XIX ст. Архитектура uie'i споруди валила ту консервативну, тради-
щоналгстську тенденщю, яка продовжувала юнувати i в apxiTeKTypi початку XX ст.17. 

1ншу тенденщю, яка вщобразила якгсно новий пщхщ до творчого осмислення тра-
диц1й нащонально! архп-ектурно-художньо! спадщини i була спрямована на освоен-
ия творчо! штерпретацп глибинних законом 1рностей, утшила ушкальна пам'ятка са-
крально! архкектури — Свято-Михайл1вська церква у Вижнищ18. 

Збудована напередодш Першо! CBiTOBOi вШни, вона вщобразила в apxiTeKTypi пер-
ших десятил пъ XX ст. початок настирних пошуюв нових творчих шлях1в втшення на-
щонально! ще!. Ця церква стала яскравим прикладом надзвичайно шкаво! iHTepnpeTa-
ui'i архетектурних традиций чаав Кшвсько! Pyci, «процитовано!» Kpi3b призму творчих 
пошуюв епохи модерну. 

Попри те, що iM'fl автора ушкально! пам'ятки архггектурно! перлини залишаеться 
невщомим, можна дшти висновку, що арх^тектори, як\ творили в той час на Буковиш, 
активно працювали в пошуках творчого переосмислення спадщини серед ньов1ч но! ар-
Х1тектури. 

Уже в першому десятилгт XX ст. у Чершвцях гснував «Перелж щнних об'ект1в ста-
ровини MicTa Чершвшв», складений Буковинською крайовою управою в 1912 p o u i 1 9 . 
У цьому почесному списку були представлен! дерев'яш i муроваш церкви та храми; 
MicbKa Ратуша; колишня Резиденщя православних митрополит1в, збудована в 1864— 
1882 роках за проектом вщенського арх!тектора Йозефа Главки; Чершвецький музично-
драматичний театр, збудований у 1904—1905 роках за проектом вщомого вщенського 
арх1тектурного бюро Ф. Фельнера та Г. Гельмера i чимало TBopiB пластичного мисте-
цтва - пам'ятних монумента, яю були на той час справжньою окрасою MicTa20. 

Цей факт зайвий раз пщтверджуе, що на рубежг XIX—XX ст. Буковину визнавали у 
CBiTi стратепчно важливим perioHOM для розвитку мистецько! освгги. 

В Австро-Угорськш монархи було организовано вищу мистецьку школу саме в Чер-
швцях, у MicTi, яке вже на той час було адмшютративним, T0pr0B0-eK0H0Mi4HHM та 
культурним центром найвщдалетшого краю монархи. Для сприяння р щ т й культу-
pi тут було засновано багато товариств, зокрема Товариство «Руська бесща» (1869 р.), 
«Руська Рада» (1870 р.), Державна промислова школа (1873 р.), яка згодом була перетво-
рена у Вищу ремюничу школу та iH. 

Науково обгрунтовану характеристику цього процесу надае Ростислав Шмагало у 
сво!й монографп «Мистецька oceiTa Украши середини XIX — середини XX столггтя. 
Структурування, методолопя, художш позицп», яка була нещодавно надрукована у 
JIbBOBi21. 

Одним i3 перших митщв-педагопв Буковини, який створив приватну мистецьку 
школу в Чершвцях (1889) був Епошмонд Бучевський. У нього навчалися TaKi вщом1 
згодом MHTui, як G. Максимович, Я. Кохановська, Ю. Шгуляк, М. 1васюк та iH. Саме 
вони сво!ми талантами i створювали надзвичайно чуттевий i романтичний художньо-
естетичний образ MicTa. Зокрема, €. Максимович (1857—1928 pp.) — вщомий настш-
ними розписами вже згадувано! знаменито! Резиденци буковинських митрополита 
(арх. Й. Главка). BiH активно сшвпрацював з чеським художником К. Свободою та чер-
швецькими митцями К. Йобстом i Е. Бучевським. 
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На юнець XIX ст. у ВищШ реальшй школ1 в Чершвцях виклади рисунку та жи-
вопису провадив випускник (1874 р.) Вщенсько'! Академи мистецтв Юстин Шгуляк 
(1845-1919 pp. ) . Цьому митцевь що впродовж y c i e i творчост1 надихався нацюнального 
романтикою i Шевченюаною, судилося бути першим вчителем i духовним наставни-
ком вщомого згодом украшського живописця Миколи 1васюка (1865—1937 pp.). Шел я 
навчання у Вщенсыай (1884—1889 pp.), а потому у Мюнхенськш Академи мистецтв 
(1890—1897 pp.), М. 1васюк прибув у Захщну Украшу сформованим митцем i3 влас-
ними поглядами на творчють, шлковито присвятивши себе юторичному жанру /.../. 
У майстерш 1васюка у Чершвцях упродовж 1904—1908 pp. здобули першу мистецьку 
o c e i T y вщом1 буковинськ1 художники КорнелШ Дзержик (1891—1978 pp . ) , Пантелей-
мон Видишвський (випускник Вщенсько! Академи мистецтв, 1909—1916 pp.), Василь 
Петрук (1886-1956 pp.). 

Можна констатувати, що на рубеж! XIX—XX ст. на Буковиш склалися i були роз-
винут1 в подальшому Bei необхщш передумови для розвитку мистецтва. Цьому, без-
умовно, сприяли актив1зац!я мютобудування, загальна офшйна т ш т и к а Австро-
Угорсько!' монархи, що через ще! просвЬництва, арх1тектури та мистецтва намагала-
ся впливати на сошально-культурний розвиток y c i x p e r i o H i e монархи, у тому чиоп й 
найвщдалешших. 

Тенденшя до оптим!заци художнього життя на Буковиш особливо вщчутно про-
явилася в художньо-декоративному озлоблен Hi споруд, насамперед — громадських, як1 
доа е справжньою окрасою юторико-архггектурно! спадщини Чершвшв. 

Особливо вщрадно вщмгтити, що на початку XXI ст. вщкрилися HOBi шляхи для ви-
явлення «бших плям» не тшьки в icTopi'i культури i мистецтва в цшому, а й в icTopi'i 
арх1тектурно-мистецького розвитку Буковинського краю. Це й дало можливють про-
анал1зувати мистецький розвиток Буковини через призму в1денських та черн1вецьких 
паралелей. 
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Тетяна Павлова 
(Харкгв) 

СТОР1НКИ ICTOPIIХАРКЮСЬКОГО МОДЕРНУ 

Ycmammi йдеться про особливост! тзнього модерну в XapKoei. ГИдкреслюеться чинник те-
атрал1зацП в мистецтв! 6. Агафонова та Е. Штейнберга, а також художнике наступно/ 
генераци (В. Бобрицький, Г. Цапок, Б. Косарев). 

КлючовI слова: модерн, театрал'иац'ш, синтез мистецтв, «Союз семи», В. Бобрицький, 
Г. Цапок, Б. Косарев. 

The article runs about thefeatures ofthe late Art Nouveau in Kharkiv. The principle ofthe teatralizjation 
in the art of Y. Agafonof E. Shteinberg and artists of next generation (V. Bobrytsky, G. Tsapok, B. Kosarev) 
is accented in the article. 

Keywords: Art Nouveau, teatralization, art synthesis, Kharkiv, "Seven's Union", V. Bobrytsky, 
G. Tsapok, B. Kosarev. 

Театральна сцена стала кульмшащею синтетичних шукань модерну, а сам театр — 
матер1алом для р1зномаштних стильових експеримент1в. Найпослщовшше цей син-
тез реал1зовано в такому малому театральному жанр1, що розквггнув у Сврот на меж! 
XIX—XX ст., як кабаре. Подолання «проблеми рампи», створення особливого, штим-
ного зв'язку м1ж сценою й залом — це заслуга режисер1в i актор"1в, вихованих модерном, 
з його чуттевютю, смаком до миттевоУ змши сцешчних масок. Не менш вагомий внесок 
належить художникам. 

Яскравий приклад под1бного зршого синтезу являе собою театр i кабаре «Fledermaus» 
(Летюча миша), що вщкрився у Вщш в жовтш 1907 року. Заслуга його блискучого 
оформления належить славетним вщенським майстерням разом i3 Й. Хофманом. «06-
лицьований строкатою плиткою бар i витриманий у чорно-бших тонах зал для гля-
дач^в справляли враження затишку й шляхетносл». Тут працювали червонодеревш й 
керамюти, ювел1ри, скляр1 й граф1ки. Останн1 розробляли дизайн для аф1ш, плакат1в, 
вх^дних квитюв, меню, програмок i лист1вок»У 1908 роц! «Летюча миша» з'являеться 
у MocKBi. В1дкриваються артистичш кабаре в Киев1, Харков1 й шших мктах Украши. 

Синтез модерну е по-справжньому всеохоплюючим, i коли мова йде про кабаре, не 
можна обшти art de cuisine (мистецтво кухш), де зад1ян1 не тшьки в1зуальш, а й смаков1 
гармонй'. Саме зрощення з кафе, кухнею, кулшар1ею в1др1зняе кабаре вщ TeaTpiB MiHi-
атюр, AKi прийшли IM на змшу2. 

Водночас мистецтво юнця XIX — початку ХХстолитя демонструе HOBi i H T e p n p e T a u i i 
мотиву трапезування. Про це красномовно свщчать численш сцени у кафе (включаючи 
кабаре), що збагатили насамперед сюжетну пал1тру i M n p e c i o H i c T i e . «Бар у Фол1-Бержер» 
О. Ренуара чи «Абсент» Е. Дега, не говорячи вже про роботи А. Тулуза-Лотрека, демон-
стрували нову естетику мюького життя. Виразним и проявом стае мотив самотньо'1 лю-
дини у кафе, де найбшьшо! експресй' набула ж1ноча тема. 

1стор1я артистичних кабаре, передус1м французьких, дуже плщна в мистецтв1. Ви-
знаний досл1дник «кабаретного руху» Л. Тихвинська, пщсумовуючи icTopiro петер-
бурзько! «Бродячей собаки», зазначае: «Багато картин С. Судейкша, М. Сапунова, 
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О. Яковлева Б. Григор'ева, проза М. Кузьмша, Г. Чулкова, О. Толстого, Bipiui А. Ах-
матовоТ, В. Маяковського, В. Хлебникова <...> зросли на цьому оргашчному грунт!»3. 
Неабияку роль згграла зазначена тема у творчост1 украшських художниюв. Згадаймо 
мотиви паризьких кафе в блискучому цикл1 О. Мурашка. Попри негативну реакшю 
критики (наприклад, з боку Петербурзького «Нового Товариства художник!в»), вони 
знайшли продовження у творчих шуканнях наступного поколшня. Так, альбом хар-
ювських авангардист1в «CiM плюс Три» (1918) рясше сценами в кафе: «Скрипаль кафе 
"Rouge" Г. Цапка, «Портрет» М. Калмикова, «Арлеюн» В. Дьякова, «Шчна кав'ярня» 
В. брмилова. Щкавий розвиток знайшла ця тема в портретному жанр1 у роботах безпо-
середнього учня Мурашка А. Петрицького («Портрет М. Семенка»). Яка ж роль кабаре 
в icTopii' украшського мистецтва? 

1909 року в XapKOBi багато в чому завдяки miuiaTHBi художника €. Агафонова вщ-
крився театр мМатюр «Голубой глаз». У цьому театр] в 1910 рощ вщбулися надзвичайно 
важлив! для засвоення модерну публ1чш лекци про К. Моне й О. Родена (В. Циперо-
вич), KpiM того, С. Городецький прочитав лекщю «Апостоли сну й смертЬ>, символют-
ська апологетика яко! не залишае сумн1в1в. 

Звичайно, не можна заперечувати значения московсько!' «Летючо! миин» й петер-
бурзького «Кривого дзеркала» в icTopii «Голубого ока». Та чи тшьки в засвоенш ре-
пертуарно! тематики й жанрових прийом1в вона полягае? Харювський театр, подь 
бно до шших кабаре модерну, був синтезом театральних (режисер Е. Чигринський i 
Д. Гутман), музичних (композитор Ф. Акименко) i художн1х (G. Агафонова й М. Фе-
дорова) сил. 

Перша вистава «Голубого глаза», витримана у чорно-золотих тонах (штер'ер, панно, 
картини, костюми), називалася «Be4ip осеш». Вщповщно до смак1в модерну вона чару-
вала поеднанням «затишку й тихого смутку». Критик мюцево! газета («Южный край») 
виокремлював панно художников Агафонова й Федорова, а також «матове св1тло» в «за-
гальшй картин1 oceHi». Вщзначав вш також вихщ «малявшсько! баби»4. Останшй но-
мер, нав1яний картиною художника Ф. Малявша, був узятий з репертуару «Летючо! 
мишЬ (на що звернула увагу Ю. Полякова)5. Вщзначимо майже обов'язкову для Bcix 
театр!в, передус1м мало! сцени, апеляцш до комедй' дель арте й шших традищй на-
родного театру. Так, театральш критики вщзначили спектакль за п'есою А. Шнщлера 
«П'еро». До репертуару входила й п'еса Е. Ростана «П'еро, що см1еться, та П'еро, що 
плаче». Учш Агафонова розповщають про костюмоваш портрета («Портрет Зо! в кос-
тюм! Пьеро») або панно з персонажами комедп дель арте в iHTep'epi кабаре. Театра л bHi 
маски прикрашають i автопортрет Агафонова. Над цими аксесуарами мудрували учш. 
П. Оболенцев наполягав, що «в автопортрет! маски зображеш не випадково й, воче-
видь, вщображають його переживания»6. Через деякий час Агафонов писав i3 Москви: 
«Ходжу по салонах, згадую "Будяк", по театрах - згадую "Голубой глаз" <...>. Так у нас 
все добре в XapKOBi й погано тут <...>. Отут тшьки гарне життя мюта й людей, а такого 
мюця, як "Будяк" — немае»7. 

Не менш важливу роль у реал1зацп завдань, яю ставилися модерном, з1грала студ1я 
Агафонова «Голубая лилия». У и назв! можна вловити не т1льки «символ^тський аро-
мат» (Л. Савицька)8, а й пряму алюзш на в1доме об'еднання «Голубая роза». У спогадах 
учшв Агафонова портрет студй' з'являеться в меланхол!йних настроях модерну. «Ви-
coKi cTpori CTiHH... Картини, картини без кшця. Дв1 лампи приемним р1вним свалом 
осв!тлюють и. Ось двер! в!дчиняються й у студ1ю входить маестро - високий стрункий 
чоловж у берет! <...>. А там надвор! йде cHir . BiTep шжно Hacnieye сво! cyMHi nicHi, ix 
вщгомш проходить кр1зь CTiHH студи, й до них приелухаеться Даня. Смутш неясн! дум-
ки зринають в його голову а перед очами постають картини великих майстр!в <...>»9. 
Прим1Тно, що единою персон!ф1 кованою ф1гурою у u i f t замальовц! е не хто !нший, як 
поет Божидар (Богдан Гордеев), котрий також вщвщував студ1ю Агафонова разом з! 
свош братом Дмитром (згодом талановитим мистецтвознавцем). Називаючи Божидара 
його домашшм !м'ям Даня, Л. Гатова вводить своерщний код, зрозумЬий для тих, кого 

80 

http://www.etnolog.org.ua



поеднувала сумна пам'ять про передчасний кшець одного з найяскравших repoi'e хар-
KiBCbKo'i культурно! сцени. Склад агафошвського гуртка був досить яскравим, справж-
ньою прикрасою його стала Мар1я Синякова. Учшв чарував «дух студи». У спогадах, 
листах вони говорять про «часи "Голубой лилии"»10. Оживае В. Срмилов, згадуючи Ti 
далек1 роки, коли вони «перебували в оточенш "Голубых лилий" та "Будяюв" <...> » ". 

1ншим художником, небайдужим до театральних смаюв модерну, був Е. Штейн-
берг, учень В. Серова й К. Коровша в MocKBi та Ш. Холлоип в Мюнхеш. Своерщ-
ним харк1вським дещц постае вш у портрет! його учня С. Юткевича: «Вш виглядав 
романтичним "маестро" — чорна оксамитова куртка, чорне довге волосся, борщка-
еспаньйолка, вуса шками <...>»12. 1910-Ti роки у творчос™ Штейнберга також вщзна-
4eHi театральними експериментами. BiH представляв шший полюс у харювському 
художньому середовииц. «Ван-Гог мш Бог», — проказував Штейнберг. Про нього ж 
у цьому кол! говорили: «Штейнбержок мш божок»13, не без дещиш правди в цьому 
жаривливому визнанш. 

Обидва митщ вщчули на co6i владу театру як OCHOBHOÜ м1фологеми модерну, вщ-
кривши дорогу наступному поколшню, що piuiy4iiiie опановуватиме художнш npocTip 
сцени. У студй', оргашзованш Штейнбергом та А. Гротом, здобували вишкы вщом1 у 
майбутньому митщ, зокрема В. Срмилов. Упм, aHi Агафонов, аш Штейнберг не всти-
гли розвернутися в Харковь Та саме вони створили в MicTi потужш центри консолщацп 
сил модерну. 

Протягом 1910-х pOKiß низкою театр1в мматюр прикрасилася «Катя» (так називали 
вулицю Катеринославську в XapKOBi). Це жшоче м'я стало узагальнювальним, в^дколи 
О. Блок написав поему «12». «<...> Св1жа, проста, добра — здорово лаеться, лле сльози 
над романами, вщчайдушно щлуеться <...>» и,— так характеризував свою героУню поет. 
Це зб1рний портрет i харк1всько1 «KaTi» - вулищ для прогулянок. У 1915 poui тут в1д-
крився театр мш1атюр С. Сарматова, кабаре якого, так зван! «Сарматжони», здобули 
приголомшливу славу. 

У 1918 poui на злет1 кабаретного руху харювсыа критики вщкрили для себе ще 
одну «Летючу мишу». Ui BTimHi еттети були адресован! Дому артиста («ДА», як його 
йменували завсщники). Сучасш досл1дники в1ддають ix на користь акторсыай i ре-
жисерськ!Й матера театру: rpi актор1в, характеру жанру. Вони стверджують услщ за 
критиком: «ycnix п1двалу безсумн1вний, i ycnix ц1лком заслужений <...>. Це — харюв-
ська "Летюча миша"» |5. 

Насамперед зазначимо, що цей театр був вщкритий у п1двал1 будинку «Саламан-
дри», спорудженого в 1914—1915 роках архггектором М. Верьовк1ним. Невловимий таем-
ничий шарм середньов!чних символ1в виокремлюе харк1вську «Саламандру» з-пом1ж 
численних дох1дних будинк1в цього часу. Примггно, що замовники поставили перед 
арх1текторами умови: Hi я кого модерну чи декадансу. Неокласика, яка пояснила на 
цей час модерн у XapKOBi, мала стшю петербурзьк1 Kopeni. Ii створили головним чи-
ном представники так званого «петербурзького вщродження», як1 спиралися на власну 
класичну традицш. У цш стил1стиц1 вир1шена й харювська «Саламандра». Попри те, 
що неокласицизм був антиподом модерну, полярш явища часто вступали в симбюз. Чи 
можна вважати будинок «Саламандри» арх^ектурним перевертнем? Так чи Hi, а, зпдно 
з характерним для модерну топосом «чужоТ краши», тут розкв1тли Maxpoei кв1ти теа-
трал^зованого, утотчного ceiTy Дому артиста. Що ж являв собою штер'ер кабаре? Як1 
яскрав1 спогади надихали художника Б. Косарева на схил! його життя «виписувати» 
студентам незм1нний рецепт «Саламандри»?16 

Попри те, що в штерв'ю з В. Яськовим Косарев змалював це ушкальне явище, кар-
тина не п1ддаеться виразн!й реконструкцй' т1льки за щею розпов1ддю. Вказ1вкою на 
ш1сть персонаж1в комедп дель арте в розписах штер'еру, зроблених В. Бобрицьким, та 
оформления бару Г. Цапком, шформашя вичерпуеться. I чому нагадував BiH сучасни-
кам пщмостки московсько'1 «Летючо'1 мишi»? Сама театральна умовшсть 1тал1йсько1 
комедп дель арте, звертання до стародавнього театру просочували образну тканину 
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T B O p i B групи «Союз семи». Под1бн1 маски (отримаш в спадщину вщ aгaфoнiвcькoгo 
гуртка) художники прим1ряють i на себе — не тшьки у творчих роботах, а й, наприклад, 
позуючи перед фотокамерою. У великому живописному портрет! Бобрицький уподь 
бнюе свою дружину Коломбшь немов прохоплюючись про в1чний сюжет (який вш yTi-
лив у життя, вщбивши дружину брмилова, Л. Третьякову). 

На знайдених й атрибутованих автором фотограф1ях можна побачити, шо в розписах 
Дому артиста справд1 використано irpoenft канон комеди дель арте з його популярними 
масками: комедшними й закоханими. Упм, унаслщок того, що образи св1тового театру 
зануреш в орнаментальну стихш народного мистецтва, iHTep'ep театру нагадуе 1мп-
ров1зований гербарШ, недбало розташований пом1ж сторшками старезно! книги про 
театр. «На стенах цветы и птицы томятся по облакам», — ui слова А. Ахматово!, присвя-
4eHi кабаре «Бродячая собака», можуть стосуватися й артистичного пщвалу харк^всько! 
«Саламандри»: його середовище також рясше флоральними мотивами. На щею зни-
щення рампи спрацьовують ритм та шюз{я руху розпис1В. Це й жести актор1в у дина-
м1чних сценках — традицшних лацш; Арлеюн, що жонглюе, — кульмшашя динамжи, 
що заповнюе зал. Звернемося ще раз до згаданого вище петербурзького кабаре. Розписи 
стш «Бродячей собаки» в onnci М. €вре!нова, «задерикуват1, таемничо-жар™ внi <...>, 
виявляли, зрозумщо, не "декорацй"" у вузькому значенш цього слова, а шби декорацй, 
що переносять вщвщувач1в пщвалу далеко за меж1 реального простору й часу»17. 

Отже, згщно з штерв'ю Яськова, ул1тку 1918 року Б. Косарев разом i3 друзями по 
«Союзу семи», В. Бобрицьким та Г. Цапком, декорували кабаре Дому артиста: Бобриць-
кий розписував зал «(комед1я дель арте: П'еро, Арлекш, Коломбша — усього 6 ф!гур), 
Цапок — бар, а Б. В. [Б. В. Косарев. — П. Т.] — л1хтар1 (св1тильники, яюсь куб1чн1, з ма-
тового скла). Б. В. довго не Mir придумати сюжет для розпису i майже впав у вщчай, 
коли, перегортаючи стар1 номери "Старих дн1в" ["Старые годы". — П. Т.], надибав ма-
люнок перського [киргизького. — П. Т.] килима з орнаментом, у якому ф1гурував верб-
люд <...>»|8. 

KpiM персонаж1в 1тал1йсько1 комедп, низка сюжет1в виявляе в nporpaMi розпис1в 
наявн1сть украшського концепту. У деяких танцювальних сценах ушзнаються украТн-
CbKi костюми, на одн1й 31 CTiH - стил!зоване зображення Козака-Мамая (композиц1й-
ний тип Козака-бандуриста, за П. Белецьким). 1нтерес до народно! культури Украши, 
притаманний Косареву, Бобрицькому та Срмилову, був прищеплений IM учителями: 
JT. Тракалом i Ф. Шмщтом. Останн^й писав: «Жоден народ у CBiTi не забув так грунтов-
но свого минулого, не порвав з минулим так р!шуче Bei сво! зв'язки, не проявляе до 
пам'яток свое! рщно! старовини тако! байдужост!, як ми Bei, знизу до верху»19. Козак-
бандурист зображений на CTiHax Дому Артиста у вщповщност1 до сформованого iKOHO-
граф!чного канону: з незмшною бандурою, хвацьким натюрмортом, що складаеться з 
рушниш, пляшки й гарбуза й супроводжуеться характерним для цього жанру текстом: 
«Гей, бандурка золота, люблю тебе шинкарка молода». 1нструмент i3 амейства лют-
невих piднить козака з героями комедн дель арте. Кобзар1 ж — носи шсенно-музично! 
культури Укра!ни В1Д геро!чного до танцювального жанру. Таким чином, запорожець, 
як герой вертепу (що е невщ'емним атрибутом мюько! культури), постае тут персона-
жем народного театру на р1вних i3 Арлекшом та Коломб1ною. 

На особливу увагу заслуговують свп-ильники Косарева. Ix прямокутна форма 
(можливо, прообразом були прямокутш nixiapi бтя дверей московсько! «Летючо! 
миин») орипнально oöirpaHa митцем. Вони постають, на диво, сучасними й Äoci, 
особливо у nopiBHHHHi з запроектованими М. Верьовкшим для будинку «Саламан-
дри» вз1рцями в a y c i неокласики. Hi Ky6i4Hi nixTapi являють собою другий полюс 
модерну на oci «арабеска - куб», визначений як 3aci6 угамування того, шо дослщ-
ники назвали «орнаментальним пеклом»20. 

У Ti часи, коли антиподом художност1 був «позбавлений краси й поезп натурализм», 
зам1нити кажаном романтичну чайку було вчинком у декадентському цус\. Тод1 ж «ле-
тючу мишу» знаходимо в омр1яному укра'шському пeйзaжi (панно В. Котарбинського). 
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Ii примара вбачаеться i в автопортрет! В. Максимовича. Упм верблюд на косаревських 
лixтapяx — це епатажне ршення вже в дуа футуристично1 естетики. Тож не дивно, що 
ними захоплювалися В. Маяковський, М. СвреТнов, М. Ак1мов21. «Особливо вдалися 
л1хтарк вони орипналынп, хоча й трохи одномаштне ix чорне "верблюже" трактуван-
ня, — писав у CBoix спогадах О. Вертинський»22. I хоча Косарев подае icropiio Ухнього 
створення як просте калькування мотиву, художшй жест не позбавлений орипналь-
HOCTi. До того ж перетворення одногорбого верблюда на двогорбого наблизило його до 
граф1чного символу уславленого московського кабаре. То не даремно сучасники шале-
шли: «Це харювська "Летюча миша"!». 

Важливо зазначити прихильшсть «Союзу семи» до ор1ентал1зму й, пщкреслимо, до 
схщних килим1в. 3oBciM не випадково TaKi експонати фпурують HapiBHi з творами чле-
HiB групи у i x програмшй 36ipui «Семь плюс Три» (1918). Зразок же килима, узятий Ко-
саревим i3 статт1 А. Фелькерзама в часопиа «Старые годы» (червень 1915 р.), — вишитий 
осмолдук XVIII ст. Цей р1зновид безворсого килима з пишними китицями слугував 
прикрасою верблюда у весшьшй npoueci i . Червош кольори домшують у цих строкатих 
попонах, однак репродукування привело до «торжествующей двухмерности», — як на-
звав О. Сидоров технжу класичного силуету, що пригадуеться у зв'язку з косаревськи-
ми ллхтарями. Саме за 4aciB модерну це мистецтво, яке було колись м1зерабельним, 
одержало друге народження. До pe4i , мода на силуети також завдячуе кабаре: початок 
Тй покладено О. Крупиковою в «Бродячей собаке». Смак до профшьного обрису не мен-
шою MipoK) нав1яний модою на юно з його чорно-бшою стил ютикою. Упм не можна 
забувати про мистецтво витинанки, що приваблювало украшських митщв на початку 
XX ст. Художники, яю працювали в техшщ силуету, збагатили образотворчу палитру 
модерну низкою мотив1в: примхлив1 обриси цикламена й запашного горошку, oöBima-
Hi плодами деревця, вуличний л1хтар, стшьш з ажурною спинкою, канделябри — все 
те, що пройшло по сторшках видання «Столица и усадьба», «Старые годы» та шших 
журнал!в «красивого життя». До цього параду мотив1в Косарев додав верблюда. 

У декор1 лixтapiв використаш й iншi мотиви киргизького килима, що справив неза-
бутне враження на Косарева. Це й ф1гурки погонич1в верблюд1в, i виразн1 розетки. 
Останшй елемент А. Фелькерзам видмяе як характерний для орнаменту облям!вки 
киргизьких килим1в. Змальовуючи колорит (червоний з темно-червоним або ф ь 
олетовий i3 CHHiM), пiдкpecлюe «гарний i розк1шний» жовтий тон, у чому вбачае 
китайський вплив i вiдмiннicть вщ перських килим1в. Ця колористика (що постае 
CKopiuie з тексту, шж з wracTpauift, вони чорно-б1л1) поряд з шшими враженнями 
вiд cepii публшацШ у журнал! «Старые годы» впливае i на подальшу творчу прак-
тику Косарева. Низка схщних мотив!в у його сценографй' мае певш перегуки з цим 
матер!алом. А в костюмах до спектаклю «Аул Пдже» художник використовуе дея-
Ki тамги, наведен1 у текст! Фелькерзама. Тамги ф1гурують i в декор1 л1хтар1в Дому 
артиста. Прим1тно, що, безпосередньо витягаючи i3 текстово! 1люстрацй', Косарев 
репрезентуе Ух як код утаемничено! мови23. 

Ут1м, незважаючи на першорядшсть зазначених сх1дних мотив1в, у реконструкцй" 
творчого поля, в якому з'явилося «верблюже трактування» л1хтар1в, доречна й хлебни-
ковська коннотащя. Вщомий рядок i3 «Зв1ринцю» Хлебникова: «Де верблюд, чий висо-
кий горб, позбавлений вершника, знае розгадку буддизму» проливае c B i x r o на естетич-
ну апробовашсть «верблюжого» мотиву. Неможливе пряме з1ставлення косаревського 
«верблюда» i3 семантичним ланцюжком Хлебникова: верблюд — вода — чорнило. Проте 
не можна обшти й сокровенну щею поета про просвету Свропи мудрютю Ази, так само, 
як i символ1чну роль верблюда в «одруженш» ix «вод», що е образом свггово? едност! 
(«Испаганский верблюд» тощо). Усе це надзвичайно важливо з огляду на причетнють 
Косарева до харювського оточення Хлебникова, чия поетика була насущною темою 
цього кола («<...> мене оточували степ, квгги, ревуч1 верблюди <...>»). 

Так, модерн, щодиктував цшсний стиль життя, вт1лився в середовииц харк1всько-
го Дому артиста у завершений моде л i художнього синтезу, включаючи театральну сце-
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ну й розписи iHTep'epy, костюм i ст1л, мебл1 й свггильники. Ут1м, увесь цей ансамбль, 
створений представниками вже наступного напрямку в мистецтв^ занурений у шар 
попередньо! культури, з и апелящею до театру (идеалом якого служила комед1'я дель 
арте), пошуками нацюнальних джерел i великого стилю, загальною концепщею жит-
тя як мистецтва чи панестетизмом. Ми ж можемо говорити про своерщну сторшку 
icTopii" модерну в XapKOBi й перспективний для нього розвиток конструктивно! плки 
стилю. 

' Фар-Беккер Г. Искусство модерна. - Köln : Konemann, 2000. - С. 372. 
2 Ось невеликий приклад 1з книжки М. Хмелевськог. «Судак по-французски: для этого более изыскан-

ного блюда нужно сделать рант из слоеного теста, который делается так. Выложить бока и дно кастрюли 
куском слоёного теста, спечь; осторожно вынуть и положить на блюдо. В крышке этой самой кастрюли 
спечь кружочек, помазать яйцом, даже украсить кружочками из теста. Судака фунта в 4—5 порезать на ак-
куратные куски, посолить, затем вытереть досуха и сжарить на масле, поливая соком из лимона. Голову и 
все кости сварить с кореньями. Слить то масло, на котором рыба жарилась заправить мукой; развести рыб-
ным бульоном; влить: рюмочку белого вина, сок из лимона, 3 или 4 желтка, разбитых с ложкою бульона; 
вымешать хорошо и сильно подогреть. Немного шампиньонов потушить с маслом и лимоном, положить 
их в соус, прибавить очищенных раковых шеек и пульперов из рыбы. Рант выложить на эмалированное 
блюдо, положить рыбу и облить соусом. Сверху положить кружок теста» (Хмелевская М. Экономная кухар-
ка. — Полтава, 1907). 

3 Тихвинская Л. Повседневная жизнь театральной богемы Серебряного века: кабаре и театры миниатюр в 
России. - М.: Молодая гвардия, 2005. - С. 110. 

4 Харьковский театр «Голубой глаз» / / Южный край. — 1909. — 10 ноября. 
5 Полякова Ю. Театры миниатюр Харькова: репертуар, жанры, исполнители [Електронний ресурс]. — 

Режим доступу: http://universitates.univer.kharkov.ua/arhiv/2008_4/polyakova/polyakova.html. 
6 «Шкода, що загинув портрет КомюсаржевськоУ, — пише П. Оболенцев у лист! до Д. Гордеева, — 

поетичний i за фарбами чудовий, у бшй (або кремовШ) блузщ, у темнш спщнищ на червоно-коричневатому 
тль Ви пам'ятаете, «Голубой глаз» \'здив на гacтpoлi й у них зник вагон чи його вкрали <...> з декорашями й 
рекв1зитом. Там були й портрет КомюсаржевськоУ i малюнки-шарж! маестро на артиста «Голубого глаза» 
(Лист П. Оболенцева до Д. Гордеева вщ 15 лютого 1963 р. Збер1гаеться в ЦДАМЛМУ. - Ф. 208, оп. 2, од. зб. 
160, арк. 72). 

7 Лист € . Агафонова до Д. Гордеева. Збернаеться в ЦДАМЛМУ. - Ф. 208, оп. 2, од.зб. 90. 
8 Савицкая Л. На пути обновления. Искусство Украины в 1890-1910-е годы. - X. : НТУ ХПИ, 2003. -

С. 287. 
9 Спогади Л. Гатово!. Додаток до листа П. Оболенцева до Д. Гордеева вщ 14 вересня 1964 р. Збертаеться в 

ЦДАМЛМУ. - Ф. 208, оп. 2. од. зб. 160. 
10 Лист П. Оболенцева до Д. Гордеева вщ 6 серпня 1962 р. Збер1гаеться в ЦДАМЛМУ. - Ф. 208, оп. 2, 

од. зб. 160. 
11 Лист В. брмилова до Д. Гордеева вщ 16.02.1960 р. Збертаеться в ЦАМЛМУ. - Ф. 208, оп. 2. 
12 Цит за: Полякова Ю. Театры миниатюр Харькова: репертуар, жанры, исполнители. — [Електронний 

ресурс]. - Режим доступу: http://universitates.univer.kharkov.ua/arhiv/2008_4/polyakova/polyakova.html. 
13 Лист В. Срмилова до Д. Гордеева вщ 16.02.1960 р. 
14 Долинский М. 3. Искусство и Александр Блок. - М.: Сов. художник, 1985. - С. 55. 
15 Викторов Л. «Дом артиста» / / Театральний журнал — 1918. — № 6. — С. 10. 
16 Фрагмент i3 программ живописних еткшв з натури Б. Косарева: «Кут будинку "Саламандри" на тш 

протилежного боку вулищ. Статуя, три колони й картуш; фрагмент фасаду будинку "Саламандри" на 
РимарськШ вул.; статуя будинку "Саламандри" на тл\ неба; подв1р'я будинку "Саламандра") - Apxie 
Н. Б. Косарево'1. 

17 Тихвинская Л. Повседневная жизнь театральной богемы Серебряного века... 
18 Ясъков В. Хлебников. Косарев. Харьков / / Двуречье : литературно-художественный альманах. — 

X. :Крок.-С.183-216. 
19 Цит за: Побожш С. 3 icTopi'i украшського мистецтвознавства. - Суми : ВТД, 2005. - С. 106. 
20 Фар-Беккер Т. Искусство модерна. — С. 7. 
21 Викторов Л. «Дом артиста». 
22 Вертинский А. Дорогой длинною... - М.: Правда, 1991. - С.112. 
23 Фелькерза.ч А. Старинные ковры Средней Азии. Киргизы / / Старые годы. - 1915. - Июнь. - С. 20. 
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Софгя Боньковська 
(Ku'ie) 

JIBBIBCBKA СЕЦЕС1Я 
В ЦЕРКОВНО-ОБРЯДОВОМУ МИСТЕЦТВ1ГАЛИЧИНИ 

Художш oco6.iueocmi meopie церковно-обрядового призначення, nouiupeni в галицьких хра-
мах наприктщ XIX — у першш mpemmi XX ст., авторка висвтлюе в контекст! розвитку 
новтнього модерного мистецтва в 3axidniü €eponi. При цьому дошдниця виргзняерегюнальш 
особливост!утвердження й широкого побутування сецесшно! сакрально! пластики в галиць-
ких храмах, зумовлеш фундаментальним богословським тдгрунтям — поглибленим тлума-
ченням модерного мистецтва тогочасними церковними мислителями, зокрема його значения 
на шляху вхдродження та розвитку нащонально1 духовноi i художньоI культуры. 

Ключовi слова: модерн, металопластика, церква, обрядовкть. 

The author represents in the context of development of the newest modern art in Western Europe 
artistic features of works of the sacral and ritual purposes, which were spread in the Galician churches in 
the end XIX of first third ofXX century. Thus a researcher distinguishes the regionalfeatures of statement 
and wide used of the secession sacral plastic in the Galician temples predefined by fundamental theological 
foundation by deep interpretation of modern art by contemporary church thinkers, in particular his value 
on the way of revival and development of national spiritual and artistic culture. 

Keywords: modern, metal plastic, church, rites. 

Модерне мистецтво, що виникло i розвинулося на рубежi XIX—XX ст. у €врот , 
майже одночасно поширилося в УкраТш, особливо в Галичит, яка в той час належа-
ла до захщноевропейськоТ сгн'льнотиЗазначимо, що «законодавцем» у культурно-
мистецькому жито тогочасно! Галичини i3 центром у JIbBOBi був Вщень. Це засвщчуе 
мюцева назва новетнього художнього стилю «сецеая» (вщ латинського secession — «вщ-
окремлення», що прижився в Австрп2. Прикладом раннього проникнення TBopiß мо-
дерного декоративно-вжиткового мистецтва на теренах Схщно! Галичини е поява в 
багатьох мюцевих, особливо в новозбудованих греко-католицьких, храмах незвичних 
за формою i декором напрестольних xpecTiß, панжадил, В1чних лампад тощо. Свщчен-
ням творчого засвоення та розвитку HOBiTHix формотворчих щей на мюцевому rpyHTi е 
сецесшш, нови™ за стильовими i стшпстичними ознаками, твори, експоноваш на ху-
дожшх виставках, зокрема на мистецьюй вистав! украшських артислв «Митц1 митро-
политу Андрею» 1905 року та на «Промислово-лгтурпчнш вистав!» 1909 року у JIbBOBi3. 

Доц1льно зауважити, що модерне мистецтво, яке pi3Ko «в1докремилося» в1д наслщу-
вання без творчого переосмислення виражальних засоб1в поперед Hi х художн1х стил1в, 
особливо HacKpi3b еклектичного 1сторизму, не завжди однозначно сприймалося, тим 
бшьше засвоювалося на rpyHTi вже сформованих естетичних смаюв в apxiTeKTypi, об-
разотворчому i декоративно-прикладному мистецтв!4. Тож не дивно, що в релтйшй, 
зокрема церковшй художн1Й культу pi, наскр1зь пронизанш догматичними канонами 
та християнськими символ1чними образами, HOBiTHitt формотворчий напрям зазнав 
особливого спротиву не лльки з боку деяких щеолопв богослов'я, а й представниюв 
CBiTCbKoi' 1нтелектуально1 елгги. Св1дченням цього е критичн1 зауваження про OKpeMi 
твори, зокрема про виготовлений льв1вським р!зьбярем С. Щуплаковичем фрагмент 
Иконостаса в cтилi сецесшшм», що експонувався на «Промислово-л1турпчн1й виста-
Bi» 1909 року у JIbBOBi. Так, на думку В. Шухевича, «спроба введения сецесп у поважну 
р!зьбу церковну не дуже вщповщна i я певен, що вона не прийметься [не утвердиться. — 
С. £.]»5. Однак той факт, що на виставш, присвячен!й виробам церковного призначен-
ня, влаштовашй пщ патронатом Шептицького, Теодоровича i Бшьчевського, тобто 
iepapxiß трьох конфес!й — греко-католицькоУ, православно! i римо-католицько!, — екс-
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понувалися новггш за художшми виражальними засобами р е л т й ш твори, свщчить 
про те, що на початку XX ст. сецесШш (модерн!) формотворч1 ще! набули значного по-
ширення не лише у св1тському, а й у церковному галицькому мистецтв!. 

Звичайно, такий перелом в естетищ церковно! художньо! культури Mir статися тщьки 
за наивное™ глибокого теоретичного обгрунтування. Таким фундаментальним за сво!м 
значениям богословським пщгрунтям засвоення та утвердження HOBiTHix формотвор-
чих щей у релтйному мистецтв!', а отже, й у творах церковно-обрядового призначення 
стала переконлива стаття о. Онуфр1Я Волянського «Про Biдношения штуки до релт!», 
опубл!кована 1908 року в часопшл «Нива»6. Необхщшсть щеолопчного обгрунтування 
закономерностей тогочасного розвитку церковного мистецтва була викликана передуа м 
гострою полемжою з приводу трактування «нового стилю» як ноая космопол1тичних 
щей, неприйнятних у перюд вщродження нацюнально! культури. Так, автор статп 
зазначае, що м1ж новочасними «зараженими» модернизмом мистцями домшуе думка 
про сепарашю — усталене незворотне розмежування М1ж християнською !деолог!ею i 
художньою творчютю та критикою: «Вони стверджують, що мистецтво е р^ччю чисто 
нац!ональною, а з конфеайшстю не мае шчого сп!льного»7. Поставлене питания, 
стверджуе о. Волянський, дуже легко виршити з позици християнсько! щеологи, «коли 
ч!тко визначити змют нацюнал i3My i конфес!онал!зму (конфесШностО». Конфес!йн!сть, 
зазначае автор, це свггогляд того чи шшого в!роспов!дання, у якому сшвюнують, як 
правило, дв1 форми вияву: строго релшйна, в основу яко! закладений «догматично-
моральний i церковно-правовий смисл» i форма — змют яко! «немае H i4oro сшльного 
з релшею». Разом з тим кожен мистець е представником певно! наци, а отже, HocieM 
и нацюнальних щей, як! «не повинш бути ворожими християнському свггоглядов!»8. 
Адже «християнський св!тогляд, - зазначае о. Онуфрш, - п1дносить артистичну твор-
ч!сть у надприродну сферу, робить з не! знаряддя для осягнення остаточно! найви-
що! мети — Бога»9. У цьому сенс! нац1ональн1 ще!, передан! засобами мистецтва в ху-
дожньому TBopi, не можуть розвиватися поза релтйними переконаннями. Як вважае 
о. Онуфрш Волянський: «Свггогляд мистця не повинен мати шякого впливу на доб1р 
[виб!р. — С. Б.] естетично! форми«, оск1льки «естетика не може бути аш нацюнальною, 
aHi конфеййною»10. Водночас «мистецтво не е зовам вщьним», адже «артист творить 
пщ впливом свого ества — це зовшшнш вираз його внутршнього св1ту, !нтел!генц!! 
i почугпв» BiH творить i як людина, i як член суспшьства, i як християнин: «У та-
ко! Haui ! конфес!йне мистецтво буде нацюнальним, а нацюнальне — конфес!йним»12. 
Отже, художш формотворч! засоби, за о. Волянським, е не чим шшим, як необхщним 
iHCTpyMeHTapieM естетичного вираження мистцем конфесШного св!тогляду та нацю-
нальних щей, T1CHO взаемопов'язаних у його свщомост!. 

Ще переконливше обгрунтування гостро! необх1дност! творчого переосмислення 
найновших здобутк!в нов!тньо! CBiTOBo! мистецько! творчост! з метою розвитку на-
шонально! культури прозвучало у вистут митрополита Андрея Шептицького на вщ-
критп заснованого ним Нацюнального музею у Львов! 13 грудня 1913 року11. У ньому ' 
Його Ексцеленщя з жалем констатуе, що i3 занепадом Царгородсько! церкви пщ владою 
юламу п1дупала i i! висока художня культура, яка столитями живила нацюнальне, 
передус!м церковне, мистецтво. Тому для Украшсько! noMicHo! церкви, яка упродовж 
стоять знемагала в!д колон!ально-нац!онального i церковно-адм1шстративного гн1ту, 
зокрема у cnpaei розвитку рел1гшного мистецтва, дуже важливо шукати «живий зв'язок 
i3 всесв!тньою культурою, яку тепер представляе Захщ. Те нове зближення Сходу i За-
ходу, той зв'язок двох культур, довершений у жив1м народ!, дае сходному елементов! 
нове життя, нову енерг!ю i запоруку св1тлого розвитку». «Чи в злуш, onepTift на едност1 
BipH, - продовжуе митрополит Андрей, - не знайдемо розв'язання проблеми, якасто!ть 
перед нами, проблеми майбутнього нашо'!нацюнально! культури» м. Водночас, А. Шеп-
тицький категорично застер!гае в1д механ!чного перенесения новочасних мистецьких 
форм, заявляючи, що «не слщ живцем перечтляти [коп!ювати, насаджувати. - С. £.] 
в наш народ ту !нтернац!ональну культуру, якою живе наша штел!геншя», а творчо пе-
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реосмислювати п на rpyHTi вироблених вжами нацюнальних традицш. Однак у «пращ 
над тим поступом» дуже небезпечно як недооцшювати, так i переощнювати «народш 
прикмети [традицп. — С. />.]». У цьому po3yMiHHi однаково неперспективним е шлях 
тих, «що працюють на HHBi культури так, начеб перед тим шхто шчого не творив», як i 
тих, «що бояться валякого чужого впливу»15. 

Отже, завдяки таким богословам, як о. Волянський й особливо «щеолог едносп 
Украшсько'1 Церкви» митрополит Андрей Шептицький, нов!тшй модерний стиль — се-
цеая в захщноукрашському галицько-льв!вському BapiaHTi — знайшов мщне щеолопч-
не пщгрунтя. CniB3By4HicTb щейного пщходу в розумшш основного смислу i завдань 
мистецтва як одного з важливих фактор{в формування нацюнальноТ свщомосп i кон-
феайного св1Тогляду спричинила засвоення спочатку у вигляд1 сецесШних елеменив 
та фрагменте в окремих творах, а згодом утвердження на мюцевому rpyHTi модерного 
стилю. Особливого розвитку HOBiTHi формотворч1 1де1 зазнали у створенш художшх 
вироб1в церковно-обрядового призначення, вщомих шд м1сцевою зб!рною назвою — 
«аргентарШ»|6, оджею з важливих, KpiM богослужбових, функщй яких е, за словами 
«старого священика», «тдносити велич нашого богослужшня»17. 

Оргашзацшно-виробничою базою цього процесу в умовах тогочасного загального 
шднесення економ{чного ЖИТТЯ в Галичиш стала «Jlira промислово'1 помочи»18 та ство-
peHi за дащативою мюцевого кл1ру «cвящeничi уд! лов! церковш спшки» — Товариство 
для виробу i торпвл! риз церковних у CaMÖopi, що наприкшщ вересня 1883 року почало 
д1яти у CaMÖopi, «Достава» (заснована 1905 року в СташславовО i «Ризниця». Головною 
метою цих товариств було забезпечити за найдешевшими цшами укра'шсью (як греко-
католицью, так i православш) храми доброяысними виробами, витриманими за 
канонами греко-в1зантшського православного обряду. 

Зазначимо, що пропонован1 металев! художш твори церковно-обрядового при-
значення — як iMnopToeaHi з Берлша, Вщня, Кракова, Праги та шших европейських 
рем!сничо-промислових центр!в, а також з Почаева, зокрема з майстерт Поча1всько1 
Успенсько! лаври, тдпорядковано! Московському naTpiapxaroBi, так i виготовлеш 
м1сцевими виробниками або зроблеш чи вщновлеш (реставроваш, позолочен! тощо) 
окремими майстрами — «бронз! вниками» та спешально залученими «перворядними... 
золотниками», — вщповщно до «вимог нашого [греко-в!зантшського. — С. Б.] обряду», — 
ще й до цього часу бережуть, а то й застосовують у багатьох захщноукрашських храмах. 
Свщченням цього е поставний п'ятисв1чник у вигляд1 букета розквгокмлшп, що 36epi-
гаеться в ризнищ льв1вськ01 УспенськоТ церкви. У xpaMi с. Цветова на Львiвщинi бере-
жуть запрестольний многосвгточ, що залишився вщ единого комплексу незбережених 
сецесшних, аналопчних за стилктикою металевих церковно-обрядових предмете. 

Вагомою шдтримкою нацюнальних кадров стало товариство руських ремижишв i 
промисловшв у JIbBOBi «Зоря»19. Серед металообробник!в, яю входили до цього товари-
ства, згадуеться слюсар, який виготовляв зал1зш «проповщальнищ», нацерковш хрес-
ти i мщш, золочен! у BorHi кул! для ix встановлення на храмах20. Членами товариства 
«Зоря» були I. Мельник, який кував нацерковш й надгробш хрести та огорож!; «брон-
з1вники» [ливарники. — С. £.] I. Кузьмич i I. Глинчак та in. Наприклад, I. Глинчак, KpiM 
р!знотипних свгглоносних канделябр!в (св1чник!в), виготовляв нацерковш хрести, 
кованi двер1 й \нш\ металев! вироби для облаштування та оздоблення xpaMiß. 

Основна мета мкщевих стлок i товариств поряд з «пщнесенням рщного промислу» 
у вигляд! пщтримки украУнського виробника, зокрема «ПершоТгалицько1 фабрики ви-
poöiB церковних» i3 золота, ср!бла, бронзи та шших метал!в I. Ступницького у Пере-
мииш (заснована в 1894 або 1895 р.) та «Русько! робггн! металевих вироб1в» у JIbBOBi, 
а отже, забезпечення мнщевих xpaMiß «солщними виробами по в!дпов!дних (noMipKO-
ваних) цшах», полягала передус!м у розвитков! нац!онального художнього промислу 
i, вщповщно, декоративного церковно-обрядового мистецтва. Адже його (виробника) 
професшний досвщ i мистецький талант, за словами цього ж аношмного дописувача 
у «Нив!», до цього часу творив як для церков, так i для костышв, «працюючи [напри-
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клад, ульв1вських майстернях поляюв, 4exiB, в!рмен. - С. Б.\ на чужих доставщв»21. 
I вже скоро, стверджуе «старий священик», «в наших церквах появилися rapHi утвар] 
(вщ старослов'ян. — утварь), держат [витримат. — С. Б.] вдус! нашого обряду». У р1зних 
видах мистецтва — «малярства, бронз1вництва... виникли визначш таланти, яю, групу-
ючись навколо сшлок, стараються поглибити мистецьку i духовну цшшсть сво!х тво-
piB. Вироби з металу, виготовлен! цими майстрами, за сво'/ми якостями зовс1м не вщ-
р1зняються вщ заграничних.., а орипнальш твори на р1зних виставах звертають увагу 
широко! публ!ки. I коли пще так дальше, то в недалекому майбутньому можемо спод1-
ватися неабиякого розвитку нашого церковного мистецтва»22. Шдтвердженням сподь 
вань «старого священика» стали експонован! на згадашй «Промислово-л1турпчшй ви-
ставЬ 1909 року «дуже солщно викшчеш хрести.., виконаш [М. Стефан!вським. — С. Б.] 
этаким розумшням, що дадуть... прегарну сильветку на церкв!»23, «престол з кивотом... 
чисто Bi3aHTiftcbKi», в «орнаментиш русько-народн!й з майолжовою прикрасою», ви-
конаш А. Лушпинським24, «величезних po3Mipie BiKOHHi грати i зал1зний хрест», виго-
товлен! I. Глинчаком за проектом одного з ревних прихильник!в «льв!всько! ceueci!» — 
Л. Левинського, «мотиви прикрас до яких вш узяв з украшського орнаменту»25. 

Отже, на ранньому еташ засвоення та утвердження новггшх формотворчих щей у 
створених мюцевими майстрами виробах простежуеться намагання поеднати класичш 
форми церковно-обрядового мистецтва з новтйм оздобленням структурних елемент!в 
у вигляд! традиц!йних орнаментальних мотив1в. Цей напрям в укра'шському мистецтв! 
к1нця XIX - початку XX ст. (до 1918 р.), зважаючи на домшування в його раннш сти-
лютиц! традиц!йних (народних) орнаментальних мотив1в, дютав назву «укра'шський 
стиль» з кшькома локальними визначеннями, такими як «руський стиль», «стиль русь-
кого народу», «стиль з певними рисами народность, «коломийський стиль», «гуцуль-
ський стиль» i навпъ «гуцульська сецес!я»26. У сучаснш мистецтвознавч!й Hayui цей 
перюд розвитку зах!дноукра!нського модерну, виявляючись у конкретних етшчних 
рамках, вщомий як национально-романтична сецес!я. На ранньому етап! вщродження 
тогочасного украшського церковного мистецтва штенсивне, iHOfli дешо надм!рне, а то 
й мехашчне включения традицшних орнаментальних мотив!в в оздоблення усталених 
каношчних церковних форм (арх1тектури, обстави xpaMiB, аргентар!я тощо) було яви-
щем законом1рним. Адже саме на мистецтво, «вщроджене з простого народу», украш-
cbKi !деологи галицько-льв1вського модерного стилю, таю як К. Мокловський, I. Труш, 
В. Напрний та шип27, покладали велик! над!! у enpaei в!дродження духовное™ народу 
та форму ванн я нацюнально! самосвщомос™. 

HoßiTHbOMy формотворчому процесовг значною м!рою сприяв i тогочасний поступ 
природничих наук, зокрема боташки28. Так, в укра'!нських, особливо галицьких хра-
мах з'являються не лише окрем! богослужбов! атрибути, а шлюна система аргентар!я — 
дискоси i потири, напрестольн! хрести i запрестольн! семисв!чники, кадильниц! i па-
н!кадила, патериц! i npouec i f tHi шони, сигнатурки i велик! дзвони, в оздобленш яких 
поряд з традишйно-каношчними (виноградного лозою, ль^ями тощо) сп1в!снують, * 
а то й переважають орнаментальн! мотиви, взят! з навколишнього рослинного св1ту: 
OKpeMi KBiTH або суцв!ття; букети з к в т в , пуп'янк1в i листя; галузки повзучо! паву-
тички, листочки або в!ночки дубового листя тощо. Наприклад, традицшш трифол!ч-
Hi завершения рамен i стрижня сецес1йних напрестольних хреспв набувають вигляду 
трипелюсткових заюнчень29. 

Зазначимо, що пров!дною !деею та основним художшм принципом модерну було 
розумшня арх!тектури i декоративного мистецтва як оргашчного ц!лого, у якому Bei 
види (мистецтва), а отже, й окрем! твори ™сно взаемодшть м1ж собою30. У цьому 
ceHci розбудова ново! Укра!нсько! церкви i!"! xpaMiB у Галичиш як за св!тоглядною, 
так i за стильовою сутн!стю проходила в оргашчному зв'язку !з загальним напрямом 
тогочасного загальноевропейського мистецького процесу. Тож дещо стихшие на 
ранньому еташ вщродження нацюнальних духовно-естетичних цшностей пщ па-
тронатом митрополита Андрея Шептицького поступово набувае цшеспрямованого 
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розвитку. Так, конкурсш умови на кращий проект храму в «укра!нськ1м стилю» або 
оновлення iHTep'epy вже дшчо! святит3 1 дедал1 частоте включають не лише apxiTeK-
туру, а й комплексну програму и внутр1шнього оздоблення, починаючи вщ IKOHO-
стаса, предмет!в церковно! обстави (престолов, тетрапод!в, анало'Ув, лав тощо) аж до 
виpoöiß Л)'турп'йно-обрядового призначення. Унаслщок uie! ж послщовно! програми 
розвитку церковного мистецтва в единому русл! з найждашими здобутками св!то-
Bo'i художньо! культури в галицьких храмах з'являються модерн! (як захщноевро-
пейсыа, зокрема у стил1 шмецького «югендстилю» (Берлш), так i «сецеайш», виго-
товлен! мюцевими австрШськими (В!день, JlbBiß), польськими (JIbBiB, KpaKiB, Вар-
шава), чеськими (Прага, Львзв) таукра!'нськими (Льв1в, Перемишль, Калуш, Поча!в) 
виробниками) за архггектошкою i декором пан!кадила, патериц!, хрести, священш 
потири, кадильниц! i човники, монстранцп та !нш! предмета аргентар!я, оздоблен! 
здеб!льшого рослинними мотивами, запозиченими з навколишньо! флори. На дзвь 
ницях встановлюють дзвони, декорован! переважно орнаментальними фризами у 
вигляд! вшюв дубового листя. Церковш 6aHi в!нчають хрестами, у п!дн!жж! яких 
поряд i3 ф!гурою швмюяця з'являеться додаткове оздоблення у вигляд! дикоросло! 
павутички, люових дзв!ночк!в або плок 3i стил!зованими листочками. Аналопчни-
ми мотивами збагачують солярний декор середохрестя та закшчення рамен i стриж-
ня нацерковних ставрив32. 

Однак сецесшшсть церковного мистецтва найяскрав!ше виявилася в оздобленш 
предмете л!тург!йно-обрядового призначення, як! багатством форм, витриманихудуа 
греко-в1зантшського, православного за своею суттю, обряду i п!двищеною декоратив-
шстю були покликан! пщнести велич богослужшня в украшських храмах. Прикладом 
довершеност! модерного декоратив!зму в укра'шсыий сакральн!й анг!опластиц! вважа-
емо cpiÖHy з позолотою священну чашу, яка й ниш «служить» у xpaMi Воскресшня Гос-
поднього у с. Рибне поблизу Косова, що на 1вано-Франк!вщиш. Так, плоскорельефне 
оздоблення мае келих евхаристшного потира у вигляд! розкв!тлих лШй, що нагадують 
пролюки i3 загнутим видовженим листям. Сушльнолил з келихом кв!ти з листочка-
ми, «обшмаючи» п!ддоння знизу, не лише технолог!чно, а й В1зуально злит1 з його по-
верхнею. Орнаментальна тема християнського символу Божественно! чистоти Д1ви 
Mapii, що асоцтеться з пролшками — символом пробудження незайнято! природи, — 
об'еднуючи окрем! структурш елементи потира, знаходить продовження в оздобленш 
седеса. Динамично гнут1 лшп переплетених М1Ж собою гостролистих стебел з квггами, 
пщсилен! напруженою кривизною пщшжжя та опукл!стю поверхш стопи, створюють 
враження руху та оргашчно! едност! декору з формою i пластикою структурних еле-
мент!в apxiTeKT0Hi4H0i форми. Тому рельефна орнаментика потира е невщ'емною як 
в!д форми кожного 3i структурних елемент!в, так i в!д арх1тектон1ки потира в цшому. 
У цьому розумшш чаша з Воскресенського храму с. Рибне, що на Покутт^ е одним i3 
TBOpiß укра!нсько! сакрально! ангюпластики, у форм! та оздобленш якого найяскрав!-
ше виявилася одна з основних формотворчих засад модерну - оргашчна едшсть форми 
i декору, м1ж якими не можна провести ч1ткого розмежування. 

Характерною ознакою декору сецес!йних евхарисийних потир1в е замша антропо-
морфних 1'конограф1чнихзображеньшшимихристиянськими символами. Наприклад, 
позолочений келих чаш! з храму Р!здва Пресвято! Богородиц! у с. Малий Ключ!в на 
Покути33 повнютю позбавлений оздоблення. Таким чином, догматичний змют ан-
тропоморфних священних образ1в - «Де!сюа» у творах русько-украшсько! сакрально! 
ангюпластики Великокняжо!доби, п!знього середньов!ччя, ренесансного й класицис-
тичного nepiofliß та багатофпурних христолог!чних сюжет!в на барокових i «неостильо-
вих» евхаристшних евлог!ях зм!нюеться старозапов!тним, усп!шно засвоеним ново-
заповиною традиц!ею ще з ранньохристиянських чаав, символом нетлшност1 осяйно-
го i благосв^тлого золота, яке отожнюеться з «небесним свггом, в якому перебувае Бог», 
а отже, набувае найвищого статусу священно! субстанци34. Так само «незаймашсть» 
золотисто! поверх Hi келиха сецесшного потира, у якому перебувають HaftcBRTiuii Дари, 
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покликана символ1зувати чистоту евхаристшного тайнодшства, пов'язаного i3 звер-
шенням визначально! догми Христово! Церкви про святу Безкровну Жертву. 

«Схильшсть» модерну до елшсовидних i трапешепод1бних форм, непередбаченого 
сшв1'снування напружено гнутих i м'яко сповшьнених лшШ тощо поступово приво-
дить до HOBiTHbOTO розумшня арх1тектон i к и художнього твору, конструктивного по-
еднання структурних елемента i декору церковно-обрядових атрибута. Так, ледь вло-
вима «неправильшстъ» напружено гнутих i повшстю позбавлених додаткового озло-
бления кронштейшв двоярусного пашкадила з храму Покрова Пресвято! Богородиц! в 
с. Ол1ево-Коршв на Покугп (1930-1940) створюе враження динамжи й водночас над-
звичайно! легкое™ та конструктивно-стилютично! ч1ткост1 структури в щлому. Разом 
з тим несприйнятливкть модерном правильних геометричних форм, прямих кул в i 
лшш, р1вноплоско! n o e e p x H i тощо сприяе витворенню нетрадицшних, наприклад, не 
круглих, а трапец1епод1бних с тоя Hi в-п 'еде ста л i в дароносних монстранцш, елшеовид-
них патериць, що завершуються коронами з хрестиками тощо. Таким чином, гранично 
наближена до натури сецесШна рослинно-орнаментальна тема в тзшших модернових 
творах сакрально! металево! пластики, як, скаж1мо, у декор! п'едестала напрестольного 
хреста одного i3 льв^вських православних храмiв (настоятель святиш просив не вка-
зувати храму), змшюеться лшшною «стихшною впорядковашетю» стшпзованих рос-
линних мотив1в, оргашчно злитих з арх1тектошкою та конструктивно-структурними 
елементами художшх вироб1в. 

Отже, на o c H o e i збережених сецесшних TBOpiB сакрально! металево! пластики мож-
на стверджувати, що кшець XIX — 40-Bi роки XX ст. — це один з найсприятливших 
nepiofliB розвитку укра!нського церковного декоративно-обрядового мистецтва в Га-
личин!. 1деолопчно-естетичш засади модерну, що за своею сутшстю зб1галися з !деею 
екумешзму Вселенсько! Христово! Церкви, значно сприяли формуванню новетнього 
образу храму, архетектура i внутршшй npocTip якого, облаштування та озлобления, 
богослужбов! церемонп i л1турпйно-обрядов! атрибута для !х зд!йснення стають еди-
ним щлим, набуваючи однаково важливого духовного та естетичного звучания. Це 
стало запорукою того, що украшський модерн, яскраво виявлений у творах лггурпйно-
обрядового призначення, зумовлений BHyTpiuiHiMH потребами художнього розвитку, 
не перетворився на провшцшне розгалуження австршського «в!денського сецесюну» 
чи ni3Hiuioro польського, зокрема «закопанського», модерну, а став автохтонним сти-
льовим р1зновидом, одн!ею i3 самостшних теч!й загальноевропейського мистецького 
процесу з ильки !й характерною художньою мовою. Саме синхроншсть розвитку на-
ционально! специфши укра'шського модерну в единому русл1 з тогочасними европей-
ськими формотворчими шеями, що 36i глася з розбудовою Украшсько! n o M i c H o ! церкви 
в Галичиш шд патронатом високоосв1ченого митрополита Кир Андрея, сприяла не-
бувалому розвитков! нац!онального, передус!м церковного сакрального мистецтва. 
Цей формотворчий процес можна позначити трьома основними В1хами. Для ранньо-
го етапу, означеного в мистецтвознавств! як нацюнально-романтична сецеая, харак- ' 
терне {нтенсивне, iwwi надм!рне включения традицшних орнаментальних мотив!в в 
оздобленш усталених каношчних церковних форм. Провщною !деею та основним ху-
дожн!м принципом зр!лого пер!оду галицько-льв!вського модерну було розум!ння ар-
хггектури i декоративного мистецтва як оргашчного щлого, у якому Bei види, а отже, й 
oKpeMi твори як образотворчого, так i декоративно-обрядового церковного мистецтва 
TicHO взаемодшть м1ж собою. Одн!ею з визначальних ознак сакральносп в оздоблен-
Hi модерних богослужбових атрибута, передушм евхарист!йних norapie, стае символ 
нетлшност! осяйного i благоевп-лого золота, яке отожнюеться з «небесним CBiTOM, у 
якому перебувае Бог». Завершальною Bixoro розвитку модерного церковно-обрядового 
мистецтва став «конструктивний» перюд 30—40-х pOKiß XX ст., характерний створен-
ням нетрадиц!йних за формою структурних елемента церковно-обрядових атрибут!в з 
майже вщеутшм декором або скупим оздобленням у вигляд! стил1зованих неспокШно 
гнутих лшеарних (площинно-лшШних) орнамент!в. 
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Отже, новине модерне мистецтво на мюцевому rpyHTi розвивалося двома основними 
напрямами. Перший з них виявився у вигляд! нашонально-романтично! c e u e c i i . Дру-
гий шлях проходив у загальноевропейському русл1 засвоення досягнень р1зних напрям!в 
европейського модерну та i'x переосмислення в орипнальну вераю. В основ! стильово! 
i стилютично! виразност1 галицько-лbeiвсько! ceuecii', творш яко!" тяжши до тогочасно-
го загальноукра'шського мистецького процесу, лежала мюцева, висами творена художня 
традишя. Теоретичним пщгрунтям засвоення модерних виражальних 3aco6iß у створен-
Hi Tßopiß сакрально!' металево! пластики е глибокий анал!з тогочасного загальноевро-
пейського художнього напряму. 1деолопчним фундаментом нов!тнього формотворчого 
процесу стало богословське обгрунтування ставлення мистецтва до релш! i його рол! у 
формуванш християнсько! духовное™, вщтак нацюнально! свщомос™ укра'шщв. 
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Олена Сердюк 
(Кигв) 

МОДЕРН В IHTEP'GPI КШВСЬКОГО ЖИТЛА 
В К1НЦ1XIX - НА ПОЧАТКУ XX СТОЛ1ТТЯ 

Уcmammiрозглядаеться ктор1я виникнення та побутування в mmep'epi кшвського житла 
стилю модерн, висвтлюються естетичш засоби його архтектурно-мистецького виршення. 

Ключовг слова: стиль модерн, штер'ер кшвського житла, художнш метал, лтний декор. 

This article reviews the history of appearance and existence of Art Nouveau in the interior of Kyiv 
dwelling, elucidates aesthetic means of its architectural and arts solutions. 

Keywords: Art Nouveau, interior of Kyiv dwelling, art of metal, sculptur dekor. 

До кшця XIX ст. кожний з головних мистецьких напря\пв еклектики виявив ознаки 
самознищення художньо! системи. Цей процес вщбувався разом з еволюшею худож-
ньо! думки. Художники й архетектори шукали вихщ i3 uie'i кризи, що сприяло виник-
ненню могутнього руху, який був початком нового стилю, HOBOI доби — доби модерну. 
У кшщ XIX ст. став пометним перелом, що вщбувся у светогляд1 й настроях i засвщчив 
формування нового художнього стилю. Однак парадокс пол ягав у тому, що еклектика в 
киТвськш житловш apxiTeKTypi не припинила свого юнування практично до 20-х poKiß 
XX ст. i продовжувала побутувати паралельно з новим стилем модерн. 

У цей перюд у художньому жигп Украши вщбувалася швидка 3MiHa смаюв i сти-
л1в, паралельно сшвюнували pi3Hi TBop4i напрями. У духовному жигп, як i в сощал ь-
ному, вщбулося зародження HOBOI культури. Сформувався новий тип MicbKo'i людини, 
риси характеру яко! певною Mipoio були зумовлеш розм1рами MicTa, способом життя, 
техн1чним прогресом, професшною д1яльнютю та особистими смаками. Щ соцюло-
пчн1 особливосн населения Киева з високим piBHeM o c e i T H та культури, вщшдадним 
соц1альним статусом визначили потреби середнього класу, що сформувався; вш ви-
магав HOBOI якосп житла, його орган1зацй" та комфорту, нового р1вня декоративно-
мистецького оздоблення iHTep'epiB [24]. 

На початку XX столеття в Kneei з'являються nepiui житлов1 буд1вл1 нового стилю. 
Модерн з'являеться в Kneei з деяким затзненням - коли в €врот цей стиль уже посту-
пово почав В1дходити [3]. У ки!вськ1Й житлов^й apxiTeKTypi модерн знайшов свое коло 
apxiTeKTOpiB. Саме в apxiTeKTypi житлових буд1вель, спочатку прибуткових будинк1в, а 
noTiM особняк4в модерн виявився найбшьш яскраво та повно [6]. 

Одшею з перших житлових буд1вель стилю модерн у Kneei був прибутковий буди-
нок по вул. Банков1й, 10 (1902-1903 pp.) [9]. Цей будинок був зведений архп-ектором 
В. Городецьким як власне прибуткове житло. 3 головного фасаду буд1вля мала вигляд * 
триповерхово! споруди, насправд1 вона мала ще два поверхи й цоколь. Асиметрично 
розташоваш об'еми будинку з насиченими пластикою фасадами активно формували 
мюький силует. Головним композицшним центром штер'еру були парад Hi сходи. Вони 
справляли велике враження: ix об'ем був наповнений светлом i поветрям. BiKOHHi npopi-
зи займали всю ширину piBHiB м1ж сходовими маршами i були своер1дним пейзажним 
тлом. Сходи прикрашали лтний декор i скульптурна пластика у вигляд1 мисливських 
трофе1в, шит!в 13 зображенням геральдично! символ1ки, спни - под i хром Hi живопис-
Hi панно 3i сценами полювання [10]. В орган1зацй' внутршнього простору iHTep'epy ар-
xiTeKTop майстерно поеднав pi3Hi за масштабами примодення: об'ем с ход i в i BJÄHOCHO 
невелик! за розм1рами житлов1 помешкання. 

Новий стиль у Kneei формувався складно. Прибутковий будинок В. Городецького ще 
кшька роюв залишався одн1ею з небагатьох буд1вель стилю модерн у MicTi. Масова куль-
тура, смак замовниюв диктували особливост! цього стильового напряму в кшвськ1й ар-
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xrreicrypi , що являв собою поеднання елеметшв модерну, ренесансу, бароко. Прикладом 
можуть бути архггектурно-мистецьке виршення iHTep'epiß вггалень у вщомих прибуткових 
будинках у сатЫ0. Родзянка по вул. Яpocлaвiв Вал, 14 (1910 р., технж-арх. В. Клуг), оздо-
блення житлових помешкань прибуткових будинюв, садиби по вул. Гончара, 30 (1910 р.); 
Великш Житомирськш, 8/14 (1910 р.) [13] та iH. Слщ зазначити, що нав1ть в штер'ерах бу-
динку В. Городецького були встановлеш майолжов1 neni, виконаш в традищях еклектики, 
що випускалися кшвським заводом I. Андржейовського протягом багатьох роюв. 

1ндивщуальжсть виршення житлових буд1вель в!дображалася не лише в особли-
востях стилетворення, а й у творчос™ кожного з арх1тектор1в, як1 на меж1 XX стсшття 
працювали в стил! модерн. Бурхливий розвиток буд1вництва в Киев! цього перюду спо-
нукав !х до творчого пошуку. Велика кшькють л Герату ри — енциклопедп, довщники, 
перюдичш видання — давала можливють арх1текторам знайомитися з останшми до-
сягненнями европейсько! арх!тектури. створювати проекти та здшснювати буд1вель-
Hi роботи на високому професшному piBHi. Художш форми европейського модерну 
переосмислювали, надавали IM НОВОГО зм!сту та значения i пристосовували до мюце-
вих особливостей, вимог замовниюв [31]. Житлов1 буд1вл1 за проектами apxrreKTopiß 
О. Вербицького, П. Альошина, В. Городецького, I. Беляева, Е. Брадтмана, Ф. Олтар-
жевського, Й. Зекцера, В. Безсмертного, П. Жукова, Г. Ледоховського, А. Феокритова, 
А. Трахтенберга, В. Клуга, В. Рикова ввшшли в icTopiro кшвсько! архггектури, надаючи 
неповторност1 та своерщнос™ вулицям Городецького, Саксаганського, ЧервоноармШ-
ськ1й, Горького, Ярославову Валу, Пушкшськш, Велик1й Житомирськш, Пщвальнш, 
Банковш, ЛютеранськШ, Хрещатику. 

У 10—20-х роках XX стол1ття значно зм!нюе свш вигляд центральна частина Киева. 
Зносяться щл1 квартали малоповерхово! забудови, на п Micu i з'являються великомасш-
табн1' буд1вль Прогрес буд1вельноУтехн1ки та шженерного обладнання, наявшсть нових 
матер1ал!в для буд^вництва (бетон, металев! каркаси), подорожчання земельних дшя-
нок у центральних районах привели до змши кшькост! поверх1в у прибуткових будин-
ках. Буд1вл1, розмнцеш на невеликих земельних дшянках, мали п'ять, ипсть, ciM або 
BiciM n o e e p x i B . Значних змш зазнала оргашзашя та планувальна структура кшвського 
житлового iHTep'epy: б1льшою стала площа житлових примвдень, ширшими сходов! 
Mapiui , прор1зи дверей та вжон змшили розм1р i форму, нова естетика вимагала шшого 
декоративного оздоблення [23]. На сприйняття житлових iHTep'epiß буд1вл1 впливали 
емоцшж враження вщ фасадiв, вестибюля: стил!30ваний портал, скульптурна пласти-
ка, форма npopi3y та декор заповнення дверей — усе це працювало на посилення ефекту 
театральное^, видовищноеп, що входило до творчо! програми стилю модерн [15]. У цей 
час у Kneei працювали скульптори Ф. Балавенський, Ф. Соколов, Е. Саля, В. Козлов 
та Л. Дггр1х, В. Кузнецов. У щлому, в атрибутованш кшвськш пластищ i сну вал о два 
напрями. Перший — реалютичний — тяж!в до класицистично! пластично! традици та 
традиц!йних природних матер1ал1в (мармур, вапняк). Одним i3 характерних приклад1в 
були MapMypoßi барельефи на античну тематику в вестибкш особняка Терещенка по 
вул. Терегценювськш, 9 (1882-1884 pp., арх. А. Гун, В. Нжолаев, скульптори П. Шварц 
та Г. Ботта) [14]. Другий напрям був представлений динам1чною, експресивною скуль-
птурою стилю модерн. Вона тяжша до вшьного трактування, узагальнення пластично! 
форми. Скульптори, серед них BWOMi Е. Саля та Ф. Соколов, емшиво використовували 
новий материал — цемент. Характерним прикладом тако! скульптури, що належить не-
вщомому художнику i збер1гаеться в iHTep'epi, е зображення молодо! жшки i3 евггиль-
ником у вестибкш парадного пщ'!зду прибуткового будинку по вул. Володимирсыай, 
61/11 [21]. 

Окреме Miene в житловому iHTep'epi доби модерну належить скульптур! житлових 
помешканнь власника прибуткового будинку по вул. Ярослав1в Вал, 14 (1910—1911 pp., 
TexHiK-apx. М. Клуг) О. Роздянка. Пластичне виршення фасадiв uiei житлово! буд1вл1, 
виконане в enwi модерн, контрастуе 3i скульптурою в iHTep'epax будинку [17]. Викорис-
товуючи стшпстичш принципи модерну — асиметричнуживописшстьурозмщенш схо-
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д1в, контраста у використанш р1зноманетних матер1ал1в: мармуру, дерева, rincy, пщкрес-
лено декоративну скульптуру та монументальний живопис, — невщо\и художники ство-
рили диналпчний за р1зномаштшстю вражень та еклектичний за своею суттю штер'ер. 

Модерн у житловому iHTep'epi вир^знявся цшсшстю шдходу до архетектурно-
мистецького виршення. Мотиви стилю з i'x характерним рослинним орнаментом, зо-
браженнями маскаротв, KBiTiß, болотяних рослин буквально «захоплюють» yci типи 
бyдiвeль та види мистецтва. Характерними стають архетектурно-мистецыа форми 
фасад!'в житла, ix об'емно-планувальш р1шення, характер декоративного оздоблен-
ня. Одшею з характерних ознак стилю стають форми вжонних npopi3iß, малюнок ix 
дерев'яного та скляного заповнення [22]. 

Особливого значения в iHTep'epi набувае л т н и й декор. Активш гнучю лши, ви-
тягнуп, опукл1 форми з певною кольоровою ср1блясто-с1рою, блщо-рожевою та 
зеленкувато-болотяною гамами. Такий декор застосовувався у вигляд1 фриз1'в i фар-
бувався за допомогою трафарет1в. Найпоширешшими були квети ipnciß, маюв, л1лей, 
будяку в поеднанш з довгими гнучкими стеблами трав та листям; т зшше орнамент 
стае лшШним з мотивами меандру [18]. 

Виробництво декоративно-мистецького озлобления в киТвськш житловш apxiTeK-
Typi доби модерну мало мюцевий характер, було як масовим, так i шдивщуальним та 
визначалось архетектором на piBHi створення проекту житловоТ буд1вл1. Для житлових 
буд1вель кшвсыа архетектори не лише проектували архетектурно-мистецьке виршен-
ня фасадiв та об'емно-планувальну структуру, а й розробляли Bei мотиви та форми л т -
ного декору, малюнок художнього металу, елеменлв озлобления: вщ ручок на дверях 
до осветлювальних при л ад i в [20]. JlinHe декоративне озлобления pi3Horo po3Mipy, фор-
ми, кольору та фактур стало домшуючою ознакою стилю. Архетектори керували про-
цесом буд1вництва, надаючи великого значения не тыьки мистецькому озлоблению, а 
й вир]шенню об'емно-npocTopoBo'i структури iHTep'epy. В житлових штер'ерах перше 
враження формував вестибюль буд!вл1: зазвичай просторий, великого po3Mipy, добре 
осветлений з багатим лшним озлоблениям. 

Великого значения кшвсыа архетектори надавали металу, Bin був переважно автор-
ським, виконаним архетектором на piBHi проекту буд1вл1, звичайно кованим, з пластич-
ним, живописним малюнком. Це огорожа балконгв, парапелв, сход1в, л1фтових шахт, 
решетки KaMiHiB. Шд впливом прагнення до шдив1дуал1зацп житла характер худож-
нього металу змшився. Поширене в другш половин! XIX столеття литво, часто — тира-
жоване, поступилося мюцем кованому металу, виконаному за спещальними есюзами. 
Яскравим зразком такого художнього металу була кована огорожа сходових маршi в у 
прибуткових будинках по вулицях Кравченка, 21 (1913-1914 pp., арх. П. Жуков), Гон-
чара, 74 (1910-1911, арх. П. Альошин), Ярославовому Валу, 4 (1907 р., арх. Й. Зекцер) та 
багатьох шших [13]. У цей час у житлових буд1влях Киева з'являються л1фти - «меха-
Hi4Hi пщйомники», як ix тод1 називали. Щ icTOTHi детал1 iHTep'epiß не могли залиши-
тися поза увагою архетектор1в. Металев1 двер1 Л1фт1в, що виходили на кожний поверх, 
оформлювалися вщповщно до естетики стилю, а сам мехашзм poзмiщyвaвcя в товиц 
ст1ни, що не заважало загальному сприйняттю простору. 

Характер малюнку художнього металу, його орнаментика були пов'язаш з загальним 
архетектурно-мистецьким виршенням фасадiв та iHTep'epiß житлових буд1вель. Тут 
сформувалися два напрями. Перший - це характерна для модерну стил1защя природ-
них, флоральних мотив1в: стеблини, листя, квети болотяних i польових рослин, дерева 
(Артема, 40/1 (1913 р., арх. В. Безсмертний), Горького, 9 (1911-1912 pp.), Пушкшська, 41 
(1912 р.), ЧервоноармШська, 43/16 (1910 р.), Ш. Руставел1,27 - 1913 р.). У другому напрям1 
кшвськими арх1текторами широко використовувалися геометричш форми стил1зацп 
(Ш. Руставел^23 (1911-1912 pp.), Велика Житомирська, 25 (1910 р., арх. I. Беляев); Горь-
кого, 10 - 1914—1915 pp.). КиТвсью архетектори й художники прагнули використати eci 
декоративна якосп металу; BiH був невщ'емною частиною оздоблювальних елеменлв, 
що надавав буд1влям шдивщуально! неповторносл [19]. 
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Pi3HOMaHiTHicTb вражень вщ сприйняття кшвського житлового штер'еру досяга-
лася шлою системою художшх засоб1в. Передуем це були pi3HOMaHiTHi форми 
цланувально-npocTopoBoi" оргашзацп та функцюнальних елеменлв: apxiTeKTypHi 
об'еми помешкань, epxepiB, балкошв, лоджШ, прор1зи дверей та вжон. У будинках 
стилю модерн вжонш та дв1рш прор1зи виконували не тУльки властив1' i'M функцп, а 
й мали декоративне навантаження; ix форми ускладнилися, стали криволшшними, 
великими за розм1ром (дво-, три-, а шод1 — чотиристулков!). Вжна в тдЧздах жит-
лових буд1вель виносили в еркери або ризалпи, де вони займали значну частину CTi-
ни (Ш. Руставели 23; Ветрова, 19, 21; Ярослав1в Вал, 4), що р1зко збшыцувало l'i свет-
лопроникшсть. Спешальш отвори слугували для светлових Л1хтар1в над сходовими 
клетками. У добу модерну р1зномаштна форма вжонних та дв1рних npopi3iß, i'x роз-
ташування, форми столярного заповнення, вгграж1 шдкреслювали шдивщуальшсть 
киТвських житлових буд1вель. 

Особливого значения в житлових штер'ерах прибуткових будиню'в uiei доби набу-
вала форма помешкань. Наявшсть таких конструктивних елеменетв, як еркери i бал-
кон, у поеднанш з найр!зномаштшшими за формою та розм1'рами вжнами, дозволи-
ли кшвським архетекторам здшснити своерщний «переворот» у сприйнягп житлових 
iHTep'epiß [28]. Еркер, у якому розмщувалася ветальня, рщше — кабшет або спальня, дав 
можливкть ур1зноман1тнити форми житлового помешкання, (Велика Житомирська, 
32, 1910 р., Ветрова, 19, 1911 p. i 21, 1909-1910 pp., Ярослав1в Вал, 1, 1896-1898 pp.) [И]. 
3 формою житлових помешкань було безпосередньо пов'язане декоративно-мистецьке 
оздоблення. 

Кшвсью архетектори, HKi працювали в стшй модерн, зверталися до м1фолопчних 
сюжепв. Так, наприклад, мотиви з тваринного i пташиного свету широко викорис-
товувалися в декоративному оздобленш iHTep'epiß прибуткового будинку по вул. Ве-
ликш Житомирськш, 32 (архетектор Г. Ледоховський, 1912 р.). У помешканнях тре-
тього поверху верхню частину стши було оздоблено лшним фризом i3 зображенням 
фантастичного птаха та калини. У ветальш з еркером сюжетом фриза-барельефа була 
вакх!чна n p o u e c i f l з ф1гурами кентавр1в i вакханок. 

У 1910-х роках кшвська архетектура стилю модерн використовувала HOBi засоби ху-
дожньо!" образносл, HOBi мотиви декоративно-мистецького оздоблення. Iii мотиви все 
бшьше набирають символ1чного звучания. Фигура, предмет або i'x фрагменти перетво-
рюються на пластичний символ. Наветь просто лЫя , що не мае жодного реального 
предметного прообразу, набувае образного звучания. Характерним прикладом було 
архетектурно-художне виршення плафошв стел1 у житлових помешканнях прибутко-
вого будинку по вул. Ярослав1в Вал, 14, де одну з веталень декоровано cтилiзoвaними 
кветами, вигнутими лппями, а кути плафошв — р1зноманетними лшШними медальйо-
нами з рельефним зображенням жшочо! головки та листям болотяних рослин [13]. Зви-
виста флоральна лш1я стилю модерн передавала динамжу розвитку простору всього 
помешкання, як, наприклад, у прибутковому будинку по вул. Пушкшськш, 41 (1912). 
У примщенш ветальш - стшпзоване дерево яблуш, що виростало з пщлоги, а плками 
з яблуками воно тягнулося по стшах до зображення сонця на стель Л т н и й декор видь 
ляв конструкцп, пом'якшуючи ix i шдкреслюючи npocTip. 

Доба модерну в Kneei була добою техшчно! революци в ycix сферах життя. Одним 
з виявгв цього процесу стала оргашзащя побуту городян, \'х комфорт, змша форми 
опалення житлових буд1вель. На початку XX столеття в кшвських житлових буд1влях 
почали використовувати рад\атори водяного опалення. Ix точки опори виршували 
у вигляд1 лап тварин, стил1зованих бутошв к в т в (Саксаганського, 34 (1912 р., арх. 
Ф. Троупянський), Велика Житомирська, 4 0 - 1913 р.). Однакводяне опалення не змогло 
витюнити з кшвського житлового штер'еру таку його значну частину, як кахляну шч 
або камш. У добу модерну змшилося i'x декоративно-мистецьке виршення. 

У кжвському житловому iHTep'epi u i e i доби немае жодноТ випадково1 деталь 
Естетизащя побуту починалася з ужиткових предмета як символ1в, ознак часу: ручки 
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на дверях, таблички для пошти з написом «Для писем и газет», або «Lette», дзвшки на 
вхщних дверях — усе виконувалося в одному стил1 [29]. 

Особливого звучания в ктвських житлових буд1влях доби модерну набувала ке-
рам1чна плитка, и використовували як у декоративному оздобленш фасадiв, так i в 
штер'ерах помешкань [23]. Керам1чна плитка р1зномаштних кольоргв та вщтшюв ши-
роко використовувалася кшвськими арх(текторами для декорування фасад i в бушвель. 
Зокрема, це характерно для творчосп арх1тектор1в Й. Зекцера, О. Вербицького та iH. 
Великого поширення в цей час у MiCTi набула практика керам1чних вставок на фасадах 
буд^вель, що ур1зномаштнювали декор, пщкреслюючи pi3Hi фактури. Окрасок» фасад!в 
були монументальш керам1чш панно. Так, зокрема, на прибуткових будинках по вул. 
Лютеранськш, 15 архггектора О. Вербицького (1908 р.) панно виконане за мотивами ху-
дожника М. Врубеля; на бульвар! Т. Шевченка, 23 (1908 р.) — i3 зображеннями 6epi3 пщ 
час 6 y p i i в еташ спокою тощо. Проте, якщо декор на фасадах буд1вель архиектори нама-
галися якнайбшьше шдивщуал1зувати, то в житлових штер'ерах, особливо в покригп 
п1длоги П1д'1зд1в та вестибкшв, найчаст1ше зустр1чаеться плитка масова, яку тиражу-
вали i виробляли спещал13оваш пщприемства. У Киев1 найб1льшого поширення набу-
ла продукшя харк1вського заводу Бергенгейма, а також торгових ф1рм «Мушкат i Син» 
та «Дзевульський i Лонге» [13]. Кольорова гама плиток для покриття пщлоги була до-
сить стриманою: блакитний, арий, вохристий кольори в поеднанш з бшим. Виразно та 
яскраво стиль модерн проявився в декоративних мотивах плитки для лицювання стш, 
прим1щеннях загального користування та у ванних юмнатах. Цдкавий зразок такого 
фриза був у ванних юмнатах прибуткового будинку на вул. Володимирськш, 61/11: на 
плитках у TexHiui надполив'яного розпису зображено розквиш крокуси з листям [26]. 

На початку XX ст., з масовим буд1вництвом прибуткового житла та особняюв, 
Ки!в набув рис европейського мюта, став одним з найбшьших мистецьких центр1в 
тогочасно! Pocii". 

На жаль, можемо констатувати вщеутшеть будь-яко! шформаци про архггектурну, 
художню та мистецьку цшшеть житлових iHTep'epiB Киева друго! половини XIX - поч. 
XX ст., а також критерив i'x арх!тектурно-художнього та мистецького оцшювання. 
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Олена Мокроусова 
(Kuie) 

СТИЛ1СТИКА МОДЕРНУ 
В КШВСЬКИХ АРХ1ТЕКТУРНИХ КОНКУРСАХ ПОЧАТКУ XX СТОЛ1ТТЯ 

Статтю присвячено проблем! стилю модерн у кшвських архтектурних конкурсах почат-
ку XXст. Спираючись на apxiem та кторичш джерела, авторка анал1зуе малов1дом1 проекты 
в сшил! модерн i вводить у науковий oöie ueeidoMi ранте матергали. PidKiCHi конкурст про-
екты, розроблеш в новому cmmi, св1дчать про його значний нереал 'пований потенщал у сферх 
цивыъного буд1вництва. 

Ключовг слова: стиль модерн, конкурст проекты, Kuie. 

The article is devoted to the problem of style modern in the Kievan architectural competitions of the 
beg. of XX cen. The item is based on the archiv and historical sources. The author analyses not popular 
projects in style modern and enters in a scientific appeal unknown before materials. Rare competitive 
projects, developed in new style, testify to his large unrealized potential in the area of civil building. 

Key words: style modern, competitive projects, Kyiv. 

«Останнш великий стиль» — модерн проюнував у Kneei трохи бшьше десятилптя'. 
Цей потужний творчий сплеск початку XX ст. найбшьш гостро контрастуе з радян-
ськими десятилггтями. Тому, можливо, i згадуеться з такою ностальпею — як останнш 
злет дореволюшйно! культури, як «вздох умирающего столетия». 

Суто роЫйський термш «модерн»2 використовувався сучасниками поряд з шшими 
назвами: стиль нуво (або новий стиль), декаденський3, школи модершзм. Архитекто-
рами старшого поколшня модерн, у якому сьогодш найбшьше щнують HOBi шдходи до 
об'емно-просторових piiueHb, сприймався як стиль, що мав в своТй ocHoei модершзова-
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Hi класичш форми «с богатой, но строгой орнаментикой из растительного мира в соче-
тании с широкими поясами барельефов и скульптуры»4. Але для багатьох митщв HOBi 
пошуки були сумшвними, a oKpeMi i'xHi прояви взагал1 викликали гостре заперечення. 
Своерщною трибуною для боротьби 3i стилем модерн став найвпливов1ший архггек-
турний журнал «Зодчий». На V Всероайському з'Узд1 зодчих apxiTeKTop О. JI. Красно-
сельський виступив з доповщдю «Архитектурная пошлость и борьба с ней», у якш тор-
кнувся питания боротьби «с обезображением городов, которое наблюдается повсюду 
вследствие распространения антихудожественного «стиля модерн»5. Гостру критику, 
яка вщображала точку зору широкого кола професюнал1в, подавав мистецтвознавець 
Г. Лукомський: «Эффектной, сильной, хотя не солидной и ни на чем не основанной, 
струей влился стиль модерн и сразу завоевал себе в Киеве симпатии. Начали воздви-
гать кошмарные по формам дома... Все это было чрезвычайно непрочной, бутафор-
ской архитектурой: страшные маскароны саженной величины, аляповатые гирлянды, 
скульптуры»6. В шшому Micui читаемо: «Давно ли свергнуты были "устремления" сти-
ля модерн и сознано было уродство вылепленных из штукатурки саженной величины 
головок с развевающимися волосами...»7. В однш 3i статей згадуеться будинок «совер-
шенно кошмарной, декадентской арихитектуры»8. 

Шчого дивного в такому ставленш сучасниюв немае: велике ми бачимо лише на вщ-
сташ, i час примножуе його чар1внють9. 

Але дискусп' на тему нового стилю точилися, переважно, у вузькому кол! столичних 
apxiTeKTopiB i мистецтвознавцгв. Домовласниив i практикуючих apxiTeKTopiB «серед-
ньо'1 руки» ш питания щкавили мало. Вони легко пщпадали шд мод Hi впливи i так само 
легко змшювали смаки10. В одному з числених путаниюв (1913) читаемо: «...Киев оба-
гатился целым рядом (около 800) новых громадных домов красивой архитектуры» 

В арх1вних документах та в кшвськШ перюдищ питания стилю також майже не за-
чшалися. 3ycTpi4aeMO дискусп про нащональний стиль в apxiTeKTypi без використання 
термшу «украшський модерн» (укра'1нофшьсыа видання), е згадки про украшське (ки-
1вське) бароко, широко застосовуеться термш «стиль aMnip». Модерн же сприймався як 
суто декоративний напрям, яким вш найчастше був. 

Цей пунктирний екскурс до icTopii модерну в РосшськШ iMnepi'i в шлому та в Ки-
eei зокрема дае можливють перейти до проблеми вибору стилю, у тому числ! стилю 
модерн, у конкурсному проекту ванш, тема якого на сьогодн1 надзвичайно актуальна. 
У Poci'i буд1вництво на конкурент ocHoei почало здшснюватися за доби класицизму 
(кшець XVIII — перша половина XIX ст.). Переважно це були масштабш громадсью 
об'екти, зокрема Петербурзька академ1я, 1саюевський собор; у Киев1 - ун1верси-
тет Святого Володимира, ансамблева забудова Контрактово! площ!. Актив1зац1я uiei 
справи була пов'язана насамперед з вщмшою буд1вництва за так званими «зразкови-
ми проектами», що т я п к по всш PociftcbKift iMnepi'i до середини XIX ст. i стримували 
архгтектурну д!яльнють. Найбшьшого розповсюдження конкурси набули наприкшш 
XIX — на початку XX ст. — у перюд буд1вельного п1днесення в багатьох местах iMnepi'i. 
У Pocii з останньо! третини XIX ст. конкурсами ошкувалися два apxiTeKTypHi товари-
ства: Московське, засноване 1867 року, та Петербурзьке товариство apxiTeKTopiB (1870). 
KoHKypcHi програми буд1вництва окремих цившьних споруд розроблялися також Mi-
HicTepcTBOM BHyTpimHix справ. 

1снувало два типи KOHKypcie - загальний та ^менний. У першому — брали участь yci 
oxo4i, подаючи роботи анон1мно, п1д дев1зами. До учасл в другому запрошували вщо-
мих apxiTeKTopiB, як1, незалежно вщ результата, отримували оплату. Для буд1вництва 
особливо важливих об'еклв або для пщняття 1хнього престижу проводилися м1жна-
родн1 конкурси. Оголошення про конкурси млстилися переважно на сторшках журналу 
«Зодчий» та у додатку до нього — «Неделя строителя», а також у Micueetö npeci тих MicT, 
де передбачалося буд1вництво. «Правила для арх1тектурних конкурс1в» розроблялися 
з 1872 року i були опублжоваш 1883 року Петербурзьким товариством apxiTeKTopiB12, 
i'x протягом кшькох poKiß широко обговорювали в журнал! «Зодчий». В i'x основу було 
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покладено три фундаментальш положения про те, що ycnix конкурсу залежить вщ пра-
вильно! та ясно! програми, компетентное™ й чесносл жур! та вщповщно! материально! 
винагороди конкурсант1в. 

У Kneei за 80 poKie (з 1830-х до середини1910-х poKiß) було проведено всього близь-
ко 30 KOHKypciB, враховуючи не тшьки будинки, переважно громадського призначен-
ня, а й монументи. Серед багатьох проблем i'x проведения та реал1заци, головними з 
яких були фшансов1, важливе Miene займало питания вибору стилю проектування. 
Оскшьки конкурси, як по веш Росшсьюй iMnepi'i, так i в Киев1, переважно охоплюва-
ли цившьне та культове буд1вництво, то i стилютика проект!в, зазвичай, була обмеже-
ною. Архетектори i замовники частине обирали стилютику та декорування, виходячи 
з функцп об'екту. 1сторичш цитати розраховувалися на розкриття певно! щейно! про-
грами бу/цвництва, давали уяву про призначення бyдiвлi. Так, у культовШ apxiTeKTypi 
домшували в1зантшський або неороЫйський стил1, неоготика для костьол1в, для гро-
мадських буд1вель краще пщходили теми ренесансу та класицизму. Наприклад, для 
буд1вництва музею по вулищ М. Грушевського (будинок 6) архетектори обрали образ 
давньогрецького храму. Архетектурна критика вважала, щлком слушно, що не icHye 
об'ективно гарних стшпв — «наилучшим стилем... будет тот, который наиболее будет 
отвечать потребностям данных лиц»13. Хоча провщш архетектори Poci'i виступали про-
ти будь-яких творчих обмежень, у тому числ1 в конкурсному проекту ванш. Так, ще на 
I З'Узд! росшських зодчих у 1892 poui архетектор М. Кетнер говорив про збитки, що на-
носяться apxiTeKTypi замовленням конкретного стилю споруди, i згадував грандюзш 
пасаж1 в неоргашчному стил1 «руського терема»14. 

В арх1тектурних кш'вських конкурсах ми зустр1чаемо лише деюлька спроб вийти за 
меж1 традицшних уявлень про вщповщшеть стшпстики тому чи шшому призначенню. 
I не етльки тому, що виб1р обмежувався замовником. У 1903 p o u i Кшвська MicbKa дума 
оголосила конкурс на проект зразкового училища iMeHi Школи Артем1евича Терещен-
ка (вул. Яpocлaвiв Вал, 40). У завданш на проектування вказувалося, що фасад будинку 
мае бути цегляним, без дорогих прикрас. Першу i Другу премп отримали вщповщно 
П. Альошин (за вдалше планування) та П. Голландський (кращий фасад). П. Альо-
шин — TOfli ше студент Гнституту цивiльниx шженер^в — розробив дещо монотонний 
фасад 3i стриманим (в1дповщно до завдання) декоруванням у стилютищ «рюс». П. Гол-
ландський запропонував неов1зантшську тему. Його вариант виглядае б1льш елегантно 
i стильно. У po6oTi майстра виразно поеднано вщкриту цегляну кладку, яка чергуеться 
з шарами розчину (зм1шана кладка давньоруських чаав), велию apo4Hi в1кна. Для по-
жвавлення стриманого фасаду П. Голландський запропонував тактовно прикрасите 
його майолжовими вставками та фризом. За виконання замовлення узялася влетку 
1907 року вщома ф1рма майол1кового та кахляного виробництва I. Андржейовського15. 
До pe4i, широке застосування декоративно! керамжи, майол1ки, мозажи стало одн1ею 
з важливих рис модерну. Може в такий enoeiö дух нового мистецтва торкнувся щлком 
вдало! стил1заторсько! роботи талановитого зодчого. 

Але найб1льш орипнальним з огляду на час проектування був третш премшо-
ваний проект також молодого архетектора М. Реутова 3i стилютики раннього деко-
ративного модерну16. Якщо розглядати його в контекст1 розвитку архетектури Ки-
ева, стае зрозумщим, що в 1903 p o u i цей ecKi3 був для Киева новаторським. Згада-
емо, що в цьому p o u i з'явився перший проект у стилштиш раннього флореального 
модерну (вул. Городецького, 7, цирк Крутикова, арх. Е. Брадтман). )Kypi конкурсу 
на проектування будинку училища (петербурзыи архетектори I. Кетнер, П. Сюзор, 
Г. TpiMM, О. Мунц та Г. фон Гал1) змогли ощнити нову архетектуру, надавши Реутову 
Третю премш. Але будувати за таким проектом бщьш консервативний Кш'в, гада-
емо, не наважився б. 

Стиль модерн у Bcix його проявах — вщ раннього орнаментального до рашонального 
1910-х poKiß, який для нас сьогодн1 е чи не головною прикметою часу, для творшв apxi-
тектурного середовища початку XX ст. був явищем принаймш cnipHHM. 
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У 1909 рощ було проведено конкурс на проектування MicbKoi' публ1чно! б1блюте-
ки (сучасна адреса — вул. М. Грушевського, 1). Конкурс мав широку рекламу, i в ре-
зультат! до ж у pi було подано 37 проекте. Замовник, мюьке управлшня, вважав: «чем 
больше получится проектов, тем легче будет выбрать такой из них, который был бы 
действительно украшением г. Киева»17. Незважаючи на пщнесення стилю модерн в 
приватнш житловш a p x i T e K T y p i цього перюду18, для проектування б1блютеки — «храму 
знань» - бшышсть проектанте обрали модершзоваш класицистичш форми. Перем1г 
проект пщ дев1зом «Motto primavera» арх1тектора М. UlexoHiHa, який «...по выбору сти-
ля, по массам, изящной простоте и спокойствию, по законченности, выразительности 
и удобноисполнимости является проектом наиболее отвечающим заданию и характеру 
здания»19. Але сьогодш цей BapiaHT виглядае дещо сухим, схематичним. Друге мюце 
nociß проект П. Альошина, вир1шений у рщюсшй для Киева стшистищ англшського 
(BiKTopiaHCbKoro) стилю, з великими площинами в лицьовш цепи та масштабними на-
швциркульними в1кнами з в1тражним заповненням. 

Третю п р е м т за проект пщ дев!зом «Конкурс» отримав, як i у конкурс! 1903 року, 
техн1к М. Реутов20. Його проект — один з небагатьох у стилютиш модерну «выделяется 
своеобразностью форм, удобоиспольнимостью, хорошим освещением, но в целях до-
стижения большей выразительности и спокойствия требует некоторой переработки»21. 
KpiM нього ще один аношмний претендент (пщ дев1зом «Есюз») запропонував буд!влю 
в стилютищ модерну, але и фасади були настщьки перенасичеш декоруванням в цепи, 
баштами i щипцями, що, щвидше, нагадували готичну споруду. Проте проект цей був 
рекомендований до придбання через схвальну характеристику журк 

Привертае увагу i проект пщ девгзом «Три вшки», виршений у модершзованих кла-
сицистичних формах, що не отримав винагороди. На аттиках фасад1в аношмний автор 
розмютив масштабш рельефш ф1гури крилатих ж шок з факелом i прляндами. Врахо-
вуючи, що у конкурсному завданш було ч1тко сказано не застосовувати скульптурне i 
взагал1 дороге оздоблення, проект, мабуть, i не мав шансгв на перемогу. Слщ пщкрес-
лити, що митш початку XX ст. критично ставилися не ильки до вибагливих форм мо-
дерну, а й до амшрних мотив1в, яю застосовувалися в якосн декорашй, «потому что все 
эти тройные веночки, щиты с факелами и маски созданы для больших площадей и на 
современном здании — не у места..; нужно сознаться, что этот стиль (ампир. — Авт.) не 
соответствует нашему времени. Он создался в век гигантов»22. 

Як вщомо, жур1 обрало для реал1заци стриманий проект польського архитектора 
Зб1гнева Клаве, поданий пщ дев1зом «Вопросительный знак в круге». Його Biднесли 
до групи проект!в, як1, хоч i в1дповщають призначенню буд1вл1, але мало орипнальш 
i мають б^льш суворий характер класичного стилю. Г. Лукомський зауважив щодо 
цього: «Публичная библиотека в Киеве.., в смысле художественном, не оправдывает 
того почетного виднаго места, которое было предоставлено городом под постройку. 
Шаблонное по стилю, приему и выполнению новое здание не выражает совершен-
но по фасаду своей высокой цели, особенно проигрывает от соседства с довольно * 
благородным зданием музея...23. Проте, дуже легко зрозумлти, чому часто замовники 
вщмовлялися вщ премшованих проектов: «Авторы, ради достижения большей худо-
жественности, совершенно не считаются с теми способами, какими здание может 
быть выполнено в натуре и отбрасывают в сторону, как ненужный балласт, задава-
емую обыкновенно стоимость здания (...) при проектировании общественных зда-
ний, где отводимый участок земли значителен, внимание г.г. конкурентов всецело 
обращается на фасады и очень мало на планы, очень часто в ущерб удобству и стои-
мости...»24. Сьогодш ми можемо визнати, що дел!катна буд1вля б!блютеки оргашчно 
вписалася в навколишню забудову i зелень парку, пройшла, так би мовити, випро-
бування часом. 

Сдиним прикладом реал1зованого конкурсного проекту в новш стилютиш став 
Бессарабський критий ринок, шо е ниш одшею з кращих в Киев1 пам'яток рацю-
нального модерну. П. Альошин побачив в його apxiTeKTypi голландський характер, 
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створений гид впливом популярного TOEÜ архггектора-рацюналюта X. Берлаге25. 
Мистецько! виразност1 досягнуто введениям художнього металу та скульптурного 
декору фасад1В, стил1зованого пщ украшське народне мистецтво. Ринок побудова-
но за проектом варшавського архетектора Г. Гая, який перем!г серед шести конку-
рента у закритому конкурс! (початок 1908 р.). У ньому брали участь вщом1 кш'всью 
проектувальники О. Кобелев (трете мюце) та Е. Брадтман. II прем1ю отримав одесит 
A. MiHKyc. Буд1вництвом (1910-1912) керував цившьний шженер М. Бобрусов. Збе-
р1гся один з проекта ринку (не датований26), виконаний вщомим кшвським зодчим 
Г. Шлейфером у його улюбленш стилютищ неоренесансу. На кольоровому проект^ 
який нагадуе перенасичений кремом торт, збереглася «резолющя» ол1вцем невщомо-
го сучасника — «Безобразно»21. 

1911 року вщбувся конкурс на створення проекту нового Контрактового будинку на 
Контрактов!й плоиц. Майже вс! учасники (19 oci6) виршшли його у вигляд1 ратушi з ве-
жею, знаючи, ймов1рно, про зовшшнш вигляд маг1страту на Контрактов!й плоил, ЯКИЙ 
стояв тут ще на початку XIX ст. I майже Bei вщш шли вщ стилютики класицизму, у якш 
було зведено старий Контрактовий будинок. Це щлком зрозумшо, оскшьки в рамках 
цього казеного стилю важко було сказати свое слово в apxiTeKTypi. Першу n p e M i i o отри-
мав один з найменш цжавих проект!в М. Дубинського, який, на думку сучасниюв мав 
«...забагато присмаку «модерну», а в Maci страшено нагадуе оранжерею...»28. Сьогодш ж 
нам важко побачити «присмак модерну» в цьому важкуватому BapiaHTi, у якому увагу 
привертае насичешсть центрально! частини й веж1 скульптурою. Вочевидь Ф. Ернст, да-
ючи таку характеристику у 1920-х роках XX ст., мав на уваз1 модерн не як окремий стиль 
минулого десятилггтя, а просто як сучасш йому рацюнальш форми. Незалежно вщ сти-
лютики премшованого проекту залишаеться абсолютно незрозумшим, чому вш взагал1 
був вщзначений. У вщгуку KOMicii читаемо: «Что касается внешности здания, то в фасаде 
нет ни мысли, ни настроения, достойных столь значительного сооружения. Нагромаж-
дение колон у магазинов ничем не оправдывается, главный вход в вестибюль очень не-
серьезен...»29. У результат! теля проведения конкурсу кшвська влада замовила проект 
мюькому архггектору Е. Брадтману, який запропонував будинок у «руському стилЬ, як 
вважали замовники та сам архггектор. А от Ф. Ернст побачив у цьому «теремьтеремку» 
«машину... в щлком абсурдному, граждансько-шженерному стиль з деталями, понахо-
плюваними р!вночасно з мавританського, романського, "руського" стилю й вщенського 
"разнесансу"...— це буд!вля, бшя яко!кожн1й людиш, що хоч трохи кохаеться в мистецтв1, 
довелося-б гукати: "рятуйте!"»30. Здаеться, це один з найбшьш експресивних та влучних 
архетектурних onneiß, який намдовелося зустрети. Хочеться думати, що Е. Брадтман, та-
лановитий apxiTeKTop, просто виконував поставлене мюькою владою завдання. 

У 1912 poui пройшов один з найвщповщальшших кш'вських конкурс1в на проек-
тування будинку Земсько! управи по вул. Володимирськш, 33. Цього разу стилютика 
буд!вл1 була четко задана. У конкурсному завданш пщкреслювалося, що виключаються 
«декадентський» i «стиль нуво». KoMiciH по спорудженню Земського будинку прийня-
ла ршення «что дом должен быть построен в строгом стиле, без примеси модернизма, 
но с допущением особенностей, характеризующих местный край. В остальном — архи-
тектору должна быть предоставлена свобода творчества»31. На початку 1913 року, KOMi-
eifl, вже маючи на руках проекти, конкретизувала вимоги до його зовшшнього вигляду. 
Було BHpiiueHO, що втшенню ще! земства найбшьше вщповщатиме стиль «росшського 
aMnipy». При цьому будинок не мав виглядати як казенна споруда. За бажанням кон-
курента вони могли подати i BapiaHT в нацюнальному стил1, наприклад, «кшвського 
або украшського барокко». В результат буд1вництво у 1913 poui розпочалося за нео-
ренесансним проектом петербуржця В. Щука, який розробив шють B a p i a H T i B фасаду, 
шукаючи найб^льш яскравий образ. 

Пошуки в pyeni украшського модерну представлено в Kneei лише одним невеликим 
конкурсом 1913 року на розробку еемзного проекту пам'ятника на могшп М. В. Лисен-
ка на Байковому кладовиил. 3 12 надюланих проеклв жypi присудило першу прем1ю 
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проекту «Око» цивщьного шженера С. П. Тимошенка: «В этом проекте памятник име-
ет вид небольшой часовни интересной формы с красивыми архитектурными пропо-
рциями... В проекте заметна некоторая — очень, впрочем, умеренная — модернизация 
украинского стиля...»32. В проект «Славен есть» художник К. Жуков (Друга прем1я) 
запропонував пам'ятник у вигляд! саркофагу, багато прикрашеного орнаментом та 
масивними бронзовими деталями. Жур1 вщмггило, що «... достойную всякой похвалы 
попытку придать черты украинскаго стиля работе из тесаного камня»33. 

Сдиний вщомий на сьогодш конкурс на проектування приватного житла — осо-
бняка на Липках — був проведений Товариством петербурзьких арх1тектор1в у 1914 рощ 
на замовлення швейцарського шдданого Альберта Вюрглера. Домовласник не висував 
жорстких обмежень щодо архггектурних особливостей. Головне — виб1р стилю зали-
шався за проектантами. Сдиною важливою умовою стало розмицення на головному 
фасад1 скульптурних барельеф!в на теми icTopii Швейцари — Вшьгельма Телля, сцену 
клятви швейцаршв, зображення Вжкельрща та Люцернського лева (у вигляд1 скуль-
птури або барельефа). До KOMicii судд1в увшшли вщом1 столичн1 арх1тектори Ф. Лщ-
валь, С. Беляев, Л. 1лын, Л. Бенуа, Д. Крижановський, С. Галензовський. Незважаючи 
на демократичний пщхщ до арх1тектури замовленого особняка, серед yc ix конкурсних 
проекив не було жодного в стил!стищ модерну, який, щоправда, у ui роки вже втра-
чав популяршсть, поступаючись модерн-класицизму з його «стремлением к более 
изысканной простоте...»34. Проект, що отримав другу прем!ю (дев1з «Кол1брЬ, автор — 
студент 1мператорсько1 академи мистецтв Н. Купцов), нагадуе захщноукрашсью (чи 
польськО середньов1чш кам'янищ. BapiaHT арх1тектор1в Ф. Шу та В. Бутескула (дев1з-
емблема «Два кола»), вир!шений у «французькому стил1», краше за Bcix виглядав би в 
оточуючш забудов1 Липок. Здаеться, найбшьш вщповщав духу «швейцарського будин-
ку» проект пщ дев1зом «Червоний хрест», визнаний невдалим через свое планування. 
Жур1 вщм1тило, що «фасад в романском стиле имеет немного церковный характер»35. 
Першу ж прем!ю було надано О. Гал1евському за проект, вир1шений у стандартних кла-
сицистичних формах, з масивними нашвколонами та п'ятьма скульптурними фпу-
рами в завершенш. BiH виглядае занадто монументальним для ки!вського особняка 
i краще вписався б у забудову петербурзько!" набережноь Але не слщ забувати, що oui-
нювали роботи петербуржц1, приб1чники класицизму. I навряд чи вони анал1зували ix 
вщпов1дн!сть !сторико-арх!тектурному середовищу Киева. А молодим учасникам зма-
гань довол1 часто доводилося стикатися з певною тенденшйшстю судд1в, як1 caMi були 
в1домими арх1текторами. 

Проанал1зувавши окрем i арх1тектурн1 конкурси, можна зробити впевнений ви-
сновок, що модерн (декадентський стиль) не сприймався багатьма арх Лекторам и як 
«великий стиль» i не вважався вартим для буд1вництва значущих для Киева об'екив. 
BiH був «вщданий» для приватного буд1вництва, причому, переважно, не особняюв, а 
великих прибуткових будинив. Тут модерн проявлявся в декоруванш площинних фа-
cafliß, частково - в оформленн! iHTep'epie, та iHOfli — у плану ванн!. Як замовники, так * 
i архггектори швидко пристосовувалися до ново! моди, обираючи HOBi декорацй"36. Для 
громадських споруд найб1льш гщним залишався у ев!домоет! широких арх1тектурних 
к1л та представник1'в мюцевого самоврядування «високий штиль» — класицизм (ам-
nip) - у традиц1йних його формах, майже не пропущених, за висловом Д. Сараб'янова, 
кр1зь доевщ модерну37. Ут1м, piflKicHi конкурсн1 проекти в стши модерн, св1дчать про 
його значний нереал^зований потенщал у царит цившьного буд1вництва. 

1 Модерн у CBiTOBOMy масштаб! обмежений 1880-1914 роками. У Киев! перш! споруди з'явилися в 1903-
1904 роках. На сьогодш збереглося близько 300 будинив у стил! модерн, яи е пам'ятками архкектури, тобто 
приблизно 1/5 частина Bcix будинюв-пам'яток. 

2 У Франци побутувала назва «ар нуво», у №меччиш - «югендштиль», в 1талй' - стиль «л1берт1», в Австрп, 
Чехй", Польщ1 — «сецесюн», «стиль ceuecii» або просто «сецеЫя». Рос1йська назва походить вщ латинського 
слова «Modernus» — «новий», «сучасний». 
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ТВОРЧЮТЬ ЕГОНА ШИЛЕ 
ЯК В1ДДЗЕРКАЛЕННЯ Ф1ЛОСОФ11ФР1ДР1ХА Н1ЦШЕ 

Стаття розкривае ocoönueocmi meopnocmi Егона Шиле в контекстг фшософських id ей 
Нщше. Близьккть художтх nouiyKie Шиле та вчення Нщше розглядаеться на mni культурно-
мистецького процесу початку XXст. 

Ключов! слова: сецеЫя, модерн, фыософ1я, мистецтво, Ф. Нщше, Е. Шиле. 

The article reveals the peculiarities of the art by Egon Schiele in the context of Nietzsche's ideas. The 
proximity of artistic pursuits of Schiele and doctrine of Nietzsche is shown on basis of the cultural-artistic 
process of the beginning of the XX century. 

Key words: Secession, Modern, philosophy, art, F. Nietzsche, E. Schiele. 

Включения творчосп Егона Шиле та проблеми сецесюна в «нщшеанський» контекст 
розширюе меж! уявлень щодо зазначених явищ та шдкреслюе едшсть фшософських та 
суто естетично-мистецьких пошуюв доби «передбур'я» . 

У самШ природ! модерну (сецесюна) е амб!валентшсть, протир!ччя, балансування — 
у цьому суть сецесюна. Тематично стиль модерн мае багато стльного i3 прерафаел!тиз-
мом, естетизмом, символ!змом, але !конограф]чно-пластично модерн шновацшний. 
Амб!валентшсть е й у потрактуванш сецесюна: або як завершально! фази традицШно! 
(м!метично!) образотворчост!, чи як передпочаток модершзму XX ст. Так само немож-
ливо зробити розмежування, окреслити кордон м!ж символ!змом та сецесюном. IxHi 
стосунки лишилися непроясненими. 1нновашйшсть сецесюна втшена не лише в його 
специф!чнш пластичнш форм!, але й у новому розумшш людини в духовному юима-
Ti бвропи, що вже перебувала на пороз! CTpeciB в1йни та революц!й. Зв!дси походить 
звернення творщв сецесюна до фшософи Ф. Н!цше: !де! щодо уславлення в!йни, арис-
тократично! мистецько! npaui, зверхн!сть по в!дношенню до демократичних засад як 
у couiyMi, так i в культур!. В!домим е шгЫзм философа щодо християнсько! морал! та 
принцип!в европейського гуман!зму. Нщше декларував право сильно! особистоси на 
аморальшсть, !гнорування правил натовпу. Критикуючи нщшеанство, Бертран Рас-
сел зауважив: «Я не заперечуватиму, що частково як наслщок розповсюдження вчення 
Нщше, реальний свгг упод!бнився кошмару, ут!м, кошмар в!д цього не стае менш по-
творним» [4, с. 282]. 

Але нщшеанство не мало б настшьки широкого розповсюдження в артистично-
штелектуальних колах, якби ця ф1лософ1я не в!ддзеркалювала д!йсност!. У Hift 
заф!ксовано категоричний злам ренесансно-класицистично!, романтично! та 
реал!стично! моделей зображальност!, оголено симптоми доби передбур'я. Нщше 
вимагав: «афект будь-що,... бшыие нерв!в замють м'яса» [3, с. 526]. 

Митщ першими вщчули поштовхи ново! доби. Нервовою романтикою, мютикою не-
peiB, в!зуальною метафорою стихшних звив!в душ! бачив мистецтво, що народжувалося, 
критик Герман Бар: «Новий щеал!зм втшюе нових людей. Це суцшьш нерви. Рештавимер-
ло... Вони реагують бшьше — ттьки нервами». 

Аура доби виводила фшософш Н!цше за меж! академ!чних кордон!в — у мистецьке 
життя. У пророцтвах книги Himue «Так сказав Заратустра» «поет-божевшьний, поет-
пророк, силою власного таланту сколихнув !ррашональш пласти европейсько! культу-
ри, що надто довго др!мали» [1, с. 212]. 

Актуал1защя творцями сецесюна (ширше - всього ареалу стилю модерн) фшософи 
Нщше дае можливють пщшти до вкрай суб'ективно!, епатажно! творчост! Е. Шиле, до 
Його стильово! концепи!'! та жанрових уподобань. «Енерпя притягування» переконань 
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Нщше та результат!в експресивно! творчос™ Шиле, при повшй необ1знаносп худож-
ника в цари Hi фшософп, лише доводить гешальшсть прозршь Himue, який вшйшов 
вщ фшософп в 1888 poui, а з життя шшов у 1900 — ще напередодш розвитку стилю мо-
дерн. У сумних, почасти страхетливих пророцтвах Himue справив вражаючий вплив 
насамперед не на фшософ1в, а на людей мистецтва. «Якщо Нщше — просто симптом 
хвороби, то, мабуть, ця хвороба напрочуд штенсивно поширена у сучасному свш», -
мусив констатувати Рассел [4, с. 281]. Те, що вважалося хворобою, для Нщше як по-
движника <<1мморал1зму» та для його адептсв було потребою вщкрити свет заново пщ 
гаслом «старий Бог помер». Доба марила майбутшм — модерн i3M уже стукав у дверь 

На цьому шляху також важливою була концепция Генриха Вельфлша щодо icTopii 
мистецтва як «icTopi'i форм» (1887 p.). Hoei принципи художносет в сецесп народжува-
лися в пошуках найдосконалiuroi' пластики, бездоганного малюнка, гнучко! лши, ви-
шукано1'ритм1чно!оргашзацй композицй'. Удуалютичнш napi «форма-змют» у Е. Мун-
ка, Г. Юпмта, О. Бердслея, Е. Шиле i ще багатьох представниюв стилю модерн першу 
скрипку перебрала на себе «форма». «Форма — это то, что со-держит. Так же хорошо 
скованный обруч содержит. Форма есть некое со-пряжение или напряжение, такое, что 
может держать. То, что держится, то и будет со-держанием», — писав М. Мамардашвип 
з приводу Кантово! «штущп форми» [2, с. 149-150]. 

На злам1 XIX ст. у категор1альному anapaTi фшософп було розроблено концепщю iH-
туУтивного шзнання св1ту як вищу в пор1внянш з рацюнально-лопчною в цари Hi мисте-
цтва (А. Шопенгауер, Ф. Нщше, 3. Фройд, А. Бергсон). Бунт проти ращо, уславлення iH-
тущп та природних потяпв людини лягали в пщгрунтя феноменолопчноУ бази сецесюна. 
Його TBopui запропонували модель мистецтва-марення, сновидшня, що якось дивно та 
чар1вно не зб!гаеться з реальшстю. Прившей стихШного у свщомос™ митщв також було 
шсшровано Нщше, його опозищею Аполлон-Дюшс. У добу передбур'я в контрапункт 
полярних piBHiB светосприйняття першють перебрало неприборкане, стихшне «дюш-
сшство». Несамовитим шалом було охоплено всю стильову та образну палетру сецес1она. 
HaeiTb досить поетично-мршлив1 образи Кл1мта з ix аурою еротизму вважали вщвер-
то сексуальними, вони збуджували публжу, захоплюючи та водночас вщштовхуючи п 
вщ ново! естетики. Скандали породжувалися в геометричнш nporpeci'i. Упм, «фройд1в-
ський» Вщень, де пщ машкарою BiKTOpiaHCbKoro благочестя над усе марили насолодою, 
екзальтованим солодким забуттям, обожнював Юпмта, образи його f emme fatale. 

Що стосуеться Шиле, вш у створенш «шокуючого» мистецтва значно перевершив 
навчителя-кумира. Приголомшували деформоваш еротичними судомами тша у його 
композиц1ях. За спостереженням А. ШуцькоУ, «його repoi п1знають власне тшо за болем, 
який вони вщчувають» [5, с. 289]. 

Екстатичне мистецтво Шиле за р1внем розбурханоУ емоцшнос™ не поступаеться 
творч1й напруз1 Ван Гога (предтеч! стилю модерн) та Родена у його «Воротах Пекла». 
Шиле, у мистецтв! якого домшуе тема вшьно! любов1, екстраординарноУ еротики, уосо-
блював дюшсшський хаос, до якого закликав Himne. До того ж творч!сть вщенського 
скандалюта унаочнювала концепщю 3. Фройда щодо сексуальное™ як субл!мацп ви-
тиснених потяпв-заборон. 

Перетворюючи банальне (профанне) у художне, Шиле як нщшеанець демонстра-
тивно зневажав обивательську усталенють та мораль. Аристократизм незалежного ху-
дожника спричинив багато клопоту майстру на побутовому piBHi. 

Життя його було коротким - BiH CTpiMKO пройде навчання у вщенськш Академй' мис-
тецтв, буде пом1чений Густавом Юимтом, приеднаеться до TBopui в «вщенського ceueci-
она», здобуде гучну славу скандалиста та водночас провщника стилю «сецесюн» (теля 
смерт1 Юпмта в 1918 р.) та в 28 роюв, за три дш по смерт1 його молодо!' вагетно'У дружини, 
покине цей свет, загинувши вщ грипу, який у 1918 poui спричинив мор у бврот. 

На вщмшу вщ елепйного, вишуканого та сновшного мистецтва Юпмта, якого Шиле 
обожнював, спадщину Егона визначають як несамовиту. Шиле, слщом за Himue у ф1-
лософп, за Оскаром Уайльдом у летературь зробив «перекодування» знаменниюв мо-
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рал! та завдань мистецтва. BiH долучився до нщшеансько! реабштацп rpixa, який, за 
концепшею фшософа, рятував CBJT вщ нудьги та одномаштноси усталеного. 

Ще в 1909 poui, покинувши навчання в Академи теля постшних конфлжив з професу-
рою, Шиле напише: «Я просунувся так далеко, що людей охопить жах вщ живоУ сили мо!х 
TBopiB» (лист до дядька-благодшника, 1911 р.). Усього за 10 poKiB життя BiH утшив цю ам-
6iTHy програму в сотнях малюнюв, акварелей та в олшних полотнах. Агошзуючий любов-
ний шал композищй утшено майстром у такш експресившй MaHepi, яка дШсно тотожна 
напруз1 Ван Гога. Уа персонаж! Шиле вражають сполукою юносп та греховное™, yci вони 
втшюють сецесшне розумшня злуки темряви, варварства та св1тла. Як О. Уайльд—у поезй', 
Е. Шиле в живопиа демонструе амб^валентшеть, подвшну гр1ховно-янгольську inocTacb 
жшки, и напружений еротизм. До pe4i, ще напередодш народження сецесюна саме Нщ-
ше виступив першим проповщником тшесносн — теми, яка набула значения провщно!' не 
лише в стшп модерн, але й у друпй половит XX ст. — у постмодершзмк 

Вражаюча енерпя композицш Е. Шиле, фрагментована постать його автопортрета (на-
рцисизм навпаки), акти кохання, трактоваш як жорстою битви 3BipiB, вщчуття тша та дуцм 
в еташ агонй" — це ставить Шиле поряд i3 засновниками експресюшзму: Емшем Нольде, 
EpixoM Хеккелем, Ернстом Людвном К1рхнером та iH. Шиле брав участь в од Hin з виставок 
групи «MicT». Як HixTO 1нший Шиле використовуе виражену пластичну деформащю як 
уевщомлений стилютичний прийом. KpiM того, передача конвульсивних судом, надриву, 
надм1рно! екстатичносп, а в ni3Hix композиц1ях Шиле - втщення страху та передчуття 
CMepTi—yci фундаментальн1 риси, притаманн1 мистецтву експресюшзму (як складово! мо-
дерн1зму) виводить мистецтво Шиле за меж1 сецесюна в n p o c i i p авангардизму XX ст. 
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Свмлана Рибалко 
(Харкгв) 

ЯПОНСЬКЕ МИСТЕЦТВО В ДЗЕРКАЛ1 КУЛЬТУРИ МОДЕРН 

Тривалий nepiod нагромадження doceidy ознайомлення з японським мистецтвом передував 
широкому цитуванню Хокусаш. Цей процес вхдбувався за активно!ynaemi Япони. Оргамза-
цшна д^яльнктьуряду зумовила перелЫ таякктьхудожтх meopie, ix сюжетно-тематичний 
репертуар i навть особливост1 виготовлення. 1снував i зворотний зв'язок - вплив европей-
ського модерну на японську культуру. 

Ключов! слова: модерн, японське мистецтво, к 'шоно, Всесвтня промислова виставка, ре-
ал!зм, ор1ентал!зм. 

The protracted period ofaccumulation ofacquaintance's experience with the Japanese art was preceded 
to the wide quoting by European art nouveau of Hokusai's engraving "Big wave". This process has been 
executed at active participation of Japan. Government's organizational activity has defined a list and 
quality of artistic works, their thematic repertoire and features of execution. There was also a feedback -
influence of the European Art nouveau on Japanese culture. 

Keywords: modern, Japanese art, kimono, World Industrial Exhibition, realism, orientalism. 
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Японське мистецтво як джерело натхнення художниюв модерну — тема, що не раз 
висвшшвалася у мистецтвознавчift л Герату pi. Шдкреслюючи вплив японсько! гравю-
ри на мистецтво ар-нуво, дослщники певною Mipoio звужують розмаптя тогочасних 
мистецьких зв'язю'в Японй' та бвропи. KpiM того, в ixHix працях превалюе европоцен-
тристський шдхщ, оскщьки залишаеться поза увагою роль Япони у формуванш влас-
ного образу на Заходк Усе це зумовлюе актуальшсть подальшого вивчення мистецького 
д1алогу м1ж Япошею та бвропою, що набув нових обери в саме в культур! модерну. Мета 
запропоновано! стати полягае в уточненн! моделей сприйняття японського мистецтва 
та фактор1в, що справляли вплив на форми репрезентацй' Японй' у свш. 

Насамперед вщзначимо, що два десятилггтя, як1 передували формуванню стилюти-
ки модерну, пов'язаш з вщкриттям краши, що тривалий час залишалася осторонь «CBi-
TOBo'i icTopii». Це спричинило шлу хвилю новнньо! шформаци, наслщувань, що згодом 
отримало ipoHi4He визначення «япономанп». Важливу роль у презентаци японського 
мистецтва на Заход! вшграли Всесвггш промислов! виставки, що були не ильки мюцем 
для реклами продукцп та налагодження торгових cTocyHKiß, а й свого роду демонстра-
щею досягнень, засобом формування образу держави в м1жнародному сшвтовариствь 
Завдяки промисловим виставкам европейський CBIT познайомився з гешем Кацусжи 
Хокуса! й Ютагави Утамаро. Кольоров1 естампи з пейзажами та томливими красунями 
були предметом колекцюнування европейських художниюв i громадських д1яч1в. 

Широкий попит на японське мистецтво задовольняли й nepuii крамнищ, що здш-
снювали продаж р1зномажтних товаров з Краши Сонця, що сходить, — вщ чаю, по-
рцелян1В, лаюв, текстильних вироб1в до живописних суво'!в та гравюри. Одна з таких 
крамниць на вулиш Pi вол! в Париж! згадуеться Едмоном де Гонкуром, який надшно 
«прописав» i крамницю, i и колоритну господиню мадам Дезуа в icTopi'i мистецтва: ци-
тати щодо и «!сторично! постай» прикрашають числен Hi тексти, присвячен! французь-
кому живопису останньо! третини XIX ст. [1]. 

Значну роль у презентаци японського мистецтва в G e p o n i в!д!гравав i Тадамаса Хая-
ci, ви хова не ц ь ток i йсько го у н i ве рс и те ту, що 1878 року пршхав до Парижа як перекладач 
для проведения виставки i залишився у Франци та згодом став одним i3 найусшшшших 
ToproBuiß японським мистецтвом. Осв1чений i високоерудований Тадамаса Хаяс! допо-
магав Едмону де Гонкуру, перекладаючи з японсько! матер1али про майсгр!в ук1йо-е. 
Результатом спшьних зусиль стало видання першо! в € в р о т монографн, присвячено! 
японськШ гравюр! та одному з и провщних майстр!в — Krraraei Утамаро [8]. Тадама-
са Хаяс! сп!лкувався з багатьма художниками. Певною Mipoio сприйняття японського 
мистецтва паризьким арт-середовищем було зумовлене саме його д!яльшстю. 

Розмаптя образ1в уявно! Япони дае також европейський живопис з численними кра-
сунями в к!моно, яке стае не ильки модним одягом, а й уособленням казково! Япони та 
вщтак - предметом зображення. Французыа художники звертали увагу на виразшсть 
силуету й декору, не дуже переймаючись вщсутшстю вщповщних знань про японський 
одяг. Це, наприклад, портрет дружини К. Моне в японському упкаке, з-пщ якого мало б 
проглядатися юмоно, але художник пише модель у такому ракурсу що дозволяе прихо-
вати вщсутш елементи ансамблю. Под1бний пщхщ спостер!гаеться i в робот! шмецького 
живописця К. Р. Сона «На маскарад!». 

1нод! японське KiM0H0 набувае шшокультурного контексту. Наприклад, у картин! 
Ж. Ж. Лефевра «Мова ei яла» зображено кокетливу панянку. I!"! к!моно, i аксесуари — 
японськ!, однак силует, утворений неправильно пов'язаним поясом, та жест, яким вона 
тримае в!яло, роблять и схожою на юпанку. Аналопчш «ienaHebKi» алюзй'у трактуванш 
японського вбрання npHTaMaHHi i живописному портретов! «Молода д1вчина з ei ялом», 
що належить пензлю Р. Фонтана. 

У картинах А.-Н. Моро, Г. Макарта, В. М. Чейза юмоно трактуеться як вишукана 
шовкова тканина, що легко згсковзуе, оголюючи 4apiBHi жшоч1 плеч! та груди, або е 
лише фоном для оголено! модель Так, у А.-Н. Моро японський антураж слугуе не иль-
ки для створення оновленого BapiaHTa спокусливо! «одал!ски», яких в icTopi'i французь-
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кого мистецтва набереться нимало. Певна невизначешсть одягу, перебшьшеш розм1ри 
«японсько!» парасольки пояснюються прюритетом суто живописних ефекта, утворе-
них завдяки rpi рефлекав вщ шовкового k I m o h o та кармiнових спалах!в на немов по-
рцеляновому т ш молодо! жшки. 

В. Чейз створив цшу галерею образ! в жшок, одягнених у KIMOHO або розмщених 
на xni японських суконь. Вишукаш колористичш Bi3ii знаходимо i у творчост1 P. Pi да. 
У його живописних композищях «Сине та жовте», «Панянка в блакитному KiMOHO» вщ-
буваеться витончена гра багатонюансованих вщтшюв блакитного, ф!алкового, роже-
вого, смарагдового. Якщо «Панянка в блакитному юмоно» ще мютить ознаки тематич-
но поеднаних деталей (хризантеми у ваз! та зачюц!, золоет рибки в aKBapiyMi, ширма на 
задньому плат), то композищя «Сине та жовте» позбавлена таких змютових зв'язюв. 
KiMOHO HaeiTb не огортае ф!гури модели а лише накинуте на плеч! та трактуеться як 
головний носш колористичного розма!ття. 

Саме в культур! модерну вщбулося справжне переосмислення та творча штерпре-
тащя образов японського мистецтва. Було б неправильно вважати, що цей процес вщ-
бувався автономно, не мав стосунку до Кра'ши Сонця, що сходить, i щлком залежав вщ 
випадковостей чи смаюв, керованих комершйним !нтересом торговщв. 

Перша неформальна участь Японп в Друпй м!жнародн!й виставщ в Лондон! (1862) 
виявила не тшьки щкавють до японсько! продукцп, й низку серйозних проблем. Уна-
слщок того, що офщшне запрошення Британп до участ! у виставц! 1862 року, передане 
у 1859 poui японському уряду, не викликало вщповщних крок1в з боку Японп, оргаш-
зашею японсько! експозицп зайнявся британський консул Р. Алкок. BiH мав на мет! 
представити Япошю англ1Йцям, i, сл1д визнати, експозиц!я, що складалася з лаюв, ке-
рам!ки, BHpoöiB з бронзи, одягу та шших продукта ремюництва, викликала захоплен-
ня у громадськостк Щоправда, р!вень експонованих вироб1в залишав бажати кращого. 
У будь-якому випадку, один з японщв, який перебував на той час у Лондон!, — Такеуч! 
Шимано-Нокам1 — вщзначив, що oöpaHi об'екти «занадто cnpi та HecTepnHi, щоб диви-
тися на них» [9]. 

Такеуч1 Шимано-HoKaMi виклав сво! спостереження у допов1дн1й записи!, направ-
лен!й до уряду Японп. Повщомлення мало результат: уряд узяв пщ ceift контроль ви-
6ip предмет!в для експонування на м1жнародних виставках. В!дтод! Япошя демонструе 
краш! зразки традиц1йних виставкових промисл1в, що в!дкривалися майже одночасно: 
у Сан-Франциско (1871), Вщш (1873), Фыадельфп (1876), Париж1 (1878, 1900), Амстер-
дам! (1883), Новому Орлеан! (1885), Барселош (1887), Чикаго (1893), Венецп (1897), Сан-
Лу'га (1904), Лондонi (1910). Японськ1 меч! та лаки, керамика i гравюра, порцеляна й ема-
л!, текстиль та витвори з кютки набули надзвичайного резонансу в Сврош. 

Шукаючи М1сце Японп наторг1вельн!й Mani свету, наказом 1мператора в1д того ж 1876 
року було визначено розвиток прикладного мистецтва як одного з напрямк!в експорт-
но! продукцп. KpiM того, !мператор засновуе cпeцiaльнi KOMici! з р1зних ремесел, а та-
кож iHiu i ioe проведения 1ндустр!альних виставок, що стають свого роду «репетищею» 
перед «световим чемпюнатом». Так, HanpHKiHui XIX — початку XX столеття у великих 
художшх центрах кра'ши пройшли виставки на пщтримку ветчизняно! промисловос-
Ti: Токю (1877, 1881, 1890), Кюто (1895) та Ocaui (1903). Саме за результатами конкурсу, 
який проводили нацюнальш виставки, визначався склад художник!в, яким дов1рялося 
представляти Япошю на черговому парад! цившзацш у захщному ceiTi. 

П1клуючись про !мщж кра!ни, уряд Японп у 1890 p o u i розробив систему почесних 
призначень. Ряд мистщв одержав статус майстр1в iMnepaTopcbKoro двору, що давало 
KpiM високого сусшльного становища поспйний заробеток i пенс1ю, а також право на 
продаж CBo'ix вироб!в першим особам кра'ши. Члени родини iMnepaTopa купували про-
дукц!ю майстр!в та i'xHix учн!в для подарунк1в японським i закордонним сановникам 
вищого рангу. Як правило, так! вироби мютять обов'язковий знак у вигляд! хризантеми. 
Першими цей високий статус отримали Нацуо Кано (метал), Шибата Дзьошин (лак), 
IciKaea Комей (скульптура 3i слоново! кютки), Дате Ясуке (текстиль). 
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Для пщвищення якост1 продукцп орган пову вал ися спещальш майстерш, до роботи 
в яких залучалися майстри з лаку, металу, керамжи, к!стки та iH., що виконували вели-
Ki проекта, яю потребували поеднання р1зних техшк та мaтepiaлiв, колективним мето-
дом. Власне, це був аналопчний захщнш щех проект поеднання мистецтва та промис-
.TOBocTi i в цьому ceHci сшвм1рний з европейським модерном. KpiM того, розроблялися 
iHCTpyKuii, що визначали коло с южен в, набори орнаменп'в, яю вважалися кращими 
для показу на Заход! й такими, що вдало репрезентують «японський стиль». 

До pe4i, для японщв уперше постало питания: «А що вважати японським?» 3 огляду 
на европейський смак, «найбшьш японським художником» було проголошено Огату 
KopiH, i, вщповщно, самою «японською школою» — школу PiMna. Так Япошя зробила 
peei3ira власних досягнень i зайнялася удосконаленням найяскрав1ших нацюнальних 
piuieHb. 

Паралельно японсыа чиновники вщстежували реакшю европейшв. Так, один i3 них у 
CBo'ift аналггичшй записщ охарактеризував запита захщних покушав, перел!чивши сю-
жета, що користуються найбшьшим попитом: черепахи, бабки, жаби, жшоче божество 
Окаме, Тенгу (лкювик), Хотей (божество щастя) i т. iH. Дал1 BiH "щко зауважуе, що Захщ 
«мае смак до сирого матер1алу по типу татуйованих сщниць та оголених грудей» [9]. 

Ця обставина турбувала уряд, що прагнув сформувати образ Японп як кра'ши з дав-
шми культурними традищями. До влаштування нацюнальних павшьйошв на всесвгг-
Hix виставках почали пщходити ще бшьш прискшливо. Мабуть, найбшьш знаковими 
в цьому розумшш стали Паризька виставка 1900 року та особливо японо-британська 
виставка 1910 року [7; 10]. Тепер японщ вщчували себе не учнями в европейському 
клуб^ а могутньою iMnepieio, переможцями на Далекому Сход1 (перемога у китайсько-
японськШ (1894-1895) та росШсько-японськш (1904-1905) вшнах). Япон1я прагнула до-
вести CßiTOBi свою цив1л1заторську Midro на Далекому Cxoдi, маючи нам1ри об'еднати 
(зрозумшо, пщ своею гегемошею) Аз1ю. Зм1цнити !м1дж Японй' як кра'ши з високороз-
виненою культурою, повинш були i предмети мистецтва вищого гатунку. Ще н1коли 
европейсью глядач! не мали можливост! бачити таке широке коло справд1 художшх 
TBopiß, що сприяло розвитку колекцюнування та мистецтвознавчих дослшжень [12]. 

Враження, що справляли японськ1 експозицй' всесвгтшх виставок на глядач1в, ха-
рактеризують TaKi красномовнi жести, як кутвля компаш'ею О. Парк японського па-
вiльйoнy з yciM BMICTOM i перевезення його до Лондона, або зведення власних китай-
ського павшьйону та японсько1 пагоди за наказом короля Леопольда II у Брюссел! (арх. 
А. Марсель, 1901—1903 pp.), що стало найпоетичншюю схщною казкою в ар-нуво. 

Розвиток художньо-промислових форм мистецтва на заход! пщсилив штерес до 
японських текстильних вироб1в. У 1880-1890-х роках англ1йськ1 художники, якг роз-
робляли нову структуру орнаменту, де форма та фон мали бути взаемно замшювани-
ми, звернулись до японського досвщу. Мистщ модерну використовували традицШш 
для японського та китайського мистецтва граф!чш р1шення айстр, хризантем, ipnciß, 
акацй". Тож своечасним стало видання 1880 року «Граматики японського орнаменту» 
Т. Катлера - nepino'i спещально! пращ на цю тему [5]. 

У зазначеному контекст слщ згадати й щомюячне видання «Le Japon artistique», iHi-
ц1йоване С. Б1нгом у 1888 poui. Журнал друкувався одночасно трьома мовами: фран-
цузькою - у Парижу анппйською — в Лондон! та шмецькою — в Лейпцигу. За три роки 
юнування журнал ознайомив европейських мистщв та шанувальниюв мистецтва з pi3-
номанетними галузями японсько! художньо1 спадшин1, у тому числ! й з текстильними 
виробами. У ньому друкувалися зб1рки та TOHOBI тaблицi декоративних мотив1в i Bi3e-
рунюв 3i спец1альних японських алb6oMiв-пос1бниKiв для майстр1в текстилю, вишивки 
й фарфору. У багатьох номерах мютилися репродукцй'деталей старовинних японських 
тканин, декорування збро1. Кожна CTopiHKa тексту була прикрашена орнаментальним 
мотивом або зарисовкою нецке [3]. 

1нтерес до японського мистецтва поширився i в PociftcbKift iMnepi'i. Достов1ршсть 
орган1чних форм японського мистецтва, що мютила в co6i високий р1вень абстрактно-
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го мислення, приваблювала мистшв на р1зних етапах розвитку стилю модерн. У nepuii 
роки XX ст. граф1чна спадщина Краши Сонця, що сходить, широко використовувалася 
у практищ росшських майстр1в художнього текстилю. Флористичш мотиви японсько-
го мистецтва та навиь шл! композит! вбудовувалися в текстильний орнамент майже 
без змш. Росшсью критики початку XX стол1ття натхненно писали про японський 
орнамент та надзвичайний художнш потенщал японського мистецтва. Так, В. Курба-
тов на шпальтах журналу «Зодчий» писав: «Япошя — краша орнаменту. Ним японщ 
володтть безмежно i запас його форм невичерпний... Головне значения японського 
мистецтва для Свропи полягае в тому, що воно вказуе на можливють мистецтва, що 
розчинене в житп, так само р1знобарвного та прекрасного, як природа... Принципи 
японського мистецтва, безперервне та piBHe розлиття краси в жигп мають оздоровити 
европейське мистецтво» [2, с. 326—327]. 

3i смертю iMnepaTopa Мейдз! в 1912 poui закшчилася шла епоха в японському мисте-
UTBi. Важливим наслщком мейдзшсько! програми презентаци Япони у захщному CBiri 
стало формування японських колекщй. Найпотужшии зб1рки було створено в крашах, 
де проводилися всесв1тн1 виставки. 

Варто в1дзначити i зворотш зв'язки: 1904 року два найголовншп ушвермаги з про-
дажу японського к1моно змагаються не лише на ринку, а й в apxiTeKTypi CBOIX буд1вель. 
1нтер'ери та лиспвки двох riraHTiB вщповщають провщним тенденшям европейського 
модерну. 

Якщо складно уявити одяг доби модерн без юмоно, яке знайшло шлях не ильки 
до живописних студш, а й до дизайнерських майстерень (творчють Поля Пуаре, його 
славнозвюш пальто-к1моно, рукав реглан та iH.) та, зрештою, до повсякдення як хат-
нього одягу, то японщ стали вбиратися в юмоно так, щоб нижшй нагадзюбан iMiTy-
вав блузу з високим ком1рцем. Серед жшок набула поширення европейська зачюка, 
яка була спшзащею... японсько!. Запозичеш европейцями японськ1 орнамента, пе-
реосмислеш у мистецтв! модерн, були сприйняп японцями як модн! «европейськ!» 
i використан! в текстил1 та декоративному мистецтв!. Варто додати, що ш ргшення 
знову потрапили до Свропи i були використан! в ар деко, звщки вже повернулися до 
Япони, i де власн1 мотиви в штерпретаци цього нового стилю були сприйнян з вели-
ким захопленням. 

Отже, пщ впливом д!алогу i3 Заходом Япон!я провела широку каталопзащю сво!х 
здобутк1в, уперше поставила питания нацюнально! щентичносп у мистецтв!, запро-
понувала Заходу власну eepciio «японського мистецтва», що стала результатом концеп-
туал1заци традиц!йних MOTHBiB та прийом1в з урахуванням европейського смаку. Саме 
тод1 в японському мистецтв! з'являються таю незвичш для нього явиша, як японський 
реал1зм (у пластиш) та сх1дний ор1ентал1зм. Уперше Япошя не ильки переосмислю-
вала запозичене, а й сама виступала постачальником художтх piuieHb, як1 приймала 
знову в нов1й обробц1. 
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Наталгя Порожнякова 
(Одеса) 

ОБРАЗИ ЯЗИЧНИЦЬКИХ1ДОЛ1В ДАВН1Х СЛОВ'ЯН 
В ОБРАЗОТВОРЧОМУ МИСТЕЦТВ1 МОДЕРНУ 

Стаття присвячена досл1дженню образ1в вищо! слов'янськоХ мгфологп у творчш спадщит 
М. Pepixa, Ю. Muxamiea, О. КульчицькоТ, К. Шскорського i С. Коненкова. Доведено, що звер-
нення до знаковых образ\в давныны вплынуло на умовный характер стилктики модерну. 

Ключовг слова: язичницьы 1доли, модерн, слов 'янська м1фолог1я, npocmip. 

The article is devoted images of the supreme Slavic mythology in N. Roerich, О. Kulchitskaja, 
K.Piskorsky and S.Konenkov's work. It is revealed, that the image of sign works of an antiquity has 
affected conditional character of stylistics of a modern style. 

Keywords: pagan idols, a modern style, Slavic mythology, space. 

Тема щсшв досить рщко трапляеться в росшсысому й укра'шському мистецтв! кшця 
XIX — початку XX ст. Найбшьший штерес для нашого дослщження становлять твори 
М. Pepixa, О. Кульчицько'!, Ю. Михайл1ва, С. Коненкова. Не дивно, що кам'яш стату'!, 
так зваш «баби», поставлен! на вершинах стародавшх кургашв i naropöie, привернули 
увагу художника-археолога М. Pepixa, який прагнув проникнути в глиб столггь. Упер-
ше BiH зобразив i'x в шюстращях до «Литературного зб1рника TBopiB студент!в 1мпера-
торського С.-Петербурзького ун1верситету» (СПб., 1896, с. 136). Знаменно, що под!бну 
композищю з кам'яною бабою посередит степу художник повторив наприкшш свого 
творчого шляху — «Страж пустел1» (1941). 

Композиц1я Ю. Михайл1ва «Кам'ян1 баби» (1919), близька розглянутим нами тво-
рам М. Pepixa, що було пом1чено ран1ше Гр. Майфетом [6, с. 36]. Под1бно до М. Pepixa, 
Ю. Михайл1в показав темн1 силуети «кам'яних баб». Ix ф1гури неначе злит1 з курганом 
у едине цше. На вщмшу в1д TBopiB М. Pepixa на розглянуту тему, у пастел1 украУнського 
художника б1льше динам1ки, що виявилося у змвденш композиц1йного центру вправо. 
Схилеш одна до одно'1 кам'ян1 статуУ показан! на тл! св!тлого неба. Бриж1 нерухомих 
хмар «римуються» i3 хмарами, що рухаються. 

Образи 6oriß язичницького пантеону давшх слов'ян часто вар1юються художником у 
композищях на тему «1доли». У ранньому TBopi «1дол» (1898) образи чолов1чого й ж!но-
чого божества показан! перед мюькою ст!ною-огорожею. Головний персонаж з рогом у 
рущ шднятий на п'едестал, який споруджено з частоколу й увшчано кшськими чере-
пами. Майже половину простору займае падаюча тшь гострого частоколу. Позбавлена 
матер!альность вона сприяе декоративному сплощенню простору. Для актив1зашУ про-
стору й досягнення значущост) >дол!в художник використовуе к!лька точок зору: знизу 
нагору на щола, i зверху дол!лиць на пейзаж. (Такий прийом вщомий, наприклад, у 
парадному портрет! XVII—XVIII ст.) 

Антропоморфш зображення щол1в зустр!чаються в багатьох культурах. Р. Заба-
шта в дослщженш генезису скульптури слов'ян-язичник!в проводить паралел! м1ж 
слов'янськими й ск!фськими памятниками i дае 1хню класиф!кац!ю. Учений пише, що 
«pir — характерна деталь для монументально!' скульптури <...> сюф!в i слов'ян» [3, с. 9]. 
У слов'ян з рогом зображувався Святовт На.думку цього ж автора, зовшшнш вигляд 
монументальних TBopiB наближений до того, що зображено в антропоморфних бронзо-
вих амулетах-пщвюках XII ст., як! походять i3 п1вденно-сх1дних слов'янських район!в i 
сусщшх ф!но-угорських [3, с. 11]. 
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В одному з BapiaHTiB картини «Сходяться старщ» (1898) М. Pepix повторив рекон-
струйоване ним зображення щола. У в!рии-билиш М. Pepixa, в якому описано сюжети 
його картин «Слов'янсько! cepi'i», е рядки: 

«За далеким Перу новым озером 
Среди леса стоячего древнего 
Стоит над яром высокий дуб -
Сварожич живет под тем деревом. 
Без Перуна без бога великого 
Не вершится дело славянское» [12, с. 153]. 

Таким чином, зображений на картин! щол з рогом може персошфжувати Перуна, що в 
пантеош Кшвсько! Pyci шанувався як вищий бог [4, с. 307]. Горизонталь обраного худож-
ником формату дозволяе зосередити увагу на образ1 землг Небо показане лише в дзеркал! 
озера. Свггла пляма водойми е геометричним i тональним центром композицп. Як i В. Вас-
нецов, М. Pepix використовуе масштабне сшввщношення фпур для створення вщчуття 
просторово! глибини. Це компенсуе вщсутнгсть просторових плашв пейзажу, показаного 
з високо! точки зору й у зв'язку i3 цим сплощеного. Фрагментована фцура старця з цшком, 
що сшввщнесена з реальним масштабом, уводить глядача в npocrip картини. 

У1901 р. М. Pepix приступив до створення композицп «1доли», для чого була проведена 
велика пщготовча робота. Юлька BapiaHTiB композицп були створеш в Парижа У лиси до 
В. Стасова художник зробив «Малюнок пером двох щол1в» (1901) з метою дати уявлення 
про свою картину, що сподобалася Ф. Кормону [10, с. 21-23]. На невеликш пастел1 того 
ж року «1доли» художник багато в чому повертаеться до композицп 1898 р. (розглянуто! 
нами вище). Але поставлен! на п'едестали кумири вже домшують у n p o c T o p i , займаючи 
його з низу до верху. Проснр ритмично оргашзований декоративним твовалом частоко-
лу. Вертикал1 ф1гур контрастують i3 горизонталями р1чки й далекого л icy. При створенш 
образу щола художник користувався археолопчними знахщками. С. Маточкш вщзначив 
под1бнють щола в картиш М. Pepixa з глиняною статуеткою i3 Кличевана (Югослав1я), 
що зображуе богиню родючосп [7, с. 737]. Близьким до nie! композицп е однойменний 
TBip «1доли» (1901), виконаний аквареллю й гуашшю. 

У лисп до В. Стасова М. Pepix описуе BapiaHT картини «1доли» («Гдольське») (1901), у 
якому показаний слов'янський пантеон: «У л1вШ частиш картини ще щол и (у середин! 
велико!), i старий, що при них, ну там жрець, чи що. BiH дивиться на pi4Ky, i по шй 6 i -
жать варязыа дракони з кольоровими вггрилами. Яскраве сонце. На всьому повинна бути 
яскрава язичницька нота. Назвати можна CKopiuie "Святиня"» [10, с. 22]. Передбачувана 
назва («Святиня») характеризуе ставлення до теми. На картин! зображено п'ять щол!в, 
оточених частоколом з насадженими на rocTpi колоди кшськими черепами. Фнура зо-
браженого в центр! жерця нагадуе старого, показаного на картин! «Сходяться старш». 

Картина «1доли» («Гдольське») входить до циклу задумано! 1897 р. «Слов'янсько! скмти», 
що и в!дкрила дипломна робота М. Pepixa «Гонець. Повстав рщ на рщ» (1897). Б!льшють 
TBopiB c e p i ! пов'язано i3 сюжетами « n o B i c T i временних лп», де говориться, зокрема, про * 
те, як «став Володимир княжити в Киев! один, i поставив кумира на naropöi за теремним 
двором: дерев'яного Перуна 3i cpiÖHOK) головою й золотими вусами, i Хорса, Дажбога, i 
Стрибога, i Симаргла, i Мокош» [11, с. 58—59]. Тут згадуеться иисть слов'янських бопв. 
Симаргл, за твердженням Б. Рибакова, являе собою «божество нижчого порядку; це -
священний крилатий пес, що охороняе насшня й поави» [14, с. 419]. BiH зображувався 
зооморфно, а не антропоморфно. Можливо, тому М. Pepix зобразив п'ять антропоморф-
них щол!в. Художни KOßi-ученому були притамант певн! археолог!чн\ прозршня. €. Ма-
точкш пише: «Pepix зображуе тут п'ять дерев'яних статуй - саме стшьки було виявлено 
кшвськими археологами в 1975 рощ» [8, с. 46]. 

Символi4He ставлення до теми шляху людини, звернення до джерел традишйно! 
культури в пошуках гармони поеднуе творчють М. Pepixa й П. Гогена. Це виявляеться в 
символ!чному 3MicTi й умовшй форм! TBopiB. Думки про життя i смерть передан! П. Го-
геном у TBOpi «Звщки ми прийшли? Хто ми? Куди ми йдемо?» (1897), де BiH показав шлях 
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людини вщ народження до смерть 1дейним центром композицп е антропоморфна фнура 
щола. П. Гоген так описав свою картину: «1дол з таемничо й ритм!чно пщнятими догори 
руками немов указуе на потойб!чний свгг. Oirypa, що сидить навпочшки, немов слухае 
щола. HapeuiTi, баба, що очжуе смерп, начебто приймае и, примиряеться з думКою про 
не! й цим завершуе оповщання» [9, с. 92]. KpiM сюжету, художниюв поеднуе в!дзначена 
М. Рер!хом «яскрава язичницька нота» кол!рного ршення. 

Найвиразн!шим е в!домий еск!з «1доли» (1901-1910). Тут художник в!дмовляеться вщ 
фрагментарност!, створюючи своер!дну художню реконструкщю слов'янського капи-
ща. Як точно вщзначае Л. Коротк!на, декоративн!сть кол1рного р!шення, узагальнешсть 
форм цього твору створюють враження монументальное™ [5, с. 14]. Картина написана як 
закшчене цше, певною Mipoio — як модель cßiTy. 

BapiaHT картини «1доли» (1902) мае витягнутий у висоту формат (131 х 52), у який «упи-
caHi» чотири дерев'яних щоли з умовно намальованими обличчями. 1хшми атрибутами 
е орнаментально трактован! гривш (священн! знаки сонця). Головн! убори слов'янських 
божеств нагадують шапку Збруцького щола. У картин! «Слов'яни на ДшпрЬ (1905) ху-
дожник використовуе вже напрацьоваш ним стшю художн! образи: капище з щолами, 
човни, мютечко. Для художнього методу М. Pepixa характерна робота сер!ями. Художник 
накопичував археолопчний i художн!й матер!ал, що в результат! допомагав йому створю-
вати виразний TBip, який шби завершував багатор!чн1 пошуки. 

Малюнок тушшю «Пейзаж для "Рогнеди"» (1912) був вщгуком художника на пропози-
шю власника приватно! опери С. Зимша оформити оперу О. Серова «Рогнеда». (Як пише 
О. Яковлева, М. Pepix передоручив це О. Щекатихинш-Потоцьюй) [16, с. 77]. Завдання 
театрально! декорацй визначили своерщшсть просторового ршення есюзу, побудовано-
го за чггкими планами. Фактура малюнка р!зномаштна. 

Вщ перерахованих вище TBopiß М. Pepixa вщр1зняеться його картина «Язичницьке» 
(к!нець 1910-х — початок 1920-х). На вершин! високого пагорба зображено великого щола, 
що нагадуе кличеванську богиню. Його голова, що впираеться у верхню частину форма-
ту, евщчить, що божеству тюно навггь у панорамному простор!. Немов реконтруюючи ма-
ri4He дшетво, М. Pepix показав танок шамашв з бубнами навколо щола. Оскшьки один i3 
персонаж1в одягнений у шкуру ведмедя, можна припустити, що показано ритуал поши-
реного в давшх народ!в культу ведмедя. Як стверджуе Б. Рибаков, BiH пов'язаний з богом 
Волосом-Велесем: «Волос — найдавшший i3 yeix слов'янських божеств, KopeHi уявлень 
про яке сходять до ведмежого культу мустьерських неандертальщв» [14, с. 103]. 

В шюстрацн О. Кульчицько! «Стрибог — бог BirpiB» (1918—1921) до книги В. Гнатюка «На-
рис украшсько! м!фологи» божество представлене як «згубник добра» у вигляд! кам'яно! 
антропоморфно! стели [1, с. 71]. Зображення е творчою фантаз1ею художниц!. 1дол схожий 
на стародавнього озброеного мечем богатиря в шоломь Стрибог шби виростае з вершини 
пагорба. Його зображення значне мюце в npocTopi. Головою BiH упираеться в небо. У лако-
шчшй композицй' точно знайдеш в!дношення чорного й белого. 

У наступит щюстраци О. Кульчицько! до «Нарису украшсько! м1фологи» показаний 
«Ладо — бог весни» (1918—1921). 1з приводу того, яке Ладо божество — чолов1че чи жшоче — 
висувалися pi3Hi ппотези. Наприклад, А. Фамшцин ще 1884 року висловив припушення, 
що разом з Ладою — богинею шлюбу й веселоицв, юнував ще й бог Лад (або Ладо), що був 
близький слов'янському flpMi й Аполлонов! Соранському [14, с. 376]. Б. Рибаков схиляеть-
ся до вереи ж!ночого божества весни й шлюбу Лади [14, с. 376]. О. Кульчицька дае свою iH-
терпреташю Ладо, зближаючи його з образами кам'яних «баб», що збереглися на територп 
Украши. Художниця показала жанрову сцену, у якш Д1вчата прикрашають статую прлян-
дами квтв. Вона включила зображення щола в реалютично трактований npocTip. 

В iлюcтpaцii «Перун - бог блискавки й вогню» (1918-1921) О. Кульчицька показала 
антропоморфну кам'яну стелу, що нагадуе, але не копше Збруцького {дола. Риси осо-
би Перуна позбавлеш арха'!чност!. У його руках зображеш блискавки, унизу реалютично 
показане полум'я. Пометивши Перуна в центр аркуша, О. Кульчицька симетрично BpiB-
новажуе 6i4Hi частини зображенням дерева й палаючого вогню. Майстерне володшня 
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тоном дозволяе !й передати точш вщношення великих плям чорного, бшого й ciporo. Ху-
дожниця знайшла виразний декоративний хщ у pimeHHi стовбура й крони дерева, трави 
й полум'я. Геометризоване зображення кумира контрастуе з оргашкою пейзажу. 

За основу граничного образу «Даждьбог — бог сонця й життя» (1918—1921) О. Куль-
чицька взяла статую Збруцького щола, на якш, на думку Б. Рибакова, зображено Пе-
руна «з мечем i конем» [14, с. 446]. Голову Даждьбога вона прикрасила пелюстками, що 
символ1зують сонце. 1дол показаний на високому naropöi, вш немовби пануе над поля-
ми й людьми. У побудованому вщповщно до законiв прямо! перспективи пейзаж1 пере-
дана значна глибина. Образ Збруцького щола показаний також в офор™0. Кульчицько! 
«Лучник (Захищаючи бопв)» (1924). Виразнють композицп заснована на контрастному 
зютавленш академ1чно точно, у складному paKypci показаного тша лучника й лшшно-
площинного трактування щола. Динамжа схилених ветром дерев i птах i в, що летять, 
допомагае передати драматизм ситуацп. 

Сюжет першо! частини триптиха Ю. Михайл1ва «Творець Бога» (1916) «Р1зьбяр» 
(1916) пов'язаний, за словами бюграфа художника Гр. Майфета, з м1фолопзованою ic-
Topieio створення далеким предком слов'ян першого «щола» [6, с. 39]. Р1зьбяр звшьняе 
замкнену в стовбур1 потужного дерева фетуру щола. У друпй частиш триптиха «Злякав-
ся» (1916) зображено майстра, що б1жить вщ створеного ним величного, шби ожилого, 
божества. У третщ части Hi показано народ, що поклоняеться кумиров!. На вщмшу вщ 
М. Pepixa, Ю. Михайл1в спираеться бшьше не на археолопчш, а на фольклорш джере-
ла. Оскшьки змютом триптиха е послщовне оповщання про взаемини стародавнього 
майстра й створеного ним кумира, малюнки (на вщмшу вщ шших символ^чних ком-
позицш Ю. Михайл1ва) мають жанровий характер. 

С. Коненков прагнув вщродити скульптурн1 зображення божеств слов'янського пантеону. 
BiH дотримувався розум1ння щола як нос1я вищо! природно! сили. У створенift з дерева (по-
д!бно стародавн1м щолам) стату! «Стрибога» (1910) божество неначе виступае («проявляеть-
ся») з потужного стовбура. BiH застосовуе 1нкрусташю й надшяе Стрибога реальними рога-
ми тварини, як це було в деяких язичницьких статуях. Але, на вщмшу вщ умовного характеру 
стародавшх щол!в, Стрибог С. Коненкова представлений у вигляд1 доброго довгобородого 
старця. Дотримуючись традищй народних майстр1в, скульптор використовуе умовш пропо-
рцп'-плай кшщвок. У скульптур! з дерева «Космос» (1926) С. Коненков, наслщуючи уявлення 
давн1х язичник1в, антропоморфно (у вигляда старця) показав природ Hi й косм1чш сили. 

Граф1чний TBip К. П1скорського «1дол» (1919) мае символ1чний характер. М. Гуска роз-
глядае цей образ як архетишчний [2, с. 21]. У геометричному схематизованому зображен-
Hi К. Шскорський створив свою символ1чну iHTepnpeTauiro язичницького образу. На вщ-
мшу вщ граф1чних TBopiB О. Кульчицько! його персонаж уписаний в умовний npocTip. 

Знаков1 твори давнини вплинули на художню мову модерну, що завдяки символ1ч-
нш наповненост1 стала бшьш умовною. Розглянуи твори в1дпов1дають поняттю «ма-
льовничий символ!зм», що його Bei в Д. Сараб'янов [15, с. 42]. 

Художники поеднували мистецтво з науковими пошуками. Археолопчш знахщки ° 
М. Pepixa, предмети народного мистецтва допомагали йому усвщомити мод ел! свето-
сприймання язичництва та на !хнш основ! створювати cтилiзoвaнi художн1 образи i3 
глибоким символ1чним змютом. 

Лшшно-площинний стиль TBopiB М. Pepixa вщповщае геометричному характеру 
зображуваних ним 1дол1в. Енерг1я в1дкритих локальних кольор1в, на думку художни-
KiB, також повинна була передавати язичницьке сприйняття свету. О. Кульчицька зо-
бражуе стародавшх бопв у вигляд! пам'ятник^в давнини в композиц1ЯХ, побудованих 
за академ1чними законами. 

На вщм1ну вщ М. Pepixa й О. Кульчицько!, К. Шскорський вшьно {нтерпретуе прадав-
нШ образ, над1ляючи його багатоплановою символжою. С. Коненков використовуе ха-
рактерну для язичесько! скульптури композиц1ю й материал (дерево, TexHiKa iHKpycTauii). 

Зображення язичницьких мотив1в припускало освоения художньо! мови давнини, 
для яко! притаманний високий стушнь узагальнення, знаковое™. На ocHoei в!дшл1фо-
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вано! столнтями умовно-декоративно! мови археолопчних знахщок i традишйного на-
родного мистецтва художники творчо виробляли нову естетичну форму, що вщповщае 
м1фолопчному зм1сту. Зображення знакових прадавшх TBOpiB вплинуло на умовний 
характер стилютики модерну. 
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1рина Марголша 
(Knie) 

МОДЕРН, СИМВОЛ1ЧНЕ ТА 1СТОРИЧНЕ В КОМПОЗИЦП МИХАЙЛА 
ВРУБЕЛЯ «31ШЕСТЯ СВЯТОГО ДУХА НА АПОСТОЛ 1В>> 

у КИСВО-КИРИЛ1ВСЬК1Й ЦЕРКВ1 

Художшй синтез стилю модерн, християнськоt, кторично! та символinnoi проблемати-
ки композицп проявляеться в передач! простору, пластищ фиур, засобах передач! емоцшно-
го ceimy персонажгв цього чудового твору; показуе глибоке тзнання автора в християнськш 
жонографи, символщ;, eidKpueae таемничий, до ктця не розгаданий духовний ceim Михаила 
Врубеля — художника символкта, художника стилю модерн. 

Ключов1 слова: Кирил1вська церква, Михайло Врубель, Зтестя Святого Духа на апостол 'ш. 

Art synthesis of Christian, historical and symbolic problematics of composition is manifested by 
space rendering, plastic figure, the style of personage's emotional world of this outstanding composition, 
demonstrates author's deep knowledge of Christian iconography, symbolics and reveals a mysterious 
completely unguessed spiritual world of Vrubel, symbolist painter and modernist artist. 

Keyworlds: Cyril's Church, M. Vrubel, Descent of Holy Ghost to apostles. 
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У1139—1146 роках, на швшчно-захщнш околиш Киева, Дорогожичах, чернтвський 
князь Всеволод Ол ьгович заснував храм на честь свого духовного патрона Александр! й-
ського арх1епископа Кирила. Для династп 0льгович1в храм став замкькою резиденщ-
ею i фам1Льною усипальнею. У 1194 poui тут поховали кшвського князя Святослава — 
героя давньорусько'У поеми «Слово о полку IropeßiM». 

У 60-х роках XIX ст. на стшах Кирил!всько1 церкви пщ тинькованими i живописни-
ми нашаруваннями були виявлеш фрески XII ст. У 1884 poui пщ кер1вництвом профе-
сора А. Прахова проведено величезну роботу щодо i'x розчищення i вщновлення олш-
ними фарбами [1]. У цих роботах брали участь викладач1 та учш КшвськоУ художньоУ 
школи М. Мурашка, з часом вщом1 украУнськ! художники: I. 1жакевич, I. Селезньов, 
X. Платонов, М. Пимоненко та iH. 

У 1884 p o u i з Петербурга до Киршпвсько'1 церкви для виконання p o 6 i T запросили мо-
лодого художника М. Врубеля, який написав декшька настшних композишй i чотири 
iKOHH для iKOHOCTaca [2]. Його робота у Киршпвськш uepKBi складають золотий фонд 
художньоУ спадщини видатного майстра. 

На склеп iH Hi захщноУ частини x o p i ß Кирил1вськоУ церкви М. Врубелем була написана 
велетенська (всього за три мюяш i без детальних ecKi3iß) композищя «31шестя Святого 
Духа на апостол!в» — «П'ятдесятниця» або «Тршця». Tßip займае все склепшня другого 
поверху храму. Чи юнував аналопчний сюжет на цьому мгсщ в давнину — невщомо, але, 
швидше за все, Bn6 ip теми не був випадковим. У XVII ст. Кирил1вська церква була пере-
освячена на честь Свято! T p m u i , а композицп з вщповщною темою в c o ö o p i не було. Оче-
видно, це стало од Hie ю з причин, по якш А. Прахов запропонував М. Врубелю виконати 
саме цей сюжет на втьному вщ давнього живопису n p o c T o p i склепшня xopiß. 

Не випадково вибрано i Micue розташування сюжету. Захщна частина храму — Micue, 
яке функционально вщводилося пщ захоронения. Поховання символ1чно eiдпов)да-
ло тематиц! CMepTi i Воскресшня. 3iшести Святого Духа на апостгпв, що вiдбyлocя на 
п'ятдесятий день ш'сля Воскресшня Христа, пщкреслюе символ!чне значения Воскре-
сшня i продовження д!янь Христа через його учшв. Вщомо, що боковий BiBTap Святого 
Духа в XVII ст. розмщувався у швшчнш части Hi нартексу, в Micui , де були влаштоваш 
поховання батыав та сестер святителя Димитр1я Ростовського, який протягом п'яти 
мгсящв 1697 року був iryMeHOM Кирил1вського монастиря. Таким чином, у М. Врубеля 
були Bei пщстави написати на захщному cклeпiннi x o p i ß композищю «Зшестя Святого 
Духа». У летератург зверталася увага на художню uiHHicTb цього сюжету, але не менш ць 
кава його семантична значуипсть, як у сприйнятп монументального ансамблю храму, 
так i в розумшш творчого гешя М. Врубеля. 

Композищя «31шестя Святого Духа на апостсшв» виконана за аналопею з древшм 
зображенням — карбованим складнем Свангел1я з Анчисхатсько! церкви грузинсько-
го Гелатського монастиря. Широко i вiльнo, як того вимагають пропорцп склепшня, 
Tßip розгорнутий по горизонталь Швколом зображено дванадцять апостол!в, у цен-
Tpi — постать Богородиц!. Зверху, вщ голуба, символ1зуючого Святий Дух, через вогне- * 
HHi язики сходить небесна благодать, шсля чого апостоли дивовижно набувають знань 
з р1зних мов для проповщування вищо'У ютини - християнського в!ровчення. Саме 
ui апостольсыа проповщ1 поклали початок народженню ВселенськоУ Церкви; саме 
«П'ятдесятниця» е символом народження ВселенськоУ Церкви. 

«ЗУшестя Святого Духа» надзвичайно майстерно виконано М. Врубелем - блискучим 
художником монументалютом у художнШ техшщ, що iMiTye моза'Уку. Пастозний перерив-
частий мазок створюе враження, що золой шмби апостол iв, пщлога пщ ix ногами викла-
деш з окремих мозаУчних пластинок. Поста™ врубел1вськихапостол1в немов викарбуван! 
з мармуру i нагадують cкyльптypнi твори Мжеланджело. Об'емнгсть ф!гур пщкреслюе 
уветнута нашвциркульна поверхня склепшня, на якому розташована композищя. 

Незвичайною е краса колористичноУ гами одягу святих. Загальний бший тон xiTOHiB ви-
промшюе р1знокольорову палпру перламутру pi4K0B0i' мушль Бший кол1р - символ Бога 
Отця i чистота 1стини, mrcip, який мгстить у co6i розкшну барвисту гаму — ciM вщтшюв 
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спектру. У природ! розкладання бшого кольору на eiдинки ми cnocrepiraeMO пщ час за-
ломлення струмен1в дощу сонячними променями — веселка i е розкладанням бшого ко-
льору на ciM вштшюв. М. Врубель, за твердженням лжар1в, що вивчали його творчють, на 
вщмшу вщ звичайних людей мав феноменальну здатжсть бачити десятки вщтшюв бшо-
го кольору. Але перш за все це, поза усшякими сумшвом, дивовижний дар талановитого 
майстра—дар вщ Бога. На ui невидим! для звичайного людського ока вщблиски художник 
розподшив rnnip вбрання апостсшв, який можна пор!вняти з оркестром вштшюв, з живо-
писною симфошею, залежно вщ освплення, що спалахуе р!знокольоровими в!дблисками. 
Такий ефект створюе видимють сяяння, под!бного до сяяння Фаворського Божественного 
свгтла, що з'явилося над апостолами пщ час Преображения Icyca Христа на ropi Фавор. 

Згщно з християнською !сихатською традищею !стинне Богоп!знання зосереджу-
еться у спогляданш Божественного свила, що наповнюе людину. Свгаюва !нформац!я, 
фотодос!я, е посередником М1Ж трансцендентним Богом i видимими р!внями буття. 
Саме таке Божественне свило випромшюе врубел!вська пали-ра мютико-символ1чно! 
композици «3!шестя Святого Духа». 

Одяг центрально! постай Богородиц! вир!зняеться блакиттю xiTOHa (син!й кол!р 
неба — символ Богородиц!, шжно-фюлетовий — один з вщтшюв пурпуру, символу 
царственост!). Мафор!й на I! голов! орган!чно поеднуеться з перламутровими перели-
вами вбрання апостол!в. 

Обличчя Христових посланщв, уражених дивовижною под1ею, виражають складний 
емоц!йний стан. Вщчуваеться колосальна, однак, у той же час, благородно-стримана екс-
преая, екзальтац!я. Величезш, властив! в!зант!йському стилю живопису o4i апостол!в 
пщкреслюють зосереджений психолопзм моменту. 

Деяю з персонаж!в вщверто нагадують сучасниюв М. Врубеля [3]. Богородиця схожа 
на молоду фельдшерку Mapiio Федор!вну Сршову (вона жила в ciM"! Прахових i наглядала 
за часто хворобливою Емшею Льв!вною - дружиною професора Прахова). Серед змальо-
ваних — археолог М. Гошкевич (другий л1воруч в!д Богородиц!) в образ! апостола Марка; 
BiH велично стопъ, через хвилювання притискае руку до грудей. Священика Киршивсько! 
церкви П. Орловського зображено в o6pa3i апостола Матв!я, його обличчя в глибокому роз-
дум!, з високим вщкритим чолом та довгою сивою бородою, вщм!чене аскетизмом (тренй 
л!воруч вiд Богородиц!). Професор А. Прахов в образ! апостола Якова, з рудим волоссям i 
бородою, молитовно здШняв 04i до пщнебесся. Прото!ерей Софшського собору П. Лебе-
динцев, вщомий доел 1дник кшвських святинь, змальований другим праворуч вщ Бого-
родищ - це мудрий Старий, що завмер у величавому споко!'. Слщ зазначити, що Bei перел!-
чен1 — яскрав! представники штелектуально! ел!ти свого часу, вщом! дослщники i цшител! 
ки!вських християнських древностей, люди глибоко! духовно! культури. Молодий апос-
тол, змальований трепм л1воруч вщ Mapii, мае безперечну схожють з самим М. Врубелем. 
Згщно з 1Конограф1чними канонами третсми вщ Богородиц!, л!воруч, завжди змальовують 
апостола Луку. Вщомо, що Лука був не лише апостолом i евангелютом, але й жонописцем, 
якому належить перший живописний образ Богоматери в християнськ!й традици його 
вважають автором вщомо! жони «Богомапр Володимирська». Символ!чно, що М. Врубель 
евщомо зображуе себе на Micui Луки, тобто на Micui художника-iконописця. 

Цей апостол вир!зняеться на тлг шших. Уражений внутршш!м осяянням у сприйнягп 
Святого Духа, BiH пщв!вся: його руки, з тремтячими вщ хвилювання пальцями, в духо-
вному nopHBi притиснут! до грудей, чорне волосся, що обрамляе блще проникливе об-
личчя, локонами опускаеться на плечь Якщо у !нших апостол1в 04i широко вщкрип або 
нашвприкрип, то цей персонаж зображений i3 закритими очима. М. Врубель, надшяючи 
repo'iB cBoi'x живописних TBOpiB величезними широко розкритими очима, немов намага-
еться зазирнути в !'х душу. Зрозум1ти, розгадати, розкрити душу людську - один з голо-
вних acneKTiB врубел1вського творчого пошуку. Змальовуючи себе i3 закритими очима, 
художник, ftMOBipHO, показуе свое сприйняття Божественного свгтла через власну душу. 

Завершуеться композищя зображенням Царя-Космосу. Старий, з красивою сивою 
бородою, в корон!, прикрашешй коштовним камшням, з! здшнятими у пщнебесся ру-

117 

http://www.etnolog.org.ua



ками, немов пщтримуе цю грандюзну монуменгальну композишю. Символ1чний об-
раз Царя-Космосу у в1зантшськш жонографи персотфжуе темну, неосв1чену частину 
людства — до не! апостол и р1зними мовами понесуть светле християнське В1ровчення. 
Не випадково розкрип долош Старого згорнуп Bropi композицп. Вщ Бога Отця, Icyca 
Христа, Святого Духа, через просветлен их апосгатпв, вщкритими пщнебессю долоня-
ми Цар-Космос сприймае Божественну благодать, що сходить у вигляд! язик!в полум'я 
«П'ятдесятнищ». Фоном для зображення Старого служить архетектурна композищя — 
контури готичного i схщного, схожого на мшарет, будинюв. Присутшсть р^зностильо-
вих, характерних для р1зних географ1чних perioHiB архетектурних споруд, символ1зуе 
сторони свету - швшч, швдень, захщ, схщ. За BciMa иими напрямками вшправляються 
апостоли, щоб розповсюджувати в1ровчення Icyca Христа мовам i народам. 

На стовпах, як1 пщтримують арку i склепшня з композищею «31шестя Святого Духа», 
вщтвореш постап двох пророк! в — Мойсея та 1лл1, причому зображення голови Мойсея 
виконано М. Врубелем, решта постап Мойсея i все обличчя 1лл1, ймов1рно, належали 
пензлю когось з «мурашк!вшв». Це Ti сам! пророки, яких апостоли побачили поряд 3i 
CBOi'M Учителем на ropi Фавор пщ час Преображения Господнього. Присутшсть поряд з 
«П'ятдесятницею» зображень старозаветних пророк1в символ13уе зв'язок Старого i Но-
вого Завтв , спадкоемн1сть ново! християнсько! релетп. А наявшсть образ!в npopoKiB 
Мойсея та 1лл1, учасник1в i св!дк!в Фаворського дива, акцентуе таемничий сакральний 
зв'язок «Преображения» i «П'ятдесятниц!». Преображения Господне, так само, як i 3i-
шестя Святого Духа, супроводжуеться появою Божественного вогняного светла, тобто, 
щ поди пов'язаш ВИДИМИМИ ознаками, як! ведуть до п1знання Бога. 

Розташування композицп на величезшй площ! нашвсферичного склеп1ння xopiß, 
на в!дм!ну вщ традиц!йного площинного розм!щення цього сюжету, залучае глядача 
до започатковано! поди. Експресивна напруга дивовижного моменту наповнюе Свя-
тим Духом не лише зображених апостол!в, але i робить глядача причетним до дива. 

Композицшна побудова сюжету своею граф!чною формою дивовижно нагадуе голо-
вний y6ip християнських iepapxie - митру. Один з багаточисельних символ!чних прооб-
раз1в митри - страсний в1нець Icyca Христа. У розглянутому випадку цей символ!чний 
вшець немов сплетений з образ!в учн!в Христа — апостагпв, як1 CBOIM подвижницьким 
служ!нням продовжили мученицький подвиг Учителя. Немов би виткана з одягу апос-
тсшв, митра бшого кольору завершуеться золотою короною з тринадцяти вогненних 
зубшв, як! зверху сполучен! небесною сферою. В1нчае митру зображення голуба - Духа 
Святого. Згщно i3 церковними канонами, б!ла митра обов'язково одягаеться пщ час хи-
pOTOHi'i — посвяченш в сан епископа. У цьому випадку також вщбуваеться своерщне по-
свячення апостол!в в епископський сан. Золота митра — це i символ створено! апостола-
ми Вселенсько! Церкви, а поеднання бшого i золотого — символ Царства Небесного. Дал1 
зпдно з композишйною побудовою митра в!нчае образ Царя-Космосу, символ!зуючого 
неосв!чен! племена i народи, i, в!дпов!дно, посвячуе ui народи у християнство. 

У цьому цЫсному за композицШною побудовою i ретельним лакошзмом живопис- * 
ному TBopi яскраво простежуеться особливий врубел^вський декоративний модерн. 

Художн!й синтез християнсько!, юторично! i символ!чно! проблематики композицй' 
виявляеться i у передач! простору, пластиш постатей, cnocoöi вираження емоц!йного 
свету персонаж!в цього чудового твору, показуе глибок! п1знання автора у хрисгиян-
ськ!й !конографй", символ!щ, в!дкривае таемничий, до кшця не розгаданий духовний 
свет М. Врубеля. 
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В'ячеслав Шулгка 
(Xapxie) 

В1ТРАЖНИЙIKOHOCTAC МАЙСТЕРН1ФРАНЦА-КСАВЕРА ЦЕТТЛЕРА 
В XAPKOBI 

У1905рощ для домовоТцеркви видавництва газети «Южный край» ф1рма Ф.-К. Цеттлера 
виконала втражний жоностас. Це едина вцШла eiemapna перегорода на теренах колишньоi 
Росшсько! iMnepii, виготовлена в цш технщи Ыоностас е щкавим як пам'ятка мистецтва 
доби модерну, у якш поеднано флоральш елементи декоративного напряму цього стилю та 
в1зантшська побудова тонограф1чно1 програми. Естз штер'еру домовоi церкви дозволив зро-
бити реконструкцт його первинного вигляду. Автор досл1дження робить припущення, що 
хартвським автором проекту тоностаса ми бути О. Бекетов. 

Ключовг слова: шоностас, Харк1в, Цеттлер, Юзефович. 

The subject matter of the present article is the stained glass Iconostasis, which was created in the 
Zettler's workshop, for house church of the publishing company 'Yujniy Kray' (Southern Region) in 1905. 
It is only the last example of the preserved Iconostasis in the Russian Federation, made in such style and 
media. The Iconostasis was made in the style of art nouveau. The composition combines some floral 
elements of the style and compositional structure of the Byzantine style. The author of the article after 
perusal of the sketch of the house church interior makes a suggestion about the original interior design. He 
also assumes, that the author of the Iconostasis might be Kharkov architect A. Beketov. 

Key words: Iconostasis, Kharkiv, Zettler, Yuzefovich. 

1коностас, про який пще мова в цш публжаци, був створений 1905 року мюнхенською 
фермою Ф.-К. Цеттлера для домово! церкви Святого Миколая. Замовником жоностасу 
був власиик харювсько! газети «Южный край» книговидавець О. Юзефович [2; 12]. На 
вщмшу вщ шших домових церков Харкова, ця не стала загальновщомою та не описана 
в л!тератур1 початку XX ст. 3 приходом радянсько! влади в Харю в та лжвщащею газети 
(1918) домову Свято-Миколшвську церкву було закрито [22]. Згщно з усними переказами, 
теля закриття церкви жоностас збернався в одному з музе'!в Харкова, де пам'ятка зазна-
ла значних пошкоджень. У1943 рощ жоностас передали до Свято-Усжновенського храму 
Харкова. 3i сл1в настоятеля храму протснерея Ярослава Бовтюка, його принесли до храму 
параф1яни. Вггражну конструкцию встановили лише в 1970-х роках. 

Харювський вггражний жоностас мае свою дослщницьку традищю. Уперше ця 
пам'ятка зацжавила викладач1в Харювсько! державно! академи дизайну i мистецтв 
(дал! - ХДАДМ) проф. Г. Тищенко [12], а згодом А. Федоаенка, який брав участь у 
реставраци цокольного ряду жоностасу [14-16]. 

У 2007 рощ, до ювшею Свято-1оанно-Усжновенського храму Харкова, була видана 
монограф!я про його icTopiro [2]. У пщготовщ роздШв, присвячених внутршньому 
оздобленню та apxiTeKTypi храму, брав участь i автор nie! стагп, проте пюля ряду ре-
дагувань епарх1альних журналюпв, здШснених без учаеп автора, опублжований у ви-
данш текст багато в чому втратив науковий штерес. 

У 2009 рощ жоностасом зацжавилися науковщ за межами Харкова. JIbBiBCbKa до-
слщниця Р. Грималюк у сво!й статп, присвячешй харювському виражному жоностасу 
[3], описала i cTopi io ф1рми Ф.-К. Цеттлера, провела пор!вняльний анал!з харювського 
та в и р а ж н о г о жоностасу в Царському Сел! пщ Петербургом (не збер1гся). Варто зазна-
чити, що донедавна жоностас i3 Царського Села вважався единою вггражною в!втарною 
перегородою в Росшськш iMnepi'i, що вщома наущ. Льв!вська досл1дниця, пов'язуючи 
обидва {коностаси, висунула ппотезу про единого автора проекту обох пам'яток, на-
звавши автором картошв iKOHOCTacy i3 Царського Села проф. М. Кошелева. Розгля-
нувши ni3Hi доповнення iKOHOCTacy, Р. Грималюк захопилася встановленням особи 
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майстра, вщшсши, зокрема, жони «Св. 1оанн Предтеча» та «Харювсью святитель 
(свв. АфанаЫй та Мелет! й) до TBopiB ф1рми Ф.-К. Цеттлера тслявоенного перюду, що 
щлком виключено. Також про харювський ветражний 1коностас згадуе у сво!й стата 
росШська дослщниця Т. Княжидька (Санкт-Петербург), вказуючи на уткал ьшсть u i e i 
пам'ятки, аналоги яко! не збереглися [5]. 

Харювський ветражний жоностас виконаний у стил! модерн. BiH складаеться тшьки з 
HaMicHoro ряду. Праворуч вщ Царських врат помодена iKOHa Спасителя. Христос репрезен-
тований в жонограф!чному rani Пантократор з вщкритим 6вангел1ем ул]'вш рущ, кодекс 
вщкритий на 11 глав! (28 eipm) Свангел1'я вщ Матая: «Придите ко мне вси труждающиеся 
и обременении и аз упокою вы. Возмите иго Мое на себе и научитеся от Мене». Цей текст 
Свангел1я в жонографи Христа традищйно асощюеться з образом Христа-Судп. Про пра-
вильшсть такого трактування образу Спасителя в цьому iKOHOCTaci свщчать i зображення 
херувим iß, з яких наче виникае постать Пантократора. Зображення херувим1в стввщно-
сять цю жону з жоною «Спас у силах» — образом Другого пришестя Спасителя. 

Образ Пресвято! Богородиц!, розмодений л1воруч вщ Царських врат, композиций но 
доповнюе iKOHy Спасителя, але вш мае inuie богословське навантаження. Богородиця з 
Богонемовлям репрезентована в жонограф1чному т и т Одигетр1я-Перевлепта i е зобра-
женням чудотворно! Афонсько! жони Скоропослушнищ. Свою назву iKOHa отримала 
за швидке виконання прохань, що !х православш християни висловлювали Богороди-
u i у CBoix молитвах та отримували бажане через I! образ. Не випадково в жоностас! по-
еднаш iKOHH Христа-Пантократора i Богородиш-Скоропослушнищ. Херувими, як i на 
зображенш Христа, займають нижню частину iKOHH Богородиц!, але в цьому випадку 
мають шше смислове навантаження. Тут простежуеться зв'язок 3i старозаветним сим-
волом Пресвято! Богородиц! - Ковчегом Завету; BiH е прообразом Богородиц!, тому що 
в ньому мютився Закон, а в утроб! Богородиц! - Законодавець. Не випадково в жоно-
графи ряду старовинних Богородичних образ!в, обаб!ч Богородиц! розмвдували двох 
херувим!в, за аналопею до кришки Ковчега. У такий cnociö встановл ювався зв'язок м1ж 
Богородицею та!! старозаветним символом. 

.Шворуч в!д Богородиц!, за дияконськими вратами, розташоване зображення св. Ми-
колая Чудотворця на повен зрют, за ним — зображення амейних святих Юзефович!в 
(св. пр. Наума i св. пр. Олександра) з розгорнутими харетями. П!д зображеннями святих 
е клеймо майстерш: К. В. HOFGLASMALEREL F. X. ZETTLER. MÜNCHEN. 1905. На 
Дияконських вратах жоностасу представлен! архангели Михаш i Гавриш та херувими. 

Розк1шно декороване тло ветражних iKOH також мае символ!чне навантаження. 
У ньому простежуеться символ мушль Зародження в надрах мушл! перлини в!д удару 
блискавки — небесного вогню, що зшшов на море i на тшо мушл!, — упод!бнювалося 
втшенню Бога [21]. 

Коли ветражний жоностас передали до Свято-Ус!кновенського храму, з'ясувалося, 
що BiBTapHa перегорода, призначена для невелико! домово! церкви, не може до юнця 
перегородите npocTip, утворений аркою в!ми. 1коностас доповнили двома секщями - ' 
храмовою жоною св. 1оанна Предтеч! (праворуч вщ !кони Спасителя) та двоф!гурною 
жоною святих покровител!в Харкова - свв. Афанаая (Паетлара) Константинополь-
ського та Мелет!я (Леонтовича), apxienncKona Харк!вського й Охтирського. Hoei секцй' 
iKOHocTacy лише !метують ветраж. Таким чином, жоностас, завдовжки 500 см i заввиш-
ки 320 см, був подовжений до 830 см. Над Царськими вратами зобразили Тайну вечерю 
симетричного !зводу (шзня вставка). 

Над жонами намюного чину розм!щено херувим!в, укомпонованих в шоломопод!бш 
завершения (в!рог1дно, ni3Hiiue доповнення), як! ув!нчан! хрестами. 

Цоколь жоностасу прикрашений геометричним та рослинним орнаментами. У цен-
тр! цоколя кожно! секцй' е розетка з р!вностороншм плетеним розкветлим хрестом — 
символом Воскресшня. 

На ecKi3i штер'еру Свято-Микола!всько! домово! церкви О. Юзефовича [8] видно, що 
жоностас проектувався як однорядний i складався з трьох врат та чотирьох жон. Есюз 
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не показуе розташування iKOH в iicoHocTaci, проте, якщо зютавити ecKi3 i3 сучасним 
станом ixoHocTacy, то стае очевидним, що Bei чотири жони збереглися. Праворуч вщ 
л1вденних BopiT мютилася храмова iKOHa св. Миколая, л1воруч вщ nißHi4Hnx BopiT — 
жона свв. Олександра та Наума. Завдяки пор1внянню сучасного вигляду жоностасу з 
есюзом iHTep'epy Микола!всько! церкви зрозумшо, насюльки тепершнш його вигляд 
вщр1зняеться вщ nepeicHoro авторського задуму. На жаль, зовам невщомо, як точно 
задум iHTep'epy, вщображений на ecKi3i, було вт!лено в життя. 

Буд1влю найбшьшо! провшщйно! газети iMnepi'i «Южный край» (вул. Сумська, 13), у 
якШ розмщувався храм Святого Миколая, було зведено на початку XX ст. академжом 
арх1тектури О. Бекетовим у традищях еклектики [22]. Проте частина бyдiвлi (верхш 
поверхи), де безпосередньо розташовувався храм, перегукуеться з базилжою, яка мае 
пщвищений центральний неф. Саме в цьому пщвищеному неф1, який являе собою 
окремий поверх, мгстився храм Святого Миколая. BiH мав базилжальну структуру з 
одним нефом, який закшчувався в1втарною частиною. Архетектура храму, iMOBipHO, i 
продиктувала щею вир1шення iHTep'epy в готичному стиль На ecKi3i iHTep'epy видно 
TOHKi гплястри, що пщтримують стрътчаете склепшня та кругле вжно в ueHTpi, Bipo-
гщно, також задумане як ветражна конструкшя. У центр! BiKHa, яке викликае acouiauii' 
з BiKHOM-розою готичного храму, розмщувався лик Спасителя. Можливо, це вггражне 
BiKHO було одночасно й зав1втарним образом. Таким чином, храмовий npocTip домово! 
церкви Юзефович1в перекликаеться з готичним храмом стршчастими склепшнями 
та вггражами. Цим, мабуть, i був продиктований виб1р тако! незвично! для iKOHocTacy 
православного храму технжи виконання, як вираж. Дощльно зауважити, що силует 
iKOHocTacy не наслщуе готичних форм, а наближаеться до жоностаав неов1зантшсько-
го стилю. 

1коностас храму Святих 1кшана та 1лл1 в Царському Сел!, який також виконаний у 
майстерж Ф.-К. Цеттлера, незважаючи на щентичшеть матер1алу, не може бути пря-
мим попередником хармвського iKOHocTacy, як це стверджуе Р. Грималюк. Так само 
й авторство проф. М. Кошелева не можна вважати незаперечним. Обидва жоностас и 
виршеш в р1знш стилютичнш традицп i вщр1зняються не тшьки за композишею, а 
й за загальним задумом. Сущльне скл шня арки ei ми храму в Царському Сел1 мало б 
викликати acouiauii' з високим жоностасом XVI—XVII ст. Про це свщчать впражш за-
вершения iKOH у вигляд1 шатрових купол1в з маювками та характерна форма Царських 
врат з п'ятилопатевою коруною. Наветь арка, складена з медальйошв з херувимами, 
наслщуе херувими, яю вшчають iKOHocTacn Московп в XVII ст. Зображення хреста з 
налисом «Симъ победиши», розмщене в apui, мало пщкреслювати аналогш м1жхрис-
тиянськими iMnepiflMH В1зантп та Poci'i, де росшський iMnepaTop — новий Константин. 
Не випадково храм будували, як пам'ятник коронацп iMnepaTopa Миколи II. 1коностас 
пщкреслював державну доктрину симфонп священства та царства [4]. 

1коностас домово! Свято-Микола!всько! церкви в XapKOBi, навпаки, вир1шено у ви-
гляд1 низько! однорядно! в1втарно! перегороди, яка майже не приховуе в1втаря. Загаль-
ний силует iKOHocTacy, утворений трьома нашвциркульними арками BopiT, викликае 
acouiauii з куполами в1зантшських xpaMiß. В1зантгйську ор!'ентащю iKOHocTacy пщ-
креслюють низыа Царсью врата без зображення Благовщення. Сучасне зображення 
Благовщення е шзшшою вставкою. Так само, судячи з еск1зу iHTep'epy, над Царськи-
ми вратами не було передбачене розмщення жони Тайно! вечеру яка була вщеутня i 
у в1зантШських iKOHOcTacax-темплоиах. На ecKi3i немае жон, що входять в иконостас, 
промальоваш ильки ф1гури з шмбами (архангели?) у дияконських вратах, яю зроблеш 
високими. 

Окремим роздшом дослщження харювського виражного iKOHocTacy е питания ав-
торства проекту. Малоймов1рно, що автором проекту ветражних в1втарних перегород 
як у Царському Сел!, так i в XapKOBi е проф. М. Кошелев [3]. Про це евщчить занадто 
велика стилютичнар1зниця м1ждвома пам'ятками. KpiM того, XapKiß на початку XX ст. 
мав cBoix художниюв та apxiTeKTopiB, як\ були визнаними i роботи яких мали достатнш 
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попит. Неодноразово трапляються факти, яю вказують на те, що жоностаси Харкова 
(або Слобожанщини) проектували xapKiecbKi архггектори, а виготовлен! вони були за 
межами губернп або навггь краши. Прикладом тако! творчо! сшвпращ був жоностас 
Спасько! домово! церкви Харювського комерщйного училища (1893 р., не збернся). Ав-
тором проекту храмово! буд1вл1 та iKOHOCTacy був О. Бекетов, а виконавцем столярних 
роб1т — Быгородська майстерня €. Гетьмана [17]. Ще один приклад, але вже м1жнарод-
ного сшвробгтництва — жоностас харювського храму Трьох Святител1в, виконаний за 
проектом харк1вського архпектора В. Покровського 1915 року в 1талп [7]. Тому при-
пущення, що автором проекту жоностасу домово! церкви Юзефович!в е харювський 
арх1тектор, не здаеться малоймов1рним. Сл1д звернути увагу i на той факт, що автором 
проекту СпаськоУ домово! церкви Харювського комерщйного училища та и жоноста-
су i буд1вл1, де рзташовувалася домова церква Юзефович1в, був архпектор О. Бекетов, 
який до 1905 року був уже визнаним фах^вцем не тшьки у свгтськш apxiTeKTypi, але й у 
храмовш . Отже, iHTep'ep домово! Свято-Микола'!всько! церкви Mir спроектувати саме 
BiH. Звичайно, це припущення вимагае подальших дослщжень. 

Шел я того, як жоностас перенесли до Свято-1оанно-Усжновенського храму, були 
здШсненш значн1 переробки. Яюсть деяких нових вставок наштовхнула Р. Грималюк 
на думку про !х шмецьке авторство [3], однак у реставрацн та nepepoöui iKOHOCTacy 
брали участь саме украшсью майстри, yTiM, pi3Horo р1вня професШно! подготовки. 
Пщ час бесщи автора uiei статт! з настоятелем храму прото!ереем Ярославом Бовтю-
ком, було порушено питания авторства нових секцш та елеменив жоностасу. Насто-
ятель храму не назвав точно! дати ремонтних poöiT. iMOBipHO, роботи продовжувалися 
тривалий час i проводилися на рубеж! 1970-1980-х рок1в. Про дату проведения poö iT 
свщчить iKOHa св. Мелеия, який був каношзований у 1978 рощ. 1мен виконавц!в poö iT 
прото1ерей Ярослав не запитував, щоб не накликати на них переслщування КДБ, яке 
жваво цжавилося ремонтними роботами в харювських храмах. Проте було з'ясовано, 
що HOBi секцй' !коностасу виконали в Kneßi майстри Ки!вського творчого комбша-
ту «Художник», а декоративн! розетки цоколя жоностасу — студенти Харювського 
художньо-промислового !нституту (дал1 - ХХП1, HHHi - ХДАДМ). Yci HOBi вставки е 
iMiTauiero в!тража. 

1. Багалей Д. И. История города Харькова за 250 лет его существования (1655—1905): ист. монография: 
в 2 т. - Репринт, изд. - X.: 1993. - Т. 2. 

2. Бовтюк Я. прот. История Свято-Иоанно-Усекновенского храма. - X.: Харьков, 2007. - С. 32-42. 
3. Грималюк Р. Штражний жоностас Свято-1вано-Усжновенського храму у Хармш / / Вюник ХДАДМ. -

X.: ХДАДМ, 2009. - № 11. - С. 22-35. 
4. Катсон И. Л. Симфония священства и царства. Неовизантийская алтарная преграда в духовной культуре 

Российской империи / / Иконостас / сост. А. Лидов. - М.: Прогресс - Традиция, 2000. - С 689-706. 
5. Княжицкая Т. В. Витражи в православных храмах России XIX - начала XX вв. [Електронний ресурс]. -

Режим доступу: http://www.sloboda.orthodoxy.ru/window.html. 
6. ЛейбфрейдА. Ю. Харьков. От крепости до столицы. Заметки о старом городе. — X.: Фолио, 1998. 
7. Лизан Иоанн (прот.)- Трёхсвятительская церковь в Харькове. Сведения, мысли, информация по истории 

и архитектуре. - X., 1999. 
8. Православные храмы и монастыри Харьковской губернии 1681-1917 / сост. А. Парамонов. -

X.: Харьковский частный музей городской усадьбы, 2007. 
9. Припачкин И. А. Иконография Господа Иисуса Христа / И. А. Припачкин. - М.: Паломник, 2001. 
10. Редин Е. К. Церкви г. Харькова / / Сборник статей, материалов и документов, посвященных 140-летию 

со дня рождения Е. К. Редина. - X.: Райдер, 2003. - С. 13-49. 
11. Сизоненко Т. Д. О ветхозаветной символике царских врат древнерусского иконостаса / / Иконостас / 

сост. А. Лидов. - М.: Прогресс - Традиция, 2000. - С. 501—517. 
12. Тищенко Г. В. 1коностас церкви 1оанна Предтечi в XapKOBi / / Науково-методична конференщя 

професорсько-викладацького складу та acnipaHTiß шституту за пщсумками науково-творчо! роботи за 
1994 р. - X.: ХХШ, 1995. - С. 82-84 . 

13. Успенский Л. Богословие иконы православной церкви. — М. : Изд. западноевропейского экзархата. 
Московский патриархат, Паломник, 2001. 

122 

http://www.etnolog.org.ua

http://www.sloboda.orthodoxy.ru/window.html


г 

14. ФедосеенкоА. И. 150-летие храма Усекновения Иоанна Крестителя / / Шсник ХДАДМ. — X. : ХДАДМ, 
2 0 0 7 . - № 4 - С . 194-201. 

15. ФедосеенкоА. И. Убранство и иконостас Храма Усекновения главы Иоанна Крестителя: исследования и 
реставрация / / Ватерпас. Архитектура, дизайн, строительство. - К.: Ватерпас, 2002. - № 3 (40). - С. 52-55. 

16. ФедосеенкоА. И. Центральный иконостас Храма Усекновения Иоанна Крестителя //Дизайн-осв1та 2007: 
головш вектори розвитку вищо'1 oceiTH в контекст1 болонського процесу. - X . : ХДАДМ, 2007. - С. 153-155. 

17. Филевский И., свящ. Церковь святого и нерукотворного образа Христа Спасителя Харьковского 
коммерческого училища императора Александра III. - X. : Типография Зильберберга, 1896. 

18. Харьков: его прошлое и настоящее в рисунках и описаниях / сост. А. Н. Гусев. — X. : Типография 
Адольфа Дарре, 1902. - 246 с. 

19. Харьков: путеводитель для туристов и экскурсантов. — X.: Типография И. А. Аничкина, 1915. 
20. Шалина И. А. Вход «святая святых» и византийская алтарная преграда / / Иконостас. — С. 52—71. 
21. Шалина И. А. Боковые врата иконостаса: символический замысел и иконография / / Иконостас. — 

С. 559-590. 
22. Шкодовский Ю. М. Харьков вчера, сегодня, завтра. — X.: Фолио, 2002. — С. 112. 

Людмила Федевич 
(Сумы) 

1СТОР1Я Д1ЯЛШОСТ1ГЛИНСЬКО! ГОНЧАРНО! НАВЧАЛЬНО! МАЙСТЕРН1 
РОМЕНСЬКОГО ЗЕМСТВА В KOHTEKCTIЗАГАЛЬНОНАЦЮНАЛЬНО! 

ТА еВРОПЕЙСЬКО! КУЛЬТУР ПОЧАТКУ XX СТОЛ1ТТЯ 

Глинська гончарна навчальна майстерня Роменського земства (ni3Hiuie — Глинська т-
структорська школа з гончарного виробництва) — один з новостворених художшх навчаль-
них заклад1в Украши початку XX ст., д1яльшстъ якого була спрямована на вгдродження та 
творчий розвиток нацюнальних традицш, що eidnoeidaAO загальноевропейським тенденциям 
мистецького напряму модерн (або ар нуво). 

Ключов! слова: глинська керамхка, народшремесла, традицп, в1дродження, тенденци, ви-
шивка, модерн. 

Hlinsk pottery study workshop of Romny zemstvo (later - on Hlinsk instructor school of pottery 
production) is one of new art schools in Ukraine at the beginning of the XX century. Its activity was 
directed towards the renaissance and creative development of national traditions in accordance with All-
European tendencies of the Modern art branch, or Art Nouveau. 

Keywords: Hlinsk ceramics, folk handcrafts, traditions, renaissance, tendency, embroidery, the 
Modern art. 

Глинська гончарна навчальна майстерня Роменського земства1 — один з новоство-
рених художшх навчальних заклад1в .Швобережно! Украши початку XX ст., д1яльшсть 
якого була спрямована на вщродження та творчий розвиток нацюнальних традищй, 
що вщповщало загальноевропейським тенденщям мистецького напряму модерн. 

Заснований 1900 року заклад працював пщ р1зними назвами. Спочатку — це Глин-
ська гончарна навчальна майстерня Роменського земства (вщповщний штамп на по-
суд! - ГГУМ-РЗ). У 1909 poui його було реоргашзовано в школу iHCTpyKTopiß з гон-
чарного виробництва, пщпорядковану урядовш шституцп - Головному управлшню 
землевпорядкування i землеробства (вироби Глинсько! шструкторсько! школи позна-
чалися вщповщними написами, ритованими в T icr i — ГИШ або ГГИШ, шод1 ИШ). У 
1918 p o u i заклад знову було реоргашзовано, тепер уже в художньо-керам1чну школу 
при наркома^ освети Украши, а з 1921 - пщпорядковано Роменському поветовому рад-
наргоспу. У 1923 poui школа працювала при Роменському поветовому вщдш народно! 
освети пщ назвою Глинська керам1чна профшкола (шзшше перейменована як Глин-
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ська техн1чно-керам1чна профшкола). Вщ 1930 року школу реоргашзовано у Глинський 
скляно-фарфоровий техшкум i пщпорядковано «Союзстеклофарфору», у 1932 - анало-
пчному вщомству Украши. На жаль, 1933 року техшкум було лжвщовано. 1хочанижче 
мова йтиме тшьки про два nepuii перюди в робой закладу, варто зауважити, що сутте-
вих 3MiH у стилютищ вироби 1920-1930-х pOKiß не зазнали. 

Як вщомо, на Укра'йи кшець XIX — початок XX столггтя - це час бурхливого розви-
тку промисловосп i разом з тим — дбайливо-шанобливого ставлення до ручно! npaui, 
романтизаци минулого, це час вщродження несправедливо занедбаних традищйних 
народних ремесел (зокрема, гончарства), усвщомлення необхщност1 Ix розвитку на ви-
сокому професшному piBHi. Саме в цей перюд почали активно Д1'яти р!зномаштш на-
вчальш майстерш, що ставили co6i за мету як полшшення умов npaui вже юнуючих 
кустарних промисл!В, так i вщродження нацюнальних традицш у народному мисте-
цтвь Особливо плщну д!яльшсть було розгорнуто на Полтавщиш2. 

Дос1 процес вщродження традицшних ремесел розглядався в pi4Hiui д1яльноеп Mic-
цевих губернських та повгтових структур (наприклад, земств), скерованих з центру (С.-
Петербург). Не заперечуючи вир!шального значения мюцевих швдатив i зусиль з на-
лагодження роботи професшних майстерень i шкш, варто подивитися на щ мистецыа 
явища з позищй неперервносн художшх тенденций у межах европейського простору та 
усвщомити ix як своерщне продовження шновашй, започаткованих, наприклад, ан-
ппйськими художниками Джоном Раскшим та Вшьямом MopicoM, KOTpi ще у другш 
половиш XIX столнтя вперше пщняли бунт проти шаблону промислово! продукцн 
та безкшечно! iMrrauii стил1в минулого. I це шлком лопчно, якщо згадати, що у Св-
poni розвиток декоративного мистецтва епохи модерну на раншх етапах почасти був 
пов'язаний 3i спробою вщродження художньо-ремюничих майстерень. 

Трохи ni3Hiuie ui процеси охопили й терени Украши. За зразок слугували майстерш 
В. Mopica (1861) та «Виставкове товариство мистецтв i ремесел» (1888) в Англи, «Об'еднан1 
художньо-ремюнич1 майстерш» (1897) i «Н1мецьк1 майстерн1 художн1х ремесел» (1899) 
у Шмеччиш, майстерш в Абрамueei (1882) i Талашкиш (1900) в Pocii. Головною, так 
би мовити, рушшною силою стильо- та формотворчих npoueciB у цих майстернях був 
iHTepec до нашонально! культури CBoix краш пер!оду !хнього найвищого розвитку (в 
Англи та Шмеччиш — до мистецтва Середньовгччя, в Украпм — до мистецтва Кшвсько! 
Pyci i (особливо!) епохи бароко, яка визначила декоратившсть як одну з найприкмет-
шших ознак украшського художнього мислення). Показовою в цьому ceHci е й icTO-
Р1я д1яльност1 Глинсько! гончарно! навчально!' майстерш — повчальний приклад того, 
якими шляхами йшло та якими зусиллями давалося вщродження укра!нсько!' нацю-
нально! культури. 

Необхщно зауважити, що вщмшшсть в оргашзаци роботи майстерень у крашах 
Захщно! Свропи та в Укра'!ш була досить суттевою: першими откувались переважно 
приватш особи, а другими - держава3. Безумовш ycnixH в poöoTi гончарно! майстерш 
Глинська, створено! зусиллями Роменського земства, справд1 привернули увагу уряду. 
Починаючи з 1909 року, майстерня була реоргашзована у школу шструктор1в з гон-
чарного виробництва (до pe4i, едину на територн колишньо! царсько! Pocii), в якш за-
няття почали проводити за ухваленою земськими зборами та Головним управлшням 
землевлаштування i землеробства (С.-Петербург) програмою, що передбачала трир1ч-
ний курс навчання з обов'язковим вивченням не ильки практичних, а й теоретичних 
дисциплш. До розроблення програми були залучеш найкращ! спешалюти свое!' спра-
ви: зав!дувач майстерш А. Гофман, котрий отримав освпу за кордоном, та запрошений 
3i столиц! консультант професор А. Соколов - видатний учений, знавець гончарного 
виробництва, пщ постшним турботливим наглядом якого перебувала майстерня вщ 
початку свого створення4. 

До курсу обов'язкового теоретичного вивчення входили: неорганична xiMiH з лабора-
торними анал!зами в обсяз1 дослщжень сшпканв та !х сполук, мшералопя з геолопею, 
керам1чна технолопя, а також загальноосвнш предмети. На практичш заняття вщво-
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дились: добування та сортування глини, и обробка та приготування для формовки, 
вщливки; приготування кольорових мае, ангоб!в та глазурей, а також виготовлення 
ппсових форм для оздоблення р^зномаштних вироб1в i посуду. Цей р1вень навчання 
могли забезпечити майбутшм шетрукторам зал учен i професором А. Соколовим до 
роботи у Глинську висококвал!ф1Коват спещалкти, яю здобули оевгту за кордоном 
(€. Бшьфельд, A. Pepix)5. 

Однак духовними наставниками й своерщними ноаями нових щей в Укра!ш були на 
той час не стшьки MiHicTepcbKi чиновники та виcoкoквaлiфiкoвaнi спещалюти, сюль-
ки збирач1 та популяризатори украшських старожитностей — вщом1 художники Серий 
Василыавський, Микола Самокиш, Опанас Сластьон, брати Фед1р та Василь Кричев-
CbKi; науковщ Микола Макаренко, Микола Сумцов, Григорш Павлуцький та iH., KOTpi, 
зокрема, працювали над створенням ново! украшсько! орнаментики на основ! старих 
3pa3KiB. Прямий i безумовний вплив вони мали й на Глинську гончарну майстерню. 
Вщомо, наприклад, що М. Макаренко, будучи на розкопках Глинського городища, сам 
розписував кахл! в бароковому стиль 

Значна частина р^зномаштного асортименту вироб1в Глинсько! керам^чно! майстер-
Hi HHHi представлена у фондах Роменського краезнавчого та Сумського художнього му-
зе!в, а також у приватнш 36ipui Jleci Зинов'ево! (м. Москва). Саме ni колекци дали мож-
ливють простежити законом1рносп використання тих чи шших форм та орнамента 
протягом усього перюду юнування школи, де виготовляли високохудожш, своерщно 
opHaMeHTOBaHi кольоровими ангобами й поливами твори (вази, глеки, куманщ, ашма-
лгстичш посудини, кахл1 тощо — усього понад 70 найменувань), що мали ознаки того 
вишуканого стилю украшсько! керамжи початку XX столеття, який став можливим 
лише завдяки цшеспрямованим його пошукам. 

Уже за першого перегляду вироби школи справляють враження ансамблю, вир1зня-
ються стилютичною едшетю та самобутшстю, незважаючи на те, що зазнали р1знома-
нетних юторичних вплив1в. Так, впливи мюцевого народного гончарства (у Глинську 
юнувала давня гончарська традишя, яка у XVII ст. створила передумови для виник-
нення цехово! орган i3auii npaui) особливо вщчутш при BHÖopi форм — це модифжоваш 
горщики, глечики, макггри, куманщ, барила тощо; noMiTHi впливи античного мисте-
цтва (алюзп амфор, гщрШ, кратергв) й давньоруського стилю (чашьбратини, керам^чш 
писанки). У вибор1 ж орнаментики надано перевагу бароковим ремш1сценщям. 

Належне Micue займав тут i новий на той час стиль, що отримав назву «модерн», або 
«ар нуво»6. На нашу думку, саме завдяки впливoвi щей цього европейського стилю ста-
ла можливою практика поеднання ручно! npaui i HOBiraix технолопй в украшському 
народному roH4apcTBi. Не випадково найбшьше визнання ново! глинсько! керамжи 
припадае на 1910-Ti роки, коли школу iHCTpyKTopiB з гончарного виробництва запро-
шують до участ! у престижних виставках у Kneei та Петербурз17. 

Деяю Haiui сучасники вважають, що для наслщування учням гончарних майстерень 
«нав'язували» зразки i3 використанням орнамента XVII—XVIII ст., a KepaMi4Hi виро-
би пропонували декорувати мотивами барокових вишивок. Щоправда, е автори, яю 
розвиваючи цю думку, стверджують, що «защкавлення перюдом пщйому украшського 
мистецтва епохи бароко вщбивало й сустльно-полггичш умови в кра!ш кгнця XIX — 
початку XX столеть. OKpiM того, воно пов'язане з модерном, одним i3 прояв1в якого було 
використання нацюнальних форм арх1тектури та декоративно-прикладного мистецтва 
i новаторське ставлення до традицш»8. 

Упереджене ставлення до наслщування традицш епохи бароко суттево змшив 
А. Макаров, який, зокрема, зазначив: «... якби мистецтво бароко не мало б жодних iH-
ших заслуг перед украшським мистецтвом, воно все одно посшо б почесне Micue в його 
icTopii' лише тому, що саме йому судилося найповшше передати притаманний украш-
ському нацюнал ьному характеров! потяг до святковостц поетичност1, смак до яскравих 
барв, рясного рослинного орнаменту i, що не одразу впадае в око, вщтшок легко! за-
думи, ледь вщчутного суму...»9 
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I справдь твори Миргородсько'!, Опшненсько!, а особливо Глинсько! гончарних 
шкш вщбивають риси бароково! пщнесеносп, пишносп, небуденность що вир1зняе 
полтавську керамжу серед шших гончарних осередюв Украши. У свою чергу глинську 
KepaMiKy з ряду полтавських осередюв вир1зняють дбайливо заповнеш кольоровими 
ангобами або емалями площини орнаменту та 4iTKi контури малюнка, виконанi техш-
кою ритування по сирому черепку. 

Природш рослинш форми, що зустр1чаються в розписах глинсько! керамжи початку 
XX ст., неначе пройшли подвШну стшнзашю: одну в XVII-XVIII ст., коли старшинськ! 
майстрин!-вишивальниц! пристосовували до укра!нських звича'!в i смаюв ipaHCbKi, ту-
рецьк! та европейськ! зразки, а другу — на початку XX ст., коли бароков! орнамента «ля-
гали» на розписну KepaMiKy Полтавщини, зазнаючи змш, зумовлених особливостями 
матер1алу та естетичними смаками ар нуво. 

Варто навести тут висновки дослщниш украшсько! старшинсько! вишивки Bipn 
Зайченко з Чернигова, щоб пор!вняти !х орнаментику з розписною глинською керамь 
кою. Простежуючи еволюцш вишиваних орнамент!в XVII—XVIII ст., авторка умовно 
подшяе !'х на три пщгрупи: до першо! схеми в!дносить орнаменти у вигляд1 ламано! 
лши, утворено! довгим зубчастим листям, з розм!щеними у заглибленнях мотивами 
ананаса, винограду (iHOfli калини); до друго! — переважно гранат у поздовжньому або 
поперечному розтиш, оточений листям i пуп'янками; до третьо! — прлянди та компо-
зицп з 6yKeTiB10. 

Орнаменти ж глинсько! керамжи, включаючи й вищеописаш схеми, набувають 
мистецько! самостШност! та самобутностЦ оскшьки своерщно адаптован! до р!знови-
д1в керам!чних форм. Флореальш (фггоморфш) мотиви об'еднаш тут не ильки у фризи, 
а, наприклад, у букети чи плки, 3i6paHi у вшки, проростають деревом або лягають су-
ц!льним заповненням на соковии форми. Здавалось би, адаптувати смуги орнаменпв 
старшинських лиштв до керам!чних розпиав досить просто. Однак метод цитування, 
характерний для перюду !сторизму, переосмислювався майстрами наступно! епохи мо-
дерн: у цей час переважали творч! пщходи до використання типових, вжами вщпра-
цьованих орнаментальних форм. 

Для переконливоеп наведемо деюлька паралелей. Досить поширеним орнаментом 
на керам1чних виробах е фризовий розпис на тулуб1 чи плечах ваз, глечик!в, джбашв, 
горщиюв тощо. Пор1вняймо, наприклад, розпис на свшю-блакитнш ваз! з двома руч-
ками (РКМ, КСП-356) та старшинську вишивку (СХМ, Т-315). Усв!домлюючи, що амфо-
ропод1бна форма диктуе сво! вимоги, майстер (П. 1ванченко) лопчно звужуе на шийш та 
розширюе на округлих боках орнамент, збер!гаючи його основш мотиви - стшйзоваш 
тюльпани (або «дзвони») у поздовжньому розтиш, що ритм!чно розташован! на широкш 
части Hi корпуса, та восьми пел lOCTKOBi квпи з бутонами, як! розмщеш на похилих пле-
чах. Данина часу - ледь помина еклектика: включения геометризованого орнаменту на 
широких вшцях посудини. Як бачимо, прямого копшвання мотиву вишивки тут немае. 

riopiBHfleMO ще один фрагмент старшинсько! вишивки (СХМ, Т-166) з фризовим 
орнаментом на чаии з приватно! колекци JI. Зинов'ево'!. Вельми популярний у вишивш 
мотив «гранатове яблуко» в розписах на керамвд зустр!чаеться не часто. Автор розпису 
уникае подробиць, характерних для вишивки, узагальнюючи детали а irewi й вщмов-
ляючись вщ них. Адаптацш мотиву зроблено з урахуванням його символ1чного зна-
чения. Очевидно, под1бш нашвсферичш широк! чаии використовували для церковних 
потреб, i орнамент гранатового яблука, який нерщко зустр!чався на вишитих пщряс-
никах священнослужител!в XVII-XVIII ст., абсолютно лопчно зайняв свое мюце на 
культовш посудин!. 

Популярний мотив барокових вишивок «ананас» (СХМ, Т-164) iнoдi творчо штер-
претуеться в украшському мистецтв! як виноградна лоза або калина i досить часто зу-
стр1чаеться в розписн!й KepaMiui початку XX ст. Прикладом може бути орнамент «Bi-
нок» на куманш з колекци JI. Зинов'ево!. Ураховуючи форму посудини, автор «закру-
чуе» гнучку плку навколо дископод!бного корпуса куманця, дещо розрщжуе орнамент, 
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щоб акцентувати увагу на головни х його компонентах — стил1зованому грош виногра-
ду i кветщ-дзвонику. 

Цжава трансформащя вщбулася з кветкою лотоса в розписах глинсько! керамжи. 
Як вшомо, першим, хто звернув увагу на цей мотив у старшинських вишивках, був 
А. Мшлер. Об'ектом його дослщження стала переважно монохромна вишивка з моти-
вом дерева, в якому часто зустр1чаеться к ветка лотоса". Анал1зуючи трансформацш 
мотиву «лотос» та шших пишних форм схщного орнаменту в квети, що часто зустрь 
чаються в украшському народному мистецтв!, Т. Кара-Васильева зауважуе, що вони 
набувають своерщно! Micue во! штерпретацп12. Так, наприклад, в орнамент! «дерево» 
на керам1чшй таре л i з Глинська (РКМ, КСП-287) поеднано дв1 стил1зацп лотоса. Одна 
кветка - в центру темно-коричнева, збоку - нагадуе корону або Bi я л о, шють шших -
боков!, синьо-коричнев!, з зеленою серцевинкою, зверху - нагадують noBHi рож!. Тут 
хоч i прослщковуеться четко виражена симетр1я, пщтримана великими жовтими семи-
пелюстковими кветами та листям, однак застиглосп та cyxocTi в зображенш не спосте-
ретаеться, навпаки, за рахунок гнучкосп розгалужених стебел, яю заюнчуються важ-
кими темними кветками, пщсилюеться його динам1зм. 

Життедайною силою надшяеться з давнини такий елемент орнаменту, як шести-
пелюсткова розетка. Його витоки набагато глибил, шж перюд бароко. Особливо четко 
орнамент виявив себе в народному р13ьбленому деревг вщ Слобожанщини до Гуцуль-
щини. Застосовувався цей з1рчастий елемент i в барокових вишивках (СХМ. Т-170), а 
шзшше аналог 3ycTpiчаемо й у розписах керамжи: наприклад, глинська чаша на шжш 
церковного призначення (РКМ, КСП-225). Поряд на фото подано кашпо (РКМ, КСП-
250) з характерним для модерну лшеарним орнаментом, який дешо контрастуе з др1б-
ними мотивами розпису чаип. Але саме так! «протир!ччя» становили суть часу, коли 
бурхливо оновлювалось украшське народне мистецтво. У модершзованих виробах 
Глинсько! школи використання народних форм (горщики, макетри, куманщ), ошля-
хетнених i збагачених тхгпхромними кв!тковими або монохромними флореальними 
орнаментами, сприймаеться як щлком лопчне явище. 

Натомють у ф!гурних посудинах новаторство, на перший погляд, видаеться дещо чу-
жорщним. Хоча традицшш гончарн! зоо- та антропоморфн! форми, якими послуговува-
лись у побун та обрядах Micueei жител! — посудини «барани», «леви», «баби», залишають-
ся майже не змшеними, однак HOBi декоративн! вази зазнають характерних для модерну 
змш: видовжен! пропорцп, переосмислена образнють, станкова скульптурнють. Прикла-
дом можуть слугувати дв! орнетоморфш вази. Одна з них — зелена, майже котчна, верхня 
частина яко! нагадуе голову сови з пщнятими крилами (РКМ, КСП-175), а друга — чор-
на, грушогоаддбна, з двома розм!щеними тет-а-тет рельефними пташками-ласт!вками, 
гол!вки та крила яких надають ваз1 вишуканого скульптурного силуету (РКМ, КСП-
176). U,i, здавалося б, «чужЬ> станково-декоративн1, не утилетарш форми при пильному 
спостереженн! досить характеры для Глинська початку XX ст., можливо, саме тому, що в 
ix основ! лежать традицшш народш прийоми лшлення (накладш 04i, глибоке ритування) 
та формотворення (традицшш груиклтсдабш глечики-совки). У свою чергу новий шдхщдо 
традишйних ф^гурних посудин виявився у гшертрофованих формах: надто мала гол!вка у 
посудин! «баран» пор!вняно з великим спрощеним цилшдричним тулубом (РКМ, КСП-
163) та надто видовжеш nponopuii посудини «баба» (РКМ, КСП-174). 

П!дсумовуючи сказане, хочеться зазначити, що погляди на творче поеднання тра-
дищй та новащй у народному мистецтв! взагал!, а зокрема, на використання у розпи-
сах полив'яно! керамжи елементхв вишито! орнаментики, що орган1чно вписуеться в 
декоративш форми посуду, зм!нилися: експерименти, характерш для пер!оду модерн, 
сприймаються нашими сучасниками як класичш прояви украшського гончарства 
початку XX столеття. Вдал! чи невдал! спроби наших попередниюв П1дняти народне 
мистецтво на новий щабель, вщродити його через навчання у майстернях, под!бних 
до Глинсько! художньо-керам1чно! школи, стали для нас яскравим прикладом для на-
слщування. 
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Умовш скорочення: 
СХМ — Сумський художшй музей 
РКМ — Роменський краезнавчий музей 
ДАСО - Державний apxiß СумськоТ обласл 

Галина 1стомта 
(Ки'гв) 

МОДЕРН В ОРНАМЕНТИЦ1 ТА ФОРМАХ НАРОДНО! КЕРАМ1КИ 
ЗАХ1ДН01УКРА1НИ 

У cmammi висвтлюються традицн народного мистецтва як нее id 'емна частина проце-
су формування украшського модерну. Цей стиль оргатчно ввшшов у народне мистецтво ке-
рамти, поеднавшись з його орнаментальними мотивами та формами. На злам1 XIX-XX ст. 
традицшне гончарство в захгдноукрамсъкому регюш зазнало в1дчутного впливу мистецтва 
Австро-Угорщини («сецес'юн»), 4exil та Польщ! («сецес'т»). Модерн проникав у народне гон-
чарство через виставки, мкцев1 навчальш та виробничг заклади. Серед остантх видыялися 
Коломийська гончарна школа, майстерня у с. Товсте та фабрика 1вана Левинського у JIbeoei. 

Ключов1 слова: модерн, стиль, народна керамта, зах '1дноукрашський рег 'юн. 

Traditions of folk art were an integral part of the formation of the Ukrainian Modern. On the other 
hand, this style came naturally into folk ceramics art and combined with its ornamental motifs andforms. 
At the turn of the XIX-th and XX-th centuries traditional pottery in the West-Ukrainian region was 
significantly were heavily influenced by art of Austria-Hungary - "secession", and Czechia and Poland -
"secessia." The Modern penetrated into folk pottery through exhibitions, local educational and industrial 
institutions. Among the last Kolomyia pottery school, the workshop in the village of Tovste and Ivan 
Lewinski's factory in Lviv were distinguished. 

Key words: Modern, style, folk ceramics, West- Ukrainian region. 
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Головною передумовою виникнення украшського вар1анта стилю модерн на захщ-
ноукраУнських землях було захоплення народними художшми традишями. У центр! 
уваги опинилося народне мистецтво прських жител1в Карпат. Останне й пояснюе ви-
никнення такого явища, як «гуцульська сецеая». 

В епоху модерну на Захщнш УкраУш одшею з найпоширенпних гал узей декоративно-
прикладного мистецтва була керамжа. Творш нового стилю намагалися знайти 3aci6 
пристосування машинного способу виготовлення до прикладного мистецтва. 

Для розвитку i пщтримки гончарства в цей перюд на землях ЗахщноУ Украши про-
водилися neBHi заходи 3i створення товариств, спешалгзованих гончарних шюл, орга-
на зацп виставок. Майстри багатьох гончарних осередюв шукали HOBi форми посуду, 
яю б вщповщали новим тогочасним запитам. 

УкраУнсью мистецтвознавщ в 1880-1890-х роках, звертаючи увагу на 3i6paHi етно-
граф1чш колекцп, заявляли, що в основ! нового стилю повинно бути народне мис-
тецтво. Загальна крайова виставка 1894 року показала, що керам1чш вази ДоелIдHOI 
станци при Полггехшщ й коминок, розписаний традицшними гуцульськими орна-
ментами, виконаний у Коломийсьюй гончарнш школ1, втшюють засади народного 
мистецтва1. 

1886 року при Льв1вськ1й Полггехшщ було створено крайову керам1чну станцпо до-
слшв гончарного промислу. Завдяки УУ художшм консультащям були створенi гончар-
на школа в КоломиУ (1876), т зшше — в с. Товсте (1886), Краевий заклад у Поремб'е (бшя 
Кракова, 1899). Станщя допомагала становлению фабрик I. Левинського у Львов! та 
Вернера в Глинську. Ус! ui заклали перебували пщ художшм кер1вництвом професора 
Льв1вськоУ Полггехшки КМана Захаревича, палкого прихильника украшського народ-
ного мистецтва2. 

У Львов1 тенденцп модерну в галуз1 керам1ки найпершими сприйняли Дослщна ке-
рам1чна станщя при Гкштехшш й фабрика буд1вельноУ та художньоУ керамжи I. Ле-
винського. 

Значний внесок у розвиток модерну в русл1 народних традицш зробив Ю. Захаревич, 
який розробляв есюзи облицювальних плиток, кахл1в, ваз для ДослщноУ керам1чноУ 
станцп при Полетехтш. Ще 1897 року Ю. Захаревич видав альбом «Узори для керамь 
ки. Зошит I». Останшм його твором став незаюнчений проект павшьйону Галичини з 
гуцульськими мотивами для ВсесветньоУ виставки в Париж11900 року3. 

На фабри ui I. Левинського пщ кер1вництвом Осипа Бшоскурського у 1904—1908 ро-
ках та Михайла Лук'яновича в 1908-1914 роках виготовляли кахл1, облицювальну 
плитку, вази, пщсв)'чники та iH. 

Михайло Лук'янович заюнчив гончарну школу у с. Товсте, де i працював до початку 
XX ст., а пот1м очолив мистецький рух за створення украУнського нацюнального стилю 
у промисловш KepaMiui 4 . 

1886 року у цьому ж сел1 за iHiuiaTMBH М. Чачковського була заснована гончарна 
школа, яка була ор1ентована на Micueei традицп народного гончарства (МУНДМ, шв. 
№ К — 3693). У школ1 виготовляли р1зномаштну продукцш, яку збували на ярмарках i 
в крамницях Кракова, Львова, Тернополя5. 

На фабри ui I. Левинського великого значения надавали ручнш робот1 художника, у 
той час як там не бракувало машин. 

У виготовленш вироб1в на фабри ui I. Левинського ор1ентувалися на народне гончар-
ство даного региону. Зберкалися традицшш для захщноукра'УнськоУ керамжи форми, 
орнамент i основний колорит, який складався з зелених, жовтих та коричневих барв. 
Декор на виробах густшав, набував вигадливосп та рафшованост^. При цьому стшп-
зоваш народ Hi мотиви сполучалися з характерними для Модерну вгзерунками. Кольо-
рова гама збагачувалася нетрадицшними сишми, фюлетовими, золотистими вщтш-
ками. Значною Mipoio це було пов'язано з пошуками I. Левинським новоУ технологи: за-
стосуванням нових xiMi4Hux сполук у поливах та введениям муфельного випалу, який 
вщкривав шлях до експерименив. 
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На фабрищ I. Левинського було випалено понад 150 теракотових статуеток, що пред-
ставляли народш типи Схшно! Галичини. Ix авторами були Теофш Джулинський та 
його дочка Олександра7. 

KpiM фабрики I. Левинського у Львову майолжу, розписану стшпзованими в дуа 
ceuecii народними орнаментами, виготовляла майстерня брат1в Олександра i Якова 
Левицьких (ф1рма «Казимир Левицький»)8. 

Важливим осередком була Коломийська гончарна школа, яка ор1ентувалася на гу-
цул ьсыа орнаментальш традицп. 3 1890 року починаеться справжтй розкв1т школи у 
зв'язку з приходом ново! генерацп викладач1в (О. Кл1машевського, С. Дачинського)9. У 
Коломийсыай гончаршй ш ю ш було створено велику юлыасть керам1чних вз^рщв об-
лицювально! плитки, кахл1в. 

Вироби Коломийсько! гончарно! школи та фабрики I. Левинського були репрезен-
товаш на Всесвтпй виставш в Париж1 (1900). Завдяки бурхливому розвитку засоб1в 
комушкацп культурно-мистецький обмш став доступним для таких заклад1в. 

У 1900 poui Всесвггня виставка вщзначалася особливою пишнютю. Витрати на цю 
виставку були значно бшыш, шж у поперед Hi роки. Виставков1 павшьйони оздобили 
строкатим i складним декором, який створював фантастичний, шюзорний свгг, скон-
струйований з арх1тектурних кл1ше10. 

У виставковому павшьйош майстри Коломийсько! гончарно! школи представили вазу-
амфору, миску й таре л i i3 зображенням гуцула та гуцулки. На Всесвггнш виставш в Па-
риж! 1900 року Коломийська гончарна школа була нагороджена почесним дипломом та 
золотою медаллю, яю ниш збертаються у фондах Коломийського музею народного мис-
тецтва Гуцульщини та Покуття iM. Й. Кобринського 

У Коломи! функцюнувало торпвельно-промислове товариство «Гуцульська спш-
ка промислова», яке допомагало народним майстрам збувати сво! твори и . Д^яльнють 
сшлки розвивалася в основному на баз1 Коломийського етнограф1чного музею, де були 
створен! умови для збер1гання речей, яю мали художню шншсть. 

Товариство шанувало гончарне мистецтво (серед шшого) гуцульських майстр1в, яю 
мали не лише етнограф1чне, а й вагоме художне значения. Для тако! справи музей був 
мюцем дуже вдалим, тому що широкий загал Mir легко ознайомитися з виробами на-
родних майстр1в та придбати ix. KpiM того, таким чином вдалося вщкрити дорогу на-
родному мистецтву Гуцульщини за кордон через зв'язки мюцевих музе!в, а також кон-
такта з музеями у Вщш та в Лондош в . 

Творч1 методи роботи гончар1в, багатство форм та орнаментики народно! керамь 
ки разом i3 новими особливостями технологи виготовлення та декорування вироб1в 
стали вз1рцем для учщв у школах гончарного мистецтва. 

Випускники Коломийсько! гончарно! школи працювали в бшыиоси керам1чних 
шкш та навчальних майстерень шструкторами i викладачами, зокрема у гончаршй 
uimrr i с. Товсте на Тернопшыциш, на керам1чшй дослщшй станцп у Львову на фабриш 
1. Левинського, а також у схщних областях — Миргородськш та Кам'янець-Подшьськш * 
художньо-промислових школах, у Глинськш школ1 iHCTpyKTopiB гончарно! справи, на-
вчальних гончарних майстернях у сел1 Ошшня та Умаш. 

Роман Баран зауважуе, що одним i3 перших у ш ю ш , хто використав нацюнальний 
колорит в орнаментищ облицювально! плитки, був Ю. Лебодак. За основу композицш 
ним узято елементи народних орнаменте — ромби, хрести, стил1зоване колосся пше-
нищ, соняшник, мотиви вишивки, виконаш в традицшшй кольоровШ raMi. 

Кахля «Гуцул в капелюЫ» виконана в 1890-х роках. Автором кахль можливо, був 
Кароль Славщький (КМНМГ, iHB. № КН-12545/8, KP - 2727). Поширеними на кахлях 
гончарно! школи були й рослинш орнамента (1нв. № КН-12545). У шй виготовляли 
HaeiTb кахля Hi печ! 

Заклад завжди спирався на традицп народно! керамжи, проте pi3Hi змши стосовно 
i оргашзащйних засад, i кер1вництва впливали на художню opieHTauiro школи, пщ-
штовхуючи до р1зноман™их, часто полярних, творчих пошуюв14. 
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Коломийська гончарна школа в перюд розквиту модерного стилю використовувала 
типов! гуцульсью форми та орнаменти, надаючи ш правильних геометричних форм. 
Ця неодноразово розкритикована украшськими мистецтвознавцями «циркульшсть», 
на думку автора, бере свШ початок з вщенських майстерень, i3 творчих nomyKiB i'x ке-
piBHHKie: Йозефа Гофмана та Коломана Мозера. 

Вщенсью майстерш були засноваш1903 року якТовариство художниюв прикладного 
мистецтва. Не зважаючи на значний комерщйний ycnix, вщенсью майстерш зеткнулися 
з конфлжтом стилю модерну: м1ж щеею естетично! ексклюзивноси, з одного боку, i 
прагненням зробити мистецтво доступним для широкого загалу, - з другого. Вщенсыа 
майстерш виголошували, що для них не icHye р1зниш Mi« «високим» i прикладним 
мистецтвом, мистецтвом для заможних i бщних. 

Одним i3 принципов вщенських майстерень було гасло: «Краще працювати над од-
ним предметом десять дшв, ш ж зробити десять предме^в за день»15. 

Вироби вщенських майстерень збер1гали в co6i ознаки двох майстр1в: есмзи вико-
нувалися художниками, а виготовленням займалися ремюники. Гофман i Мозер, opi-
ентуючись на pyx Moppica i PacKiHa, втшили вимоги, висунутс в Англн десятилитям 
рашше, але з розумним застосуванням машинно! npaixi. 

Йозеф Гофман розробив принцип геометричного узору, яким почали оздоблювати 
реч1, вщмовившись вщ фантастичного орнаменту. В той же час ciTKy з лшШ не можна 
було звести до прим1тивно1 лшшность 

Серед випускниюв Коломийсько! гончарно! школи того перюду послщовним при-
хильником геометричност1 був Йосип Баранюк. 

Син Петра Баранюка — Йосип (1863-1942) — надавав перевагу геометричним цир-
кульним мотивам, як1 пропагувалися Коломийською гончарного школою, додаючи 
рослинш елементи. BiH у своШ творчоси в ш й ш о в в1д зображень людських постатей 
та вигадливих композишй, як1 створювали його дщ та батько. Якшо на кахл1 «Придо-
рожний хрест» (КМНМГ, шв. № КН - 5587, КР-1136.) Й. Баранюк ще вводить зобра-
ження nTaxiB i р о с л и н ж х т , то iHma кахля i3 зображенням хрестопод1бного мотиву 
позбавлена дрШних елемент1в та ввдзначаеться кал!граф1чн1стю та «циркульшстю» 
(КМНМГ, iHB. № КН - 7139, КР-1598). 

На злам1 XIX—XX ст. традищйне гончарство в захщноукрашському perioHi зазнало 
в«дчутного впливу мистецтва Австро-Угорщини («сецесюн»), Чехй" та Полыщ («сеце-
Ыя»). Проникав модерн у народне гончарство через виставки, Micueei навчальн1 та ви-
робнич1 заклади. 

Традицй' народного мистецтва були невщ'емною частиною процесу формування укра-
шського модерну. Цей стиль став оргашчною частиною народного мистецтва керамши, 
поеднався з його орнаментальними мотивами та формами. 

1 Бгрюльов Ю. Мистецтво льв1всько1 сецеси. - Л.: Центр €вропи, 2005. - С. 29. 
2 Баран Р. До проблеми формування украшського нащонального стилю в керамш / / Животоки. Статп. 

Есе. Розвщки. — Коломия: Народний д1м, 1994. — Кн. 7. — С. 25. 
3 Б1рюлъов Ю. Мистецтво льв1всько1 сецесн. — С. 30. 
4 Шмагало Р. Мистецька oceiTa в Укра'йи середини XIX - середини XX ст.: структурування, методолопя, 

художш позицн. - J1.: Украшсью технолопУ, 2005. - С. 172. 
5 Там само. 
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Bixmop Ткаченко 
(Kuxe) 

М О Т И В И М О Д Е Р Н У В С У Ч А С Н О М У П И С А Н К А Р С Т В 1 

У cmammiрозглядаються мотивы модерну в писанкарствг другоТ половины 90-хpoKie XX— 
початку XXIст. Вони пов 'язат з використанням пысанкарками техничных засобгв, новых ком-
позицшних схем та орнаментальных выршень. 

Ключов'г слова: орнамент, пысанка, шструмент, мгф, модерн. 

The article reviews modern motifs in Easter eggs painting in late 90-s ofXX century — beginning ofXXI 
century. The motifs are related to Easter eggs painters'employment of technical means, new compositional 
schemes and ornamental solutions. 

Keywords: ornamental pattern, «pysanky», instrument, myth, modernist style. 

Вщлуння модерну спостер!гаеться у творах украшського народного та професшного 
декоративного мистецтва i збер1гаеться протягом тривалого часу (з кшця XIX ст. i майже 
до 70-х poKiß XX ст.). Стиль модерн (у переклад! з французько'1 — «сучасний») склався в 
умовах бурхливого розвитку каттал!зму, у час загострення його протир1ч, а також зрос-
тання нашонально! самое ei домоеп народ1в Свропи та Америки на злами XIX—XX ст. 

У друпй половиш 90-х pOKie XX ст. — на початку XXI ст. значно збщьшився iHTepec 
до писанкарства. Цей перюд з повним правом можна вважати часом його вщродження. 
Загалом в УкраУш в цей час поширився рух популяризацп, вивчення особливостей пи-
санкового розпису та вщродження старовинних техшк, нав1ть складу барвниюв [1]. Зо-
крема, зросла i кшькклъ майстринь-писанкарок, якл використовують у виготовленш 
великоднього яйця-писанки, oKpiM традищйних техник розпису та iHCTpyMeHTiß (пи-
сачк^в), pi3Hi TexHi4Hi засоби. Це дае можливють значно ургзномаштнити види писа-
нок, а значить i Ухне орнаментальне озлобления. 

Сьогодт в Укра1н1 майстриш-писанкарки використовують писачки з електричним ni-
ÄirpiBOM воску. За кордоном, у США, Канада таю писачки BwoMi вже давно. Саме ix ви-
користання дае можливють значно краще i точHirne прописувати лши на шкаралyni яйця. 
Завдяки такому шструменту проводяться лшп pi3Hoi' товщини, а майстриш битыл творчо 
пщходять до вир1шення Tiei' чи iHuioi орнаментально! композицп. CaMi лши е бшыи ф ш -
гранними й робота писанкарки над твором мистецтва значно пришвидшуеться. 

Дедалi бшылого поширення набувае технжа виконання писанок, у якШ майстри-
Hi поеднують використання писачюв з травлениям кислотою, а також допом1жш тех-
Hi4Hi засоби, зокрема натфел!, бормашини, свердлильшшструменти. Завдяки такому 
модерному поеднанню, ми можемо бачити писанки, яю оформлен! вже мережковим 
орнаментом, що е бшьш характерним для вишивки. TaKi орипнальш писанки виконуе ' 
майстриня-писанкарка з Кшвщини Л. Турукша. Протравлен! pi3HopiBHeBi öijii та ко-
льоров]' писанки виготовляють переважно на гусячих, а тепер i на страусиних яйцях, 
бо вони мають значно TOBCTimy шкаралупу, на якШ краще проглядаеться рельеф i його 
можна зробити глибшим. Мгсця непокрил воском витравлюють до потребного р1вня, 
вщ чого малюнок робиться об'емним [2]. 

Писанкарка з Луганщини Т. Коновал почала створювати мЫатюри в темно-
коричневому, бежевому та быому кольорах. Шар за шаром поверхня яйця вкрита вос-
ком, розписана орнаментами, занурювана в MieTKieTb 13 кислотою; писанка в мгсцях, не 
вкритих воском, свтишае , втрачаючи кольори, щоб наприкшщ стати бшою. Шкара-
лупа яйця в протравлених мюцях тоншае, а малюнок стае рельефним [3]. 

Одшею з особливостей стилю модерн була ор1ентащя на оргашчш, природш фор-
ми, як! проходять кргзь yci piBHi модерну. Зокрема, вщ щей «фщософп життя», тяжшня 
до природност! в людиш (наприклад у П. Гогена) до улюблених мотив1в декору: лебед^ 
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пави1п, метелики i бабки, )риси й лътеУ, латаття, стил1зоваш окреслення хмар i хвиль 
тошо. До того ж, у модернi ми не зустршемо традишйного жанру пейзажу або натюр-
морту, де зображеш квгги, дерева, тварини. Представника цього напрямку цжавить не 
природа в шлому, а окрем1 Ti частини: квггка, листя чи пташка, що ix взято як 1зольова-
ний предмет. Умови i'x юнування не турбують художника. 

Предмета та явища природи розумшися в модерш завжди в символютському, м^фо-
лопчному плаш. Лебщь привертала увагу вишуканою красою, алегор1ею приреченост1 
(«лебедина теня»), павич ще в Давньому GranTi вважався символом MicTa Сонця, часто 
ф1гурував у християнськш {конографп бшя райського дерева життя, викликав щка-
BicTb своею екзотичнютю. Орхще! чи лше! символ1зували трагедш, загибель, смерть. 
Дзвшочки позначали бажання; соняшники — сонячне сяйво, своерщну жагу до життя; 
троянда, нарцис — тенд1тшсть, красу; дерево — символ древа життя, шзнання. Так само 
i в орнаментищ писанкарства закладено символжо-семантичне значения: безконеч-
ник, меандр — повторения, в1чшсть; дубовий листок — влада й авторитет, вишня, ка-
лина - символи Д1В0Ч01 краси, любов1 i щастя [4]. 

Популярними темами та сюжетами модерну були щея росту, вияву життевих сил, 
поривання, безпосереднього, несвщомого почуття, прямий вираз стану дупл, пробу-
дження, становления, розвитку, молодости весни. Ус1 ui сюжета та ix смислове наван-
таження е характерш i для писанкарства, як на початку XX ст., коли набув свого роз-
KBiTy модершзм, так i сьогодн! 

Увесь процес формотворення в модернi iMh-ував природы! форми. 3 принципом 
o p i e H T a u i i на природш форми пов'язана й така особливють модерну, як саморозвиток 
форм. Гнут1, переплетен! лши й форми, що i'x запозичено з рослинного c e i r y , подають 
цей принцип самовщтворення, caMOCTi иного росту, внутршнього руху шби незалеж-
но вщ бажання художника. Мистецтво модерну, збернаючи Bni3HaBaHicTb 3 0 B H i m H i x 
форм, робить ix безтшесними, перетворюе на орнамент, розташований на площиш. 

Тригвери, розетки-сонця, з1рки, свастики, пташки, кв!ти — писанкарсью малюнки-
орнаменти, що дшшли до нас i3 сиво! давнини. Усього i'x — понад сто. Ниш в них ми 
шукаемо больше мистецтво, а ш ж мапчний змют. Процес виготовлення писанок ци-
вшзувався, як бачимо, втративши первиншеть. KpiM традицшних, зустр1чаються й 
HOBiTHi вгзерунки. Виникае запитання: «Чи можна вносити HOBi елементи до спокон-
Bi4HHx малюнюв, i яку силу вони т е л я цього матамуть? Насюльки таш роботи можна 
назвати писанками?» 

Художники модерну також полюбляли вщтворювати та штерпретувати мову чужих 
культур, пропускаючи Bei явища кр1зь призму шдивщуального «Я» (О. Бенуа, К. Сомов, 
Л. Бакст та iHiui) ; штерпретувати чужий задум в шших видах мистецтва, наприклад, у 
книжковш графвд, декорашях, театральних виставах. M a c T i m e за все образи в модернi 
видобуваються не безпосередньо з життя, а з мистецтва i несуть на c o 6 i тягар юторико-
художшх асощацш. Звертаючись до першоджерел шлюно-поетичного сприйняття CBi-
ту в м!ф1, казщ, минулому, майстри модерну шукали закони художнього переведения 
реальноеп [5]. 

Так i сьогодш майстриш-писанкарки надзвичайно захопилися тришльською тема-
тикою. Вони переводять орнаментальш мотиви тритльсько! культури у форми писан-
ки, вибираючи елементи, що несуть якусь шформащю. Саме орнаментальш мотиви 
тритльськоУ культури мають чи не найбшьше хвилястих ттй. Зображення тварин, 
солярних знаюв завжди виконаш в плавному переход! л ш ш синусоидального плану. 
Сам орнамент на предметах тритльсько! культури створюе в багатьох випадках вра-
ження руху вперед. Кольорова гама таких писанок коричнева i мае Bei вщтшки вохри. 
На перший погляд, символжа, фактично, та сама, читабельна i зpoзyмiлa: вогонь-вода, 
чoлoвiчe-жiнoчe. Та слщ зазначити, що в часи тритльсько! культури писанок не було, 
як доводиться про це читати та чути. У цьому випадку, слщ говорити не про писанку, 
як таку, а про TBip мистецтва, в ocHoei якого — об'емна форма яйця, площина, яка не дае 
можливост1 осягнути орнамент щлюно. 
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На виб1р сюжепв та ix тлумачення в модерш дуже вплинув симвсиизм. Для мисте-
цтва модерну притаманна защкавлешсть м1фолопчними персонажами та алегорич-
ними мотивами. Mi$, що виявився засобом переосмислення реальность вимагав вщ 
художника потршно! умовноси: самого мiфy, вторично! епохи та живописно! мови. 
HiMeubKi, французью, бельгшсью символюти часто зображували сфшкса — щеального 
героя для художниюв модерну, героя, що поеднав у coöi жшку, птаха та лева. Популяр-
ними були кентаври, яю втщювали щею чолов1чо1 сили. Для модерну було важливо, 
щоб м1фолопчний герой вщзеркалював природну сутшсть людини [6]. 

На однш i3 виставок майстринями Т. Влененко i Л. Кт1торовою було продемонстро-
вано cepiio писанок i3 давньоруськими мотивами. Pi3HOMamTHi птахи, орипнально! 
форми хрести, Семаргли, Переплути 3i стш Софпвського собору, cTOpiHOK стародавшх 
книжок, з браслепв i кол Tie XI—XII ст. перейшли на яйце i утворили орнаменти, я ю теж 
не характеры для писанок, але водночас характерш для мистецтва модерну [7, с. 24]. 

Загалом, мистецтво традишйного народного писанкарства е консервативним, у 
якому сгагпттями збер1гаються незмшними мапчш в^зерунки. А тому хочеться звер-
нути увагу ще на один аспект у розвитку сучасного писанкарства. Маемо на уваз1 ав-
торську писанку, на якш можливий необмежений гошт фантазп. Усю композишю та-
KO'i писанки не можна осягнути вщразу, бо повертаючи яйце не видно, де початок i де 
кшець сюжету. Ця особливють е дуже шкавою не тшьки для глядача, а й для худож-
ника, бо можна експериментувати з орнаментом, образами та кольорами. Для твор-
401 писанки складно планувати шлу композишю. Улюбленими темами авторських 
писанок е штерпретащя арх1тектурних та рослинних мотив1в, орнаментика Тритлля , 
фольклорно-декоративш композицй" за мотивами народних розпиав. Про i'x високий 
pieeHb cвiдчить i далеке вщ натуралгзму силуетне та контурне трактування рослинних 
та ашмалютичних моташв, а також благородство кольорових сполучень, чистота барв, 
CMWHBi тональш та кольоров1 контраста. Майстриш вщкидають зайву дeтaлiзaцiю, 
лишаючи саму основу, власне те, що найхарактершше пщкреслюе саму суть предмета 
[8, с. 80—85]. OKpiM того, натуральш форми рослин, тварин, людини застосовуються 
тшьки в тих випадках, коли вони своею реальшстю не переважають шших складових 
частин орнаменту i не перешкоджають загальному враженню вщ нього. Тому в бшь-
uiocTi випадюв нам доводиться зустр1чати натуральш форми в стил1зованому вигляд1, 
тобто натуральна форма зображена в головних рисах i3 завитками й прикрасами, що не 
вщволжае увагу. 

Сучасш aBTopcbKi писанки — це живопис у MiHiaTiopi. Духовний ceiT такого живо-
пису виходить за рамки класично-традицшного писанкарства, але CBO'IM коршням не-
заперечно сягае його. Як зазначила в штерв'ю писанкарка О. Токарська: «улюбленими 
мотивами е традицшш. Проте, я бшьше полюбляю творчу штерпреташю традишйних 
народних MOTHBiB» [9]. 

Серед авторських писанок хочеться вщзначити роботи Г. Коваленко. Сучасна пи-
санка в ii виконанш — це постшш експерименти й пошуки, часто це роботи, у яких ' 
гармоншно поеднаш кол1р та композищя. 1нколи рельеф, традицшш елементи, зо-
браження тварин та птах1в створюють чар^вний сучасний в1зерунок, за яким помггно 
сформований стиль художниц!. За юлька останшх poKiB з'явилося багато писанок, ви-
конаних на страусиних яйцях. Велика площа дозволяе створити композицй', яю вра-
жають насичешстю образ1в, шби перед тобою захоплююча книга [10, с. 146]. 

Таким чином, у наш час певною Mipoio писанка втратила свое передне значения. 
Бона зачаровуе колористикою i творчою фантаз1ею писанкар1в. А фантаз1я безмежна i 
cкiльки творшв - стьтьки й мистецьких витворгв. 

Щодо використання р1зних матер1ал1в, то на нашу думку, шкава знахщка щодо пода-
4i само! писанки тшьки тдкреслить 'п красу. Комбшування р1зних техшк, де перипсть 
надаеться саме восковш, мае право на юнування, як i не традишйш сюжета. Ix можна 
брати з величезно! юлькоеп мистецько! спадщини, яку мають украТнш, не копшва-
ти шлковито, а шукати способи подачi, показати своерщне бачення, збер1гаючи при 
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цьому цшсний образ, що е характерним для стилю модерну. Сучасна писанка бшьше 
розвиваеться як сувешрний BHpiö i як суто художнш TBip мистецтва. Тому TaKi вироби 
називати писанкою тщьки через те, що вони мальоваш на яйш е проблемно. 

Отже, найяскравше модерн втщився у здобутках, що формують реальне середо-
вище: в apxiTeKTypi, у декоративно-прикладному мистецтвь I орнамент тут виявив-
ся найбшьш демонстративним i характерним втшенням нових тенденшй. Модерн 
став на якийсь час джерелом ново!, уже ретроспективноУ моди. Сьогодт його спад-
щина — найшкав1ший предмет вивчення, першовиток i наочна модель стильових 
шукань нашого столптя, у тому числ! й у писанкарств1. 
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ЗЫшда Косицька 
(Кигв) 

П Р О Я В И С Т И Л Ю М О Д Е Р Н У В И Т И Н А Н К А Х П О Ч А Т К У X X С Т О Л 1 Т Т Я 
( Н А П Р И К Л А Д 1 С Е Л А С Т Р И Г А Н Ц 1 Т О В М А Ц Ь К О Г О П О В 1 Т У ) 1 

ycmammiрозглянуто колекцПвитинанок кшця XIX— початку XXст. /з с. Стриганщ Тов-
мацького noeimy. Спостеркаеться вшив стилю модерн у появ/ нових Momueie: Keimie маку, 
тюльпашв, nnodie шипшини (?), нових елементгв у виглядi прожилок на пелюстках, що ста-
ють вигнутими, майже як натуральна, а також використовуються фрагменти хвилястих 
та серпантинових лтш. 

Ключовг слова: витинанки, стиль модерн, розета, ромб. 

The arcticle is devoted to the vytynankas'collection in the end of XIX- in the beginning of XXcen. from 
village Stryganci, Tovmachivskyy district. We observe influence with modem style in the appearance of new 
reasons: poppies' tulips \ hip 'flowers; new elements in the shape of veins leaves which are nearly naturalistic, 
convex and curved. Also we can see these using in the wavies and paper streamers fragment lines. 

Key words: vytynanka, style, modern, rhombus. 

Украшське народне мистецтво, що включае й мистецтво витинанки, на початку 
XX ст. розвивалося ще в рамках давшх традищй. I хоч caMi витинанки як оздоби сшь-
ського штер'еру з'явилися в побут1 не так давно, пор1вняно з шшими видами мистецтва 
(вщ першоУ третини XIX ст.2), однак, сформувавшись на 6a3i загальноУ схеми рукот-
ворного довюлля, вони вв1брали в себе головш принципи, що були вже вщшл1фоваш 
шшими ремеслами: стшописом, вишивкою3, килимарством. 
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На жаль, витинанки для настшного прикрашання доливок, як вироби з дешевого 
матер1алу—паперу, не могли довго збер1гатися. Але все ж твори, датоваш кшцем XIX ст., 
збереглися до наших дшв i можуть прислужитися для шкавих зютавлень. 

Важливим чинником у збереженш настшного декору в захщних областях кшця 
XIX — початку XX ст. виявилися публжацн укра'шознавчих матер1ал1в у перюдиш, 
зокрема вщгуки4 на експозицп господарсько-етнограф1чних виставок (Тернопшь — 
1887 p., JlbBie - 1894 р., Крак!в - 1902 р., Льв1в - 1905 р., Бучач - 1905 р., Стрий - 1909 р., 
Коломия — 1912 р. та iH.), де серед р1зних ужиткових експоналв були представлен! й 
nanepoei оздоби. Для нашого випадку особливо шнними видаються колекцп села 
Стриганш Товмадького повпу5, оскшьки безпосередня увага до осередку священи-
ка Софрона Левицького та педагога-етнографа Б. Заклинського створили на сьогодш 
ушкальну можливгсть для пор1вняння на основ! одного центру не лише окремих тво-
pie, а й великих декоративних композищй р1зних час1в. Перша датована зб1рка i3 села 
Стриганш, укладена священиком С. Левицьким, була експонована на Тернопшьськш 
крайовШ виставш в 1887 poui (МЕХП, № ЕП-40809). Наступний альбом цього осеред-
ку датовано кшцем XIX - початком XX ст. (МЕХП, № ЕП-40808). Дарунки вщ Б. За-
клинського оформлен! в кшькох альбомах: один з них 1904-1905 роюв (МЕХП, № ЕП-
40801), решта - 1937 року (МЕХП, № ЕП-40803,40804). 

Розглядаючи оздоби р!зних перюд!в, зазначимо, що пром!жок у п'ятдесят роюв 
(1887—1937) не надто позначився на схемах композищй, форм! витинанок i насиченост! 
мотивами, хоча певна тенденщя до зб!льшення ажурност! спостер!гаеться. Однак ви-
разно виявляеться вщмшшсть стил1в i кольор1в, що зумовлено впливом ргзних чин-
ник!в, зокрема й вщголосками модного в Ti часи стилю модерн, або, як його ч а с т о е 
називали в захщних областях Укра'ши, — сецесн. 

Ар нуво полонив Свропу наприкшш XIX ст., а в Украпн-Росп яскраво проявився на 
початку XX ст.6, згаснувши й започаткувавши собою наступи! тенденци у р1зних видах 
мистецтва. Звичайно, шукати його безпосередш прояви у зразках хатнього декору тих 
poKiß у далеких прських об!йстях сьогодн! е справою майже не реальною. Та оск!ль-
ки захоплення сецеаею було тривалим, аж до кшця XX стол!ття, c n o c r e p i r a e M o його 
в!дгом!н у певних елементах народних паперових прикрас уже т зшше , як свого часу i 
стиль бароко вплинув на хатнш сенопис Укра'ши7. 

Детальн!ше пор!внюючи альбоми с. Стриганш (1887 р.; кшця XIX — початку XX ст.; 
1937 р.), зосередимося на конкретних характеристиках. 

На панно кшця XIX ст. i3 альбому священика С. Левицького «Узоры внутреннего укра-
шения в хатах селянських народа русского в Галичине» (МЕХП, № ЕП 40809)8 бачимо 
хрести, 3ipKy, шпалерш композицп, що викладеш невеликими витинанками-ромбами 
у ч!тких формах (рамена, промен!, фризи, зигзаги). Здебшьшого — це впритул наклеен! 
витинанки у три, рщше — один-два ряди. Часто використовуеться схема творения вели-
ких pOM6iB-ueHTpiB i3 чотирьох одинарних менших ромб!в-витинанок, що також наклеен! 
один бит я одного, yci вони дво-, рщко — трикол1рн1. Кожне панно оформлене в яскравих ' 
контрастах: червоне з чорним, червоне i3 зеленим, малинове з ф1 ал ков им тощо. Мотиви, яю 
творять ажурнють поля, здеб!льшого становлять лшшш зображення з потовщеннями — 
«стр!лки»9, «косищ»10, зигзаги, аркопод!бн! елементи («бараняч! роги») тощо. 

Однотипн! велик! композицй' початку XX ст. (50 см х 39 см) - фнури з альбому С. Ле-
вицького, а також нов! схеми у вигляд! п!дсв!чника-«тр!йц!» та «шахматки» вже набира-
ють виразно витончених форм (МЕХП, шв. № 40808). Вони викладеш також ромб!чними 
невеликими витинанками, але цього разу лшп творяться лише однорядковими елемен-
тами (кутом до кута). Щоб виокремити плями композищй, майстер уже не використовуе, 
як рашше, великих ромб!в, скомпонованих i3 чотирьох однакових менших, а накладае 
на ш м!сця одинарн! ажурн! ромби досить великих розм!р1в. Усе це створюе вишукану 
щльн!сть. HaeiTb тод1, коли використана традицшна схема творения великого ромбу з 
чотирьох менших, вони Bei розмвдеш з достатн!м пром!жком, що робить зображення 
н!би прозорим. Жодного разу в цш 36ipui витинанки не наклеен! сторонами впритул 
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одна бшя одно'1 (саме такий принцип характерний для панно 1887 р.). У& в1зерунки тут 
викладеш з достатшм простором, i цей принцип вносить додатковий художшй ефект, а 
отже, надае композишям легкости що так властива творам стилю модерн. 

Одне з панно uiei' колекци — «Окраса образ! в у форм1 тршщ» оформлене у вигл яд1 поши-
реного в народному побуп однойменного пщсв1чника, у якого з обох боюв вщ центрально! 
oci (м1жсередньою та б1чними жилками) розмщеш невелик! жони-лиспвки: л1воруч — «Азъ 
есмь Пастырь добрый!» (Icyc Христос з ягням на плечах), праворуч — зображення святого 
Йосифа з 1сусом-дитиною на руках. Ромб1чш витинанки, що творять схему-розгалуження 
«Tptöui», викладет дугоподШними лш!ями, як1 дають «прочитання» пщсв1чника, шби 
«гнутого» з метал у, й зовам не створюють виразно монолтюго образу, здавалося, бщьш 
характерного для такого виду народних вироб1в. Виразш хвилепод1бш дзеркальш рамена 
у деяких CBOix частинах повторюють фрагмента модуля «удара бича»11, який разом i3 сер-
пантиновими лпйями залишаеться чи не одшею i3 головних ознак стилю модерн. 

Настрш колекци творять м'яю барви, що ютотно в)др1зняють и вщ поперед ньоь На 
вщмшу вщ червоно-зелених, червоно-чорних, малиново-ф1алкових, синьо-ср1бних 
чистих поеднань тут наявна шжшша пал1гра. 1з одинадцяти аркуипв шють виконано 
в одному кольорк рожевому, синьому, св!Тло-ф1алковому, блщо-зеленому. iHUii п'ять 
укладено двома менш контрастними барвами — жовтий 13 арим, бордовий з чорним, 
синьо-чорним i3 вохристою фольгою «пщ золото». Загальна атмосфера передае непло-
мешючу строгють i вишукане пщсилення. Використання у даному випадку «легших» 
рожевих, блщо-зелених, свгою-ф1алкових кольор1в на Micui традишйно активних для 
народного мистецтва насичених червоних, зелених, сишх, чорних пояснюемо також 
впливом стилю модерн. Для пор1вняння варто нагадати й характерш кольори двох ро-
сшських художник в, яю виразно виявили свШ талант саме в стил1 модерн, — М. Вру-
беля12 та В. Борисова-Мусатова13: бузковий, рожево-ф1алковий, приглушено-зелений. 

Композицп хреста, «зв1зди», «трШщ» з колекци 1937 року (МЕХП, шв. № 40804,6 арку-
ипв) пор1вняно з попередшми зразками видяються зовам тендп-ними, шби виконаними 
штрих-пунктирними лш1ями. Шщбне враження створюе не тшьки використання ма-
лих за розм1рами початкових ромб1чних елементсв (сторони 4—5,5 см) та розташування ix 
у схемах панно лише в один ряд, а й постшне чергування ажурних витинанок i3 витинан-
ками, що мають n p o p i s i ß значно менше. На кожному аркуип вкраплено також по декшь-
ка зовам невеликих чотирипелюсткових KBITOK, ЩО також впливае на творения «легко-
CTi» композицп. Головною характеристикою кольоровоУ гами в цш 36ipui е використання 
дуже шжних кольор1в: ненасиченого ф1алкового, ясно-синього, шжно-малинового (мо-
HoxpoMHi композици). I навпъ панно з бордово-чорним та ф1алково-чорним поеднан-
нями не вносять у загальний колорит pi3KOCTi, а доповнюють однобарвш компонування 
виразним пщнесенням через дуже незначне додавання чорного. 

Найвиразншп вияви стилю модерн мае з1брання паперових TBopiB 1937 року пщ номе-
ром ЕП-40803/1-15 (МЕХП). Тут на великих картонах прикоплено ромб1чш та розетков1 
витинанки в дуже простих схемах: сшса, коло з витинанок, горизонтальний фриз, що 
нагадуе вишивку, тощо. Для нашоУ теми розглянемо лише частину — чотири композицп, 
оскшьки не Bei аркуип мають ознаки стилю модерн. На одному з картошв uiei' колек-
ци серед традицШних мотив1в захщних p e r i o H i e (стрщки, косиш, «бapaнячi р1жки») ми 
вперше на паперових оздобах захщних perioHie бачимо куляст1 плоди шипшини, висок1 
тичинки з одинарними та парними головками, вигнут! лшп, що фрагментами виразно 
повторюють «удар бича», хвши пасма жшочого волосся тощо. Велию площини вир1зано-
го паперу й достатньо виразш елементи залишених кругло-хвилястих форм одразу пере-
водять звичний «р1заний», шби р1зьблено-рублений по дереву, стал ь захщно-украУнських 
витинанок у новий вим1р, вим1р стилю модерн. Тут, очевидно, спостериаемо його прояви 
в поеднанш натурност! й умовжм декоративность Ще один картон оформлено р1знове-
ликими розетами у вигляд1 чотирипелюсткових майже природних к в т в , розташованих 
аткою, де чергування великих i менших форм не творить сприйняття геометричного 
порядку. Характерна для модерну натуралютич шсть виявляеться в даному випадку не 

137 

http://www.etnolog.org.ua



лише в такому почерговому розташуванш, а й в округлое™ вигнуто-овальних форм пе-
люсток та наявносп р1зних прожилок по них, що для витинанок е новашею. Биышсть 
великих розет-витинанок шаддбш до поперечних розтижв тюльпанов — к в т в , що разом 
i3 соняхами, лшями, орхщеями також стали своерщними ознаками модерну14. У ритмах 
TBopiB даного планшету найсильшше вщчутне звучания модерну. Характерно, що ана-
лопчш poM6i4Hi твори осередку, створен1 1887 року, здебшьшого схож1 на др1бно-ажурш 
ромб1чн1 хрестики. У даному ж випадку м'як1 аркопод1бш чи вигнуп на зразок к в т в маку 
пелюстки з виразними великими розлогими вшьними прор1зами пщводять витинанки 
дуже близько до стилю модерн, домшантно сфокусованого на рослиншй основ!15. 

В останнш розглянутШ композицй' переважае жовтий ю ш р — цпсть великих вираз-
них розет. Принапдно зауважимо, що в кшщ XIX ст. в Англн, у перюд розкв1ту стилю 
модерн, щле десятилггтя отримало назву «жовтих дев'яностих» за популярность саме 
шеТ барви в новому напрям1 мистецтва. У народних витинанках до цього часу, навпаки, 
жовтий кол1р використовувався дуже обмежено. Лише оздоби з фольги — «пщ золото» — 
у захщних регюнах набули в Ti часи певного поширення. Тому використання яскравих 
жовтих кольор1в також можна вважати вщгомоном стилю модерн. 

Ще два планшети оформлено восьмирапортними розетковими витинанками у вигля-
д1 чотирипелюсткових квш>к-ромб1в. Розташоваж елементи колом, посередиш — вираз-
на розета. Загальне компонування елементсв точно вщтворюе схему укладення «зв1зди» 
1887 року, де навколо невелико! центрально! витинанки вшком-колом викладено BiciM 
невеликих ромб1в, що оточен1 дал1 також вюьмома, але вже великими ромбами, як1 й тво-
рять основн1 символ1чш промен1. Через п'ятдесят роюв майстер, зберпаючи традицшне 
компонування, оточуе центральну розету в одному випадку вюьмома, а в другому - уже 
десятьма витинанками, под1бними до к в т в . В останньому випадку для !х оздоблення 
використано ще й невелик! кружки-«крейцарики». Уа HOBi нюанси ушшбнюють пер-
винн! елементи та загальну композиц1ю з великою р1знобарвною кв^ткою, що також, як 
уже зазначалося, вщбивае спрямованють стилю модерн до CBiTy рослин. 

Так на при к л ад i паперових TBopiB початку XX ст. i3 с. Стриганц1 Товмацького n o ß i -
ту, ми можемо простежити виразш ознаки модернi3Mу в народному мистецтв1 початку 
XX ст. Hoßi мотиви — KBira маку, тюльпани, плоди шипшини, HOBi елементи у вигляд! 
прожилок на пелюстках, caMi пелюстки, що стають б1льш натурал1стичними, вигнути-
ми, а також комб1нован1 схеми з фрагментами хвилястих, серпантинових л ш ш засвщ-
чують вплив на збережеш зразки витинанок стилю модерн, що надовго полонив смаки 
багатьох професшних i народних майстр1в. 
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Валентина Костюкова 
(Knie) 

М О Д Е Р Н У В И Ш И В К А Х Г А Н Н И С О Б А Ч К О 

ycmammi висвтлено науково-методичт та практичт засади у eidmeopenni вишивок Ган-
ни Собачко-Шостак. А також розглянуто стиль модерн в украшському вышивальному мис-
тецтв! на прикладах творчихpo6im uiei майстриш. 

Ключовх слова: вишивка, полтавська гладь, художня гладь. 

Scientific basis and methods of depicting A. Sobachko-Shostak's embroidery are studied in this work. 
The article is dedicated to the Modern style in the Ukrainian embroidery arts that is illustrated with A. 
Sobachko-Shostak's creative works. 

Key words: embroidery, Poltava sewing, Artistic embroidery. 

Украшська народна художня вишивка — найбшьш виразний декоративний худож-
шй вид прикладного мистецтва. Основна направлешсть uiei галуз1 носить прикладний 
характер, який тюно пов'язаний з повсякденним життям людини. 

На початку XX ст. в УкраТш вщбувалися процеси формування р1зноманггних ху-
дожшх напрям1в образотворчого мистецтва й активного сшвробггництва провщ-
них художник1в-авангардиеив з народними майстрами, i'x звернення до символ1чно1 
мови народно] творчость Ц] взаемовпливи спричинили глибою структурш видозмши, 
пов'язаш з народженням щлого напряму украшського модерну та авангарду 

Дослщження мистецьких стил1'в (особливо модерну) та ix вплив1в на украшське 
мистецтво е актуальним. Останшм часом цю тему розглядають у плаш творчо! сшвп-
p a u i селянських майстр1в з професшними художниками доби модерну й авангарду. 
Вщповщно в цьому напрям1 надруковано низку статей i зб1рник1в, влаштовано вистав-
ки. Цшним та невичерпним вкладом у вивчення i вждатлення стилю модерн у деко-
ративному мистецтв! е дослщження провщних мистецтвознавшв, таких як: Т. Кара-
Васильева «Творщ дивосвггу» (1984), «Укршнська народна вишивка» (1996), «1стор1я 
украУнсько!' вишивки» (2008), «Вщтвореш шедеври» (2009), «Декоративне мистецтво 
Украши XX столггтя. У пошуках "великого стилю"» (2005), Г. Коваленко, О. Екстер 
«Цветовые ритмы» (2001), 3. Чегусова, М. Сел1вачов, Т. Романова, JI. Бщоус, С. Шевчен-
ко, О. Шестакова, С. Шестаков, О. Клименко та iHuii . 

Митш, формуючи украшський вар1ант модерну, звертаються до чаав геро1чно'1 епо-
хи Гетьманщини XVII—XVIII ст., доби розквггу бароко. 

Саме цей яскраво виражений нацюнальний стиль стае об'ектом наслщування i 
естетичних рефлексш. Водночас формування стилю з ретроспективною o p i e H T a -
шею до геро'1Чного минулого надае йому не лише змютовну паралель, ставши сво-
ер1дним кторюсофським двшником, парафразом, а також посилюе щеолопчну 
спрямовашсть, працюе на формування «украшсько! щеУ», зб1гаеться з сошально-
шштичними й культурними процесами за вщродження i становления нащональ-
Hoi' культури2. 

Наприкшщ XIX — на початку XX ст. у Захщнш Сврош, Pocii та Укра'пп вщбуваються 
процеси народження та активного поширення нових художшх напрям1в у мистецтвц 
зокрема стилю модерн, де орнамент стае одним i3 основних художньо-виражальних 
засоб1в. Перед майстрами вщкриваются велик1 можливоеп для фaнтaзiй та iMnpoei-
защй. Оригшальне перефразування прототишв живо'1 природи в структур! елемент1в 
композицп переплггаеться з об'ективною деформашею форм, що часом загострена в 
художньо-декоративних творах до гротеску3. Майже головним засобом виразносп сти-
лю модерн е орнамент, у якому переважае стшизашя рослинного характеру, доповнена 
гнучкими, ламаними, хвилепод1бними лш1ями. 
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Насамперед згадаш ознаки найбшьш cniB3By4Hi сприйняттю у /Пвобережнш Укра-
iHi, яка на той час входила до складу Росшсько! iMnepi i . Розвитку художшх промис-
Л1в у щй части Hi Укра'ши, а також формуванню стильових напрялпв, зокрема модерну, 
сприяли навчальш заклади, оргашзоваш губернськими кустарними земствами. Це 
художньо-промислов1 школи та художньо-ремкнич1 майстерш, яю допомагали адап-
тацп промжшв до умов того часу4. На 6a3i майстерень вщбувався тюний зв'язок М1ж 
д1яльшстю профеайних художниюв та народних майстр1в. 

Одним i3 найяскрав1ших приклад1в тако! творчо! сшвпраш е робота в навчально-
показовш майстерш, засновашй Анастааею Семиградовою та художницею бвгеш-
ею Прибильською, а також ушкальною i талановитою майстринею Ганною Собачко. 
Г. Собачко займае одне i3 особливих мюць у розвитку украшсько! народно! вишивки 
початку XX ст. Ушкальшсть !! композицшного вир1шення, яскрава неповторшсть сти-
Л1заци, шдивщуальшсть власного трактування орнаментики, багатство кол1рно! гами 
свщчать про надзвичайно дивовижний талант, яким волод1ла майстриня. 

У 1909 рощ в с. Скопщ Переяславського пов1ту А. Семиградова заснувала «кустар-
ний осередок», що мав певш кошти вщ земства. Уперше в УкраУш для художнього ке-
р1вництва було запрошено художника-професюнала, € . Прибильську, яка в 1910 рощ 
очолила майстерню. € . Прибильська — талановита учениця видатного украшського 
майстра живопису Петра Левченка, який навчав ii в Кшвському художньому училищ! 
до 1907 року5. 

Осередок здобув славу не лише вщтворенням вз1рщв, а й створенням рисунмв та ес-
Ki3iß сучасних художниюв: О. Екстер, Н. Давидово!, Н. Генке-Меллер, К. Малевича та iH. 
Саме 3i Скопщв вийшли таш видатш народ Hi майстри: Ганна Собачко, Параска Власен-
ко, Натал1я Вовк, Свмен Пшеченко, Василь Довгошия. 

«Кустарний пункт Семиградово! та Прибил ьськоУ» представляв творч! роботи на 
Друпй ВсеросШськШкустарнш виставщ (1913, Петербург—велика ср1бна медаль); Сшь-
ськогосподарськ! й виставш (тощ ж у Киев1 — золота медаль за килимову та вишивальну 
справу); у Берлгш 1914 року; на «Осшньому салон!» в Париж! 1914 року; на виставш 
«Сучасного декоративного мистецтва» 3i Скопцов i Верб1вки в галере! К. Ф. Ламерсье 
(1915, Москва)6. KpiM основноУд1'яльност1 навчально-показово! майстерш, А. Семигра-
дова i 6 . Прибильська придшяли особливу увагу молодим майстрам, сприяли прояву 
IxHix фантазш та 1мпров1зац1й, надаючи можливють розкрити новий талант. 

Найталановитшою серед молодих майстр!в була Г. Собачко. 
«Селянка за походженням, що народилася у с. Скопщ Полтавсько! губ., Ганна Со-

бачко спершу займалася вишиванням за готовими в1зерунками. Згодом С. Прибиль-
ська Ii вщзначила як безсумшвно талановиту д1вчину, вона почала малювати. Зробив-
ши n o M i r a i усшхи, Собачко з весни 1914 заходилась i бiля власних композицш. Плщний 
вплив на i"i розвиток, що справила I! культурна i обдарована кер1вниця £. Прибильська, 
швидко виявився: Ганна почала розвиватися в конструкци композицй', у статиui й ди-
HaMiui лшШних побудов»7. 

Безперечно, Ганна виросла в середовииц народно! культури, проте пом!тний i зна-
чний вплив на ii творчють мали енергшш авангардистсыа пошуки декоративного 
трактування орнаменту ii вчителя € . Прибильсько!. У Г. Собачко е композицй', вико-
HaHi шд впливом настшного малювання. Проте форма та щшьне заповнення площи-
ни орнаментальними елементами, безперечно, пов'язаш з народними вишивками та 
килимами. Завдяки сво'!й наполегливост1 та працьовитост1 згодом у Ганни розкриеть-
ся шдивщуальний новий стиль трактування декоративних виршень орнаменту, який 
дасть можливють сформувати школу народно! декоративно! вишивки, B3ipui яких ви-
вчають насамперед студента та провшш викладач! художньо-професШних навчальних 
заклад1в. 

На виставш «Вщлуння модерну в украшському та декоративному мистецтвЬ> (Музей 
украшського народного та декоративного мистецтва, 27 червня - 1 0 жовтня 2007 р.) екс-
понували досить багату зб1рку твор1в з ознаками стилю модерн, яка дозволила вперше 

140 

http://www.etnolog.org.ua



представити р1зномаштш пам'ятки — художню вишивку, декоративний розпис, кера-
MiKy, р1зьблення та шкрустащю по дереву, вибшку. Ознайомлення з раритетними тво-
рами знаних народних майстр1в i профес1Йних художниюв, як i з виробами маловщо-
мих i невщомих автор1в, у творчост! яких вiддзepкaлилиcя HOBiTHi щеУ часу, викликали 
значний iHTepec у фах1'вщв та студенев Кшвського державного шституту декоративно-
прикладного мистецтва i дизайну iM. Михайла Бойчука. 

Саме ця виставка, яка експонувалася в МУНДМ, була дуже важливою, осюльки 
продемонструвала як безпосередньо твори шитва, так i есюзи, apxiBHi матер!али i роз-
крила вщповщно цей напрям у галуз1 вишивального мистецтва. Але на жаль, самих 
вишитих p o ö i T залишилось обмаль, натомють е еоази, фото та i m u i apxiBHi матер1али, 
приватн1 колекцй' TBopiB зазначеного перюду, що дають шдстави вщновити в мaтepiaлi 
цей пласт декоративного мистецтва. Унаслщок цього виникла щея створення найсмь 
лившого експерименту, на який наважилася доктор мистецтвознавства, фольклорис-
тики та етнологп iM. М. Т. Рильського HAH УкраУни Т. Кара-Васильева, яка е автором 
i куратором проекту. 

Упродовж останнього десятир^ччя вона як куратор разом i3 науковим консультан-
том проекту — доктором мистецтвознавства, завщувачем вщдшу росШського мисте-
цтва XX ст. 1нституту icTopii та теорп образотворчого мистецтва РосшськоУ академп 
художеств (Москва) Георпем Федоровичем Коваленком, вщомим дослщником мис-
тецтва авангарду, здШснили глибоку пошукову та наукову роботу в музеях Украши, 
Pocii, вивчаючи приватш колекцй', apxiBHi матер1али. KpiM того, Т. Кара-Васильева, як 
найвщомший в УкраУш знавець мистецькоУ вишивки (пщтвердженням цього е ii фун-
даментальна книга-альбом «1стор1я укра'Унсько'У вишивки», що вийшла друком у Киев1 
2008 р.)8 ретельно дослщила художньо-техшчш особливоеп шитва гладдю, якою вико-
нано твори митщв. I тшьки nie л я мистецтвознавчих розвщок почався наступний етап, 
коли Тетяна Валерй'вна в 2006 рощ долучила до проекту провщних викладач1в кафе-
дри художнього текстилю i моделювання костюма Кшвського державного шституту 
декоративно-прикладного мистецтва i дизайну iM. Михайла Бойчука. Саме шел я ци-
клу прочитаних нею лекщй про украУнське народне й професШне мистецтво початку 
XX ст., ознайомила «бойчуккт!в» з еск^зами вишивок у музейних фондах та приватних 
колекщях; i саме вона запропонувала вщродити втрачеш шедеври9. Peaлiзyвaли цей 
грандюзний проект провщш виклaдaчi художньоУ вишивки В. Костюкова, J1. Авдеева 
та I. Жураювська, а також студенти четвертого-п'ятого K y p c i e 2007 року 3i спешалгзаци 
«художня вишивка». 

Вщтворенню шедевр1в у матер1ал1 передувала науково-дослщницька практична ро-
бота. Ретельно дослщжували та вивчали ушкальну колекщю p o 6 i T Г. Собачко, яка збе-
рпаеться у фондах МУНДМ. 

Бшышсть TBopiB задумували як еск1зи для вишивки в техшщ художньоУ гладь Че-
рез це m n i p у розробщ елемент1в орнаменту деяких TBopiB нагадуе епбки, накладен! 
в р1зних напрямках, виявляючи Bei детал1 малюнка, передаючи свободу й експресш 
всього задуму. Тому для вщтворення шедевр1в у матер1ал1 вщбирали есюзи, створен1 на 
початку XX ст., у яких проявлялися активш пошуки, неординарш шдходи до выьного, 
живописного, експресивного, пщвищеного до декоративного трактування орнаменту 
в стал! модерн. 

Од Hi з таких вщшитих TBopiB це: декоративне панно «Квггка-редька» (1912 р., Г. 65*55, 
ДР -2005), вщтворене В. Костюковою та студентами КД1ДПМД у 2008 рощ; декоратив-
не панно «Рожевий орнамент» (1915 р., Г. 35*41, ДР -2017), вщтворене В. Костюковою в 
2009—2010; cepifl малюнюв для вишивки декоративних подушок (1935 р., г. 43*44 ДР — 
2067), (1935 р., Г. 41,5*43, ДР - 2069), вщтвореш В. Костюковою в 2010 рощ; декоративна 
подушка «Риби» (1935 р., Г. 61*43,5, ДР - 2078), вщтворена JI. Авдеевою та студентами 
КДЩПМД у 2007 p o u i . 

Так, в ecKi3i декоративного панно «Квггка-редька» (1912 р., П.,а., Г. 65*55., ДР — 2005) 
основна композищя побудована на своерщшй складшй р1вноваз1 (гармошйне компози-
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цшне вирииення оргашзацн Bciei' площини). Г. Собачко прекрасно стил!зуе кв1ти i листя, 
передаючи ш елементи в небачеш дивовижно фантастичш форми, кожна пелюстка «на-
низана» одна на одну, доповнена квггками-«пуп'янками», як1 плавними лЫями пророс-
тають i3 вазона, ускладненого за конфнурашею. Основним акцентом твору е передача 
зовс1м ново! казково! квггки з великим «оком» у верхней центральнш частиж, яка зача-
ровуе своею мапчнютю. Вдале поеднання р1зних за розм1ром стшпзованих фрагмент!в 
орнаменту надае цшьносп та декоративное™ площинному вир1шенню. 

Надзвичайно складно! кольорово! гами TBip виконаний на евгаому ттл, у 3Mi iuaHtö 
TexHiui акварел1 та r y a m i , що тдеилюе ефект декоративное™. 

При вщтворенш есюзу в технолопчному вишиванш, найскладшшим етапом був 
художньо-професшний пщб1р ниток та тканини, чгосе дотримання рисунка та роз-
MipiB. Тканину тонували рослинними фарбниками, щоб дотриматися ефекту «давни-
ни». Неабияко! складное™ вимагав процес шдбору ниток («мулше») для вишивання. 
Щоб передати гармонШне поеднання кольорово! гами, доводилося поеднувати дв1, 
або три KOjibopoBi нитки для вишивання, близыа за тональним сшввщношенням. 
Кожний еск1з потребував р1зноманггних технолопчних прийом1в вишивання таких, 
як: «полтавська гладь», «стебловий шов» та iHUii. Багато сшльних рис зафжсовано 
на основ! побудови переважно асиметричних композищй — фантастичш стил1зацй' 
дивовижних к в т в , символ1чних птах1в, декоративних риб, як! об'еднуються в c e p i i o 
малюнюв для вишивки декоративних подушок 1935 року. Основа композицшного 
вир1шення вдало компонуеться в умовно наближеш пропорцй' квадрата або кола. 

Автор створила неповторну ритм1чну гармонт , монументал1зоваш за формою ком-
понента, позначен! експресивною виразшетю численних фантастичних к в т в , птах1в 
та риб, доповнених вишуканим колоритом малюнка. Кожен есюз в!др1зняеться своею 
шдивщуальнгстю, виразн!стю, витончешетю, наповнений глибоким ф!лософським 
змктом. Саме в цих творах дедал1 сильшше в1дчуваеться вплив модерну. 

Творчкть Г. Собачко — це один i3 найяскрав1ших приклад1в народного мистецтва, 
яке вщреагувало на художнш стиль (модерн) та мало певш адаптаци i змши, яю е над-
звичайно щкавими, маловивченими i дають можливють для подальшого науково-
практичного дослщження та продовження вишивання i поповнення украГнсько! ко-
лекци вщтворених шедевр! в. 

1 Кара-Васильева Т. В., Чорноморець А. Д. Украшська вишивка. — К.: Либщь, 2002. — С. 44—45. 
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ВПЛИВ К1ТЧУ НА ЖАНРОВ1 
ТА СТИЛБОВ1ОСОБЛИВОСТ1 

СУЧАСНОГО К1НОМИСТЕЦТВА 

Тетяна Руда 
(Ku'ie) 

O C H O B H I Ж А Н Р И М А С О В О Г О М И С Т Е Ц Т В А 

Розглядаеться питания жанрового складу масово! лтератури та кшомыстецтва. Ма-
сове мистецтво XX ст., як правило, дотримуеться жанровоi «чистоты», що пояснюеться 
i очтуваннями аудитора, opienmoeami на примтивну прагматику, i глибинним зв'язкомма-
сових meKcmie з фольклором, гз соцреалктичною художньою культурою. Водночас в'гдзна-
чаеться, що жанрова нормативнкть витримуеться переважно в стандартнш масовш про-
дукцп i порушуеться у творах, що тяжтть до «фундаментального» i постмодершстського 
мыстецтва. 

Ключов1 слово: масове мыстецтво, жанр, жанрова нормативнкть, пол1жанров1 утворення. 

The question of genre of popular literature and cinema is considered in the article. Mass art of the 
twentieth century, usually adheres to the genre of «purity», which is due to the expectations of the audience 
focused on the pragmatics of primitive and to the deep connection of the mass texts with folklore, with 
the socialist realism art culture. At the same time it is stated that the genre normativity is maintained 
primarily in a standard mass production and disrupted in the works, gravitating to the «fundamental», 
and postmodern art. 

Keywords: mass art, genre, genre normativity, multi genre education. 
Жанрова класифжашя художшх T B o p i e — одна з найскладшших проблем теорп лте -

ратури та мистецтва. По-перше, дос! вчеш не дшшли остаточного висновку щодо того, 
за якими саме критериями визначати жанр: формальними, тематичними, функцю-
нальними, тональшсними та ш. По-друге, у певш перюди посилюеться м1жжанрова 
взаемод^я, спостер1гаеться дифуз^я жанр1в, з'являються пол]'жанров1 утворення, i це, 
природно, утруднюе класифжащю. 

Для кожно1 мистецько'1 епохи та напряму типов1 певш жанри. Так, у мистецтв1 та л ь 
TepaTypi европейськоУ античное™ провщш жанри юнували переважно в «чистому» ви-
гляд1 (геро'Учна поема, трагед1я, комед1я, ода, елепя, ямб та ш.). Для класицизму також 
характерна «чистота» жанр1в, серед яких пров1дними були трагед1я, комед1я, ода, ешч- • 
на поема. Просвггництво збагатило жанрову систему «м1щанською драмою», р1знови-
дами сатири, романтизм створив л1ричну поему, л1ричну драму, психолопчний роман, 
Л1тературну баладу (жанр запозичено з фольклору), а до того певною Mipoio розхитав 
жанрову визначешеть TBopiB, пропонуючи H o e i , 3MiuiaHi утворення. Тут ми зупиняе-
мося на жанрах лтератури й театрального мистецтва, в основ! якого лежить словесний 
текст. Проте в образотворчому мистецтв1, музиш також складалися сво'У системи жан-
piß з б1льшою чи меншою визначешетю та тенденц^ею до взаемопроникнення. 

Якщо у XIX ст. перевагу здобули кшька провщних жанр1в (у л Герату pi, наприклад, 
кыька вщпв роману: соц!ально-психолопчний, роман-епопея, сатиричний, юторич-
ний; новела, л1роеп1чна поема, pi3Hi форми л1ричних B iprnie; у театральному мисте-
цтв! - так звана «середня» драма, комед1'я з и р1зновидами; в образотворчому мисте-
цтв1 — портрет, пейзаж, жанровий живопис та шше, причому частина жанргв сфор-
мувалася в n o n e p e f l H i пер1оди icTOpii культури), то XX ст. представляе дуже строкату 
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картину. Уже в першш половин! столггтя з'являються HOBI форми трагедн, сатирична 
комед1я, своерщний жанр розгорнутогоесе (А. Франс, Е. Хемшгуей, А. Сент-ЕкзюперО, 
розвиваеться кинематограф i разом з ним — невщома доти юнодраматурпя. Музичне 
мистецтво також характеризуеться розмаУттям форм; на злам1 XIX i XX ст. як самостш-
на галузь формуеться естрада, а в США — джаз (на основ! европейськоУ та африкансько'У 
музичних культур) 3i сво1ми системами танцювальних i шсенних жанр1в. I саме в цей 
час майже в y c i x видах мистецтва все бшьшоУ ваги набувають так зван! «лепа» жанри, 
як1 n i 3 H i u i e використовуватимуться масовою культурою. 

У середиш минулого столгття проблема жанру стае особливо гострою у зв'язку з тим, 
що представники модершстсько'У естетики, спостер1гаючи розпад багатьох жанр1в, зо-
крема драми, роману («театр абсурду», проза «потоку свщомостЬ) почали взагал1 запе-
речувати жанрову визначешсть художшх TBopiB. 

Деяю жанри, проюнувавши певний пром1жок часу, занепадають, шод1 нав1ть вщми-
рають, iHii i i ж виявляють здатшсть до вщтворення та дивовижну життездатшсть (бай-
ка, новела, трагед1я, комед1я та шше). 1жда певш форми час вщ часу актуал1зуються, 
демонструють спроможшсть вщповщати новим художшм потребам i запитам (ода, со-
нет, п р и г о д н и ц ь к и й роман). «В лтератург нема застиглих, раз i назавжди приписаних 
до певного роду жанр1в\ вони рухаються, обертаються навколо власних констант i до-
мтант, але при тому збагачуються взаемод1ею з шшими або й повертаються на власш 
класичш кола» [5, с. 128]. 

Жанрова невизначешсть художн1х текст1в властива не лише модершстським теч1ям 
XX ст., а й постмодершзму, що розвинувся в останш два десятил1ття минулого столггтя. 
Одним з найвидатн1ших його витвор1в е роман У. Еко «1м'я Троянди», що здобув ве-
личезну популярнють, був екран1зований. Д. Затонський справедливо зауважив: ycnix 
цього твору можна «поясните i тим, що наш автор створив детектив, багатий на жах-
лив! i таемнич1 вбивства» [2, с. 7]. А те, що «цей TBip витримав конкуренц1ю з "масовою" 
детективною л1тературою, можливо, пов'язане саме з його жанровою аморфшстю, "по-
л1фон1чнютю"»: «Адже "1м'я Троянди" не тшьки детектив, а й роман кторичний (його 
тя вщнесена до 1327 року), роман жаххв, роман штелектуальний (якщо бажаете, фыо-
софський). Це, нарешт1, ще й "мемуары" такого co6i Адсона» [2, с. 8]. Але постмодершзм 
не лише тяж1в до пол1жанрових утворень на основ! вже кжуючих художн1х форм, а й 
творив CBo'i власн1 жанров1 р^зновиди (так званий «нелшШний» роман, «гшертекст», 
який можна прочитати за допомогою безл1ч1 cnocoöiß). Для нас тут важливо те, що не 
лише постмодершзм використовував жанри масового мистецтва, а й масове мистецтво 
на певному еташ почало (у окремих автор1в) зближуватися з постмодершзмом, з «висо-
кою», «фундаментальною» культурою, ламаючи стандартн1 уявлення про «ун1ф1кова-
нють», «конвенц1йнють» масових твор1в. 

Але масове мистецтво XX ст., як правило, дотримувалося жанровоТ «чистоти», що 
була передумовою його популярное™ та комершйного y e n i x y . На це звертае увагу, на-
приклад, В. Руднев: «Для масовоУ л^тератури потр1бний ч1ткий сюжет з )Нтригою та 
перипет1ями i, що найголовн1ше, ч^тке членування на жанри. Це ми добре бачимо на 
приклад1 масового юнематографа. Жанри ч1тко розмежовано, i i'x не так багато. Кож-
ний жанр е замкненим у c o 6 i свггом 3i своУми мовними законами, яю в жодному pa3 i не 
можна переступати, особливо в KiHO, де виробництво пов'язане з найбшьшою кшькютю 
ф1нансових вкладень» [4, с. 223]. 

Учений небезпщетавно вважае, що масова культура виникла внаслщок розвитку 
та змщнення пол1тичних демократ!й (i, звичайно, завдячуючи НТР та глобальному 
розвитку 3MI). У тотал^арних сусшльствах вона практично вщеутня (хоча, звичай-
но, окрем1 зapyбiжнi твори доходили до широкоУ аудиторй). Щоправда, мистецтво 
соцреал13му також називали «масовим», тобто розрахованим на найширип кола спо-
живач1в, однак культивована в краУнах сощал1зму л1тература не мала Hi4oro сшльно-
го з масовою культурою захщного зразка. Хоча б тому, що маскульт може бути при-
м1тивним за зм1стом, однак мае бути майстерно зробленим, шакше не гарантуеться 
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касовий ycnix. Спшьним м1ж соцреалютичною й масовою л1тературою е, по-перше, 
ор1енташя на величезну аудитор!ю, по-друге, консерватизм форми та жанрова «чи-
стота». Соцреал1зм створив у лггератур1 свою систему жанр1в з жорсткою iepapxieio: 
вершиною вважався так званий «роман-епопея», нижче розташовувалися mini прозо-
Bi й поетичж жанри та i'xHi р1зновиди. Це зумовлювало шод1 парадоксальш наслщки: 
«молодЬ> та «новописемш» нащональш л1тератури, щоб засвщчити свою життеспро-
можшсть та щейно-естетичну «зрЫсть», постшали створити епопею (найчастше 
юторико-револющйного змюту) там, де матер1алу вистачило б xi6a що на оповщання. 
Натомють у к1но значних ycnixie досягли комедп, що стали радянською класикою та 
здобули загальнонародне визнання («Свинарка i пастух», «Весел! хлоп'ята», «Цирк», 
«Королева бензоколонки» та muii). Культовими стали i деяю з нечисельних телесер1а-
л1в радянського перюду («Омнадцять миттевостей весни», «Ад'ютант його превосхо-
дительства», «Miene 3ycTpi4i змгнити не можна»); про герош цих ф!льм1в складалися 
анекдота, найвлучшип вислови перетворилися на присл1в'я, перейшли в позатексто-
ву реальтсть. 

До pe4 i , i мнокомед1я, i телесер!ал сьогодш займають значш мгсця в систем! жанр1в 
масового мистецтва. Переважно Macoei жанри розвинулися на основ! форм, що вини-
кли давно та мали довгий шлях розвитку. Хоча масове мистецтво е породженням су-
часних мас-мед1а i наелщком комерщал1заци культури, коршня його сягае давшших 
час1в. Здавна юнувало мистецтво для обраних i мистецтво для широких верств народу 
(фольклор, балаган, лубок та iH.). I м1ж ними не завжди проводили чггку межу. 

До жанров масово! лггератури належить роман у найр1зномаштшших його моди-
фжашях: пригодницький (що склався ще в античний перюд), юторико-авантюрний, 
любовно-еротичний, детективний (елементи якого можна виявити в багатьох текстах 
поперед Hi х епох). У науковш л1тератур1 детектив, зазвичай, називають «жанром»: «Де-
тектив — жанр, специф^чний для масовоУ лп-ератури i кшомистецтва» [4, с. 111]. Але 
бшьше до нього пщходить визначення «метажанр», оскшьки вш мгстить юлька р1зно-
вид!в формального й тематичного характеру: роман (фшьм), пов1сть, оповщання, теле-
сер1ал, детективна мелодрама, <фотчний», «еротичний» детектив, так1 вщгалуження, 
як трилер, шпигунський роман (фшьм). 

Дуже розповсюдженим жанром масового мистецтва е мелодрама, що займала одне з 
провщних м1сць у л Герату pi й театр1 XVII—XVIII ст. Мелодраматичш за змютом i то-
нальшетю е, наприклад, добре вщом1 нашому читачев1 романи Дашели Стш або Сщш 
Шелдона. TaKi риси мелодрами, як ч1тко виражена антитеза доброчинносп й амораль-
ност1, протиставлення розпусти i пщетупноетс шмейним чеснотам i цнотливосл, щира 
симпатся до позитивних геро\'в, часто переслщуваних i пригшчених (запозичеш ще в1д 
античного роману, середньов1чних ромашв у Bipinax, новели Вщродження та мщансько! 
драми), знайшли широке вираження в масовШ культур^ оскшьки вщповщали запитам 
аудиторп, якш 1мпонували i примгшвний психолог1зм, i обов'язкове щасливе закшчення. 
Кшематограф пропонуе масовому глядачев1 числен! мелодрами: «Далек1 горби», «Широ-
ке Саргасове море», екрашзацй' ромашв Д. Стш, С. Шелдона. Останшм часом телебачен-
ня пропонуе шлу низку росШських фшьм1в мелодраматичного характеру: «Р1вняння з 
багатьма невщомими», «Ти в мене одна», «1нопланетянка» («фантастична мелодрама»), 
«31рочка моя ненаглядна», «Моя мати — наречена» та iH. Мелодраматизм притаманний i 
багатьом телесер1алам, створеним у р1зних крашах за останш кшька десятил1ть: вщ «Ба-
raTi теж плачуть», «Санта-Барбари» до «Обручки», «Кармел1ти», «Одного разу буде кохан-
ня». Риси мелодраматизму зустр1чаемо й у детективних романах (наприклад, у Т. Устино-
Boi), 1сторико-пригодницьких романах i фшьмах. 

Твори масового мистецтва повинш бути конкурентоспроможними на ринку сучас-
Hoi' художньо! продукцп. Класика cBiTOBoi лтератури та мистецтва не втрачае cboIX 
адресат]в, хоча 1нод1 поступаеться мкщем «легким» жанрам. Причини и життездатнос-
Ti - нaйpiзнoмaнiтнiшi: чисельш екрашзацп та шецешзаци, яю можуть дещо спрощу-
вати 3MicT л1тературного (фольклорного) першоджерела, але й пробуджують до нього 
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iHTepec, спонукають до знайомства з лггературною першоосновою. Навчальш програ-
мм середшх i вищих навчальних заклад1в обов'язково мктять класичш зразки л Гера-
ту ри, музики, образотворчого мистецтва. Зростаюча увага до нацюнальноУ культури в 
багатьох кражах також стае причиною звернення до класично'У спадщини та сучасно-
го фундаментального мистецтва. СвоУ шанувальники е й у модерних та постмодерних 
художшх тексте, що виражають р1зноспрямоваш пошуки нових засоб1в штерпретацп 
реальное™. 

Проте масова культура, породжена сучасними 3MI та ор1ентована насамперед на 
комерцшний y e n i x , не може задовольнятися увагою окремих зашкавлених спожива-
4iB. Бона повинна шдтримувати постшний iHTepec «середньоУ» (не надто вибагливоУ) 
публ1ки. 3 шею метою щедро використовуються гостросюжетшсть, еротичш та по-
рнограф1чш елементи, грубуватий гумор, ешзоди з життя «вищого ce iTy», приваблив1 
героУ, карколомш трюки каскадер!в. I якщо певний «проект» здобув широку попу-
ляршеть, то з'являються HOBi вереи або продовження вдалого сюжету. Ця практика 
мае досить давню icTopiio. Коли Артур Конан Дойль «вбивае» свого Шерлока Холмса 
руками зловкного MopiapTi («Остання справа Холмса», 1893 р.), спалахнув серйозний 
скандал. Обуреш читач1 з чорними пов'язками на рукавах i з транспарантами «Ко-
нан Дойль — вбивця!» посунули вулицями Лондона, вимагаючи продовження i cTopi i 
свого улюбленого героя. Автор довгий час залишався невблаганним, але на почат-
ку XX ст. «реашмував» Холмса, продовживши цикл низкою оповщань, я ю шзшше 
утворили зб1рку «Повернення Шерлока Холмса». Сучасне масове мистецтво дае чи-
мало под1бних приклад1в. Шсля появи бойовика «Мщний гор1шок» з незр1внянним 
полкменом-мачо Брюсом Уiллicoм невдовз1 виходить на екран «Мщний ropiuioK-2» 
(знову така c o 6 i «р1здвяна ктор!я» з терористами, вибухами, бшками, трупами та 
хеш-ендом); шзшше глядачам пропонують ще одну, значно слабшу вереш «Мщно-
го горошка», що завершуе c e p i i o . Те саме вщбулося i з cepieio фантастичних фшьм1в 
«Чужий». Перший з них вразив публжу i моторошними eпiзoдaми 3ycTpi4i героУв з 
жахливим монстром, i техшчним обладнанням м1жпланетного корабля, i грою Ci-
гурн! YiBep. Наступн1 стр1чки про таемничих «Чужих» були дедал1 слабшими, i екс-
плуатащю теми припинили. Те саме вщбуваеться i з телесер1алами — славнозвкними 
«Ментами», «Бандитським Петербургом», «Комкаром Рексом» та шшими — фантаз1я 
TBopuiB поступово вичерпуеться, замшюються виконавш головних ролей, до яких 
глядач1 вже звикли, втрачаеться напружешеть сюжет1в. Под1бш iCTopi'i в1дбуваються 
i з детективними романами, об'еднаними постаттю головноУ д1евоУ особи: HacTi Ка-
менськоУ (О. Маринша), Даип ВасильевоУ (Д. Донцова) та iH. 1нод1 причиною цього е 
вщмова автора в1д типово'У детективноУ структури: «злочин, розелщування, розкрит-
тя» (з центральними персонажами: жертва, злочинець, детектив). Звичайно, талано-
ви™ детективники можуть детально прописувати тло подш: стереотипи культури й 
атрибута, повсякденне життя i сусшльш вщносини, закони та звичаУ кpимiнaльнoгo 
ceiTy. Проте надм1рне заглиблення в психолопю персонаж1в, фшософсыа роздуми, 
вкладеш до вуст героУв, втрата динам!зму ди (тобто вихщ за меж1 жанровоУ специфи-
ки детектива) стае причиною втрати штересу сегмента читач!в, нащлених на «легке» 
чтиво, ор1ентованих на звичш ознаки обраного ними жанру. 

«Термш "жанр", що спочатку вщеилав до р1зномаштних стшнв л1тературного дис-
курсу (coHeTie, трагедш, poMaHie тощо), шзшше було поширено i сюди почали зарахо-
вувати Bei типи усноУ або письмовоУ комушкацн... Pi3HOMaHiTHi жанри характеризують-
ся особливою структурою, граматичними формами або особливими зворотами, або 
формулами, що вщображають комушкативну мету вщповщного жанру» [1, с. 73—74]. 
Таке визначення жанру дае «Словарь семиотики». Жорстю структурш умови тексту -
одна з основних рис масовоУ мистецькоУ традицп, якш властиBi також усталеш MOBHi 
закони, конвенцшшеть. «Характерна ознака масовоУ культури, — пише I. Юдкш, — i'i 
наскр1зна умовнкть, шдкорення поведшки конвенщям» [6, с. 80]. Конвеншйшсть ви-
являеться i в 4iTKOCTi та визначеносл сюжету, i в поведшщ персонаж!в, що поддляються 
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на втшення чеснот i «чорш» характери та мають поводитися вщповщно до свого ста-
тусу й очжувань аудитори. Конвенщйною е i поведшка T B o p u i ß масового мистецтва: 
письменниюв (яю мають влаштовувати презентацп, виступати в ток-шоу, рекламуючи 
свою продукщю (у багатьох романах Д. ДонцовоУ i p 0 H i 4 H 0 обпруються u i ситуацп), «3i-
рок» KiHO, вщомих поп-виконавшв. 

Оскшьки виробництво «маскультгвських» TBopiB поставлено на пот1к, то жанрова 
невизначешсть тут небажана. Особливо це важливо для комерцшного кшематографа, 
який найчаспше вщмовляеться вщ експеримент1в (якщо вони не е чисто технолопч-
ними). Адже продюсери та режисери не можуть ризикувати тим, що глядач1 розчару-
ються у cBoi'x спод1ваннях. Масове мистецтво ор!ентоване на примггивну прагматику, 
на шдивщуум1в переважно «споживацького» типу (хоча, звичайно, i витончений, ште-
лектуальний глядач або читач з метою розваги й релаксацп можуть залюбки споживати 
цю продукшю). 

1снуе ще одна причина ч1ткого жанрового розмежування масово! Л1'тератури та 
мистецтва. У XX ст. вони замшили собою традищйний фольклор, насамперед казку. 
Структурно фольклор побудований досить чп-ко. В. Пропп у 1920-х роках писав, що 
у фантастичшй казщ присутня одна й та сама структурна схема, яку можна форма-
л1зувати та представити в лопчних символах. BiH передбачив продуктившсть запро-
вадженого ним структурно-типолопчного методу щодо шших жанрових р1зновид!в 
казкового епосу, а також щодо лггератури оповщального характеру. Проте вважав, що 
точн1 методи анал1зу художн1х TBopiB «можлив1 i плщш там, де е повторювашсть у 
великих масштабах» [3, с. 151]. Осюльки масова культура розрахована на той самий 
тип сприйняття, що й фольклор, вона може пщдаватися формал1зацп. Тексти i"i по-
будовано за принципами казки, мотиви та сюжети, як правило, прив'язаш до кон-
кретних жанр1в i постШно вар1юються. Наприклад, у детективах часто зустр1чаеться 
мотив пастки, у яку потрапляе злочинець («Пастка» П. Квентша, «Л1нда» Дж. Мак-
дональда, «Шлюбний контракт Кентавра» Д. Донцово! та 1нше), злочину, скоеного в 
замкнешй 1зсередини KiMHaTi (деяк1 романи Дж. Алекса), iHOfli злочинець е слабкою, 
начебто не здатною на вбивство людиною («Повернення на острови» П. Квентша). 
У телесер1алах обируються мотиви загублених i в1днайдених дггей, тяжко! хвороби та 
чудесного зцшення, таемниц1 походження героя, уявно! CMepri («BaraTi теж плачуть», 
«Санта-Барбара», «Чорний ворон», «Одного разу буде кохання», «День народження 
Буржуя» та mini). 

Жанр масового мистецтва повинен бути вшзнаний одразу, вщ перших рядюв та ка-
др1в, щоб споживач не був розчарований або збитий з пантелику. Фшьм (роман) жах1в 
залякуе, лоскоче нерви; сюжет трилера мае бути захоплюючим i моторошним, а герой 
вщчайдушно прагне вирватися з небезпечно! ситуацй", долае зловюного ворога; детек-
тив побудовано на таемниш злочину, яку герой-сл1дчий розкривае. Фшьм-катастрофа 
змушуе глядача усв1домити нжчемшсть сво!х «др1бних» негаразд1в i бщ пор1вняно 3i 
стихшними катакл1змами (повшь, землетрус, виверження вулкану, цунами, страшна * 
буря), пожежами, техногенними катастрофами, причому Ыщативний i безстрашний 
герой обов'язково рятуе шших, ризикуючи власним життям. 

Телесер1ал, юнуючий у багатьох жанрових р1зновидах, також пов'язаний з установ-
кою масово! культури на повторювашсть: телереальнють, що «вмирае» 1з завершениям 
cepii', «в1дроджуеться» наступного дня, а мотиви «кочують» з одного твору в шший. 

Жанрова «чистота» та нормативнкть витримуються переважно в стандартних, ре-
мюницьких (хоча й нерщко майстерно зроблених) творах. Але i c H y e значна юлькють 
ф1льм1в, ромашв, сер1ал1в, що перебувають на «меж1» масово! та фундаментально! 
(«високо!») культури. 1жыц вони перебирають на себе функци, не властиBi типово 
масовШ продукцп. С. Кононенко («Зрада») пщшмае проблеми в1днайдення етичних 
засад людського юнування, u iHHicHHX opieHTnpiB особистост1. О. Маринша, М. Ле-
онов, П. Дашкова, Т. Устинова у сво!х романах сатирично зображують CBiT шшти-
ки, журнал1стики, нап1вкрим1нального б1знесу, розкривають злочинн1 дй', корупц1ю 
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в систем! судочинства, мшщп, спецслужб. Серед «нестандартно!» масовоУ продукци 
зустр1чаються пол1жанров1 утворення: у бщьшост1 книжок Т. УстиновоУ поеднують-
ся детектив, трилер, любовний роман. Дж. Гршем створив орипнальний жанровий 
р!зновид «юридичний трилер», у якому героям протистоУть зловюна, невщома сила, 
проте вони викривають могу mix воропв i руйнують i'xHi злочинш плани («Ф^рма», 
«Справа про пел1кашв», «Юпент»). Твори Б. Акушна поеднують у co6i ознаки i масо-
вого мистецтва, i постмодерних текст1в (цитатшсть, ретро-стиль, об^грування кла-
сичних сюжет1в — сер1я ромашв про Фандорша, Пелагею, «Ф. М»), письменник на-
BiTb запропонував орипнальний жанр «роман-фщьм» (cepifl невеликих за обсягом 
ромашв пвд спшьною назвою «Смерть на брудершафт» про маловщом1 поди ПершоУ 
cBiTOBoi в1йни). 

Таким чином, масова культура (у типових своУх виявах) прагне збер^гати «чистоту» 
жанр1в. Але вона не е абсолютно замкненою системою та здатна взаемод1яти з шшими 
шарами художньоУ культури, внаслщок чого жанрова стабшьшсть i визначешсть осла-
блюються, натом1сть формуються HOBi ориг1нальнУ жанров1 структури. 
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Леся Кульчинська 
(Kui'e) 

Е К С П Л У А Т А Ц 1 Й Н И Й Ф 1 Л Ь М Я К Е К С П Л У А Т А Ц 1 Я К 1 Т Ч У 

До проблемы ктчу в к1нематограф1 кнують два основш nidxodu — анализ способов репре-
зентаци ктчу в кто та анал13 к1нематографЫного ктчу як такого. Мета дошдження — 
анализ у цьому контекст1 особливого, на наш погляд, випадку «експлуатацшного фиьму» як 
специфЫного способу комерцшно!експлуатацПмасових сощальних (у тому числ1расових, ген-
дерних чи класових), естетичних та власне кшематографгчних, зокрема жанрових, клте, а 
також сощокультурних насл1дтв тако! к 'тематограф1чно1 практики. 

Ключов! слова: експлуатацшний фмьм, жанр, к'тч, клте. 

There are two main research approaches to the problem of kitsch in the cinema - analysis of the modes 
of representation of kitsch in the cinema, and analysis of the cinematic kitsch as such. The point of the 
paper is to analyze in this context particular case of "exploitation film " as a specific way of commercial 
exploitation of the mass social (including racial, gender or class), esthetic, and cinematographic, particu-
larly, generic, cliches, and socio-cultural consequences of such cinematographic practice. 

Keywords: exploitation film, genre, kitsch, cliche. 

Поняття «кгтч» e досить нечггким (тобто, навряд чи взагал1 можна вести мову про 
певне фшсоване значения цього термша, ми радше маемо справу з досить р1зномангг-
ними способами його вживання), тому варто з'ясувати те його концептуальне наповне-
ння, до якого ми будемо апелювати в контекс™ щеУ статп. 

Отже, вщштовхуючись вщ характеристики кп-чу, запропонованоУ Жаном Бодр! я ром 
(за його словами, «Ki4 е аналогом клше»1 , або «юч визначаеться як ... к о т я , ... сте-
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реотип»2), ми p03yMieM0 пщ цим термином такий р1зновид культурно! продукцп, що 
грунтуеться на використанш к л ш е та стереотишв. Для пщтримки такого тлумачення 
можна навести також висловлювання Климента Гршдберга з його роботи «Юч та аван-
гард», згщно з яким «Ki4 е мехашстичним та д1е за формулами»3. 

iMOBipHO, таке трактування ютчу може видатися дещо обмеженим (справд1, запозичу-
ючи в К. Гршдберга його спостереження щодо формальное™ ютчу, ми водночас залиша-
емо за дужками його подальший розлогий анализ цього явища, побудований на проти-
ставленш KiT4y «справжньому мистецтву»). Проте варто наголосити, що таке обмеження 
дозволить досягнути нам максимально! прозорост! викладу та, зокрема, уникнути неба-
жаних у контекст науково! доповш ощнювальних конотацш цього термша та апеляци 
до таких обскурантистських категорш, як справжмстъ / несправжшсть чи естетична 
цмнкть. 

Водночас окресленого нами смислового поля поняття «ютч» шлком достатньо для 
продуктивного анал!зу юнематограф1чно!, зокрема юножанрово!, проблематики. 

Власне, до проблеми ютчу в юнематограф1 юнують два основш ПЩХОДИ — анализ спо-
c o ö i ß репрезентацн (зокрема, критично! чи i p o H i 4 H o i ) ютчу в юно та анал1з (зокрема, 
критичний) юнематограф1чного ютчу як такого. 

Повторювашсть елемент1в, як вщомо, е ключовою особлив!стю жанрового юнема-
тографа. Так, одним з найпоширешших та часто вщтворюваних р1зними критиками е 
визначення жанрових фшьм!в як таких, «що, через повторения та B a p i a u i i , розповща-
ють знайом1 icTopi! i3 знайомими персонажами в знайомих ситуашях»4. Тобто, як бачи-
мо, стереотип нють i клшовашеть, тиражоватсть певних «знайомих» форм е значною 
Mipoio основою жанрового юнематографа. Власне, у зв'язку i3 цим К. Гршберг у цито-
ваному есе зараховуе до категорп ютчу всю без винятку юнематограф1чну продукщю 
Голл1вуда. У цьому сенс1 жанровий голл1вудський юнематограф становить, очевидно, 
прившейований мате pi ал для анал1зу юнематограф1чного ютчу. 

Об'ектом цього дослщження е категор1я юнематограф1чно! продукцп, яку при-
йнято в к1нознавств1 називати «експлуатацшний фшьм». На наш погляд, ця категор1я 
фшьм1в у контекст! проблеми ютчу становить собою особливий випадок — е юнемато-
граф1чною експлуатащею ютчу. Проте для пояснения uiei тези необхщно окреслити 
передус1м саме явище. 

Отже, терм1н «exploitation film» уперше було вжито в 1946 рощ в журнал! «Variety» 
щодо фшьм1в, «з поточною контроверешною тематикою, яка може бути максималь-
но ефективно використана в реклам! для отримання прибутюв»5. У шй самш статп 
под1бш фшьми називають ще «табло'щним юнематографом», осюльки !х виробники 
оперують тими самими комерцшними страте ri ям и, що й таблощна (жовта) преса: звер-
таються до так званих «гарячих» тем i сощальних ситуацш, яю поещають на даний мо-
мент чшьне Micue в масовш свщомостк 

Сучасна американська Kiноенциклопед!я подае таке визначення «explo i tat ion films»: _ 
«ф!льми, зроблеш з приверненням м!шмально! або й жодно! уваги до якост1 чи мистець-
ко! BapTOCTi, але з розрахунком на швидкий прибуток, зазвичай за допомогою жорстких 
продаж1в та промоушн-технолопй, з наголосом на сенсацшному acneKTi продукту»6. 

Обидва визначення ч1тко формулюють основну характеристику цього виду юно-
продукци — ор1ентащя на максимальний прибуток з мЫмальними витратами за ра-
хунок насамперед рекламно! кампанп. Реклама, як вщомо, у KiHo6i3Heci вщпрае осо-
бливу роль у зв'язку з тим, що, купуючи квиток у юно, глядач Hi кол и точно не знае, за 
що саме вш заплатив rpoini, i чи ця вирата виявиться виправданою. Вщповщно, те, за 
що BiH платить - це передуам очжування, викликаш рекламною общянкою. Отже, 
стратегия експлуатацшного фiльмy в цьому ceHci полягае в тому, щоб запропонувати 
глядачу максимально привабливу общянку, яка водночас може бути, принаймш част-
ково, задоволена без особливих витрат. Очевидно, що масовий глядач очжуе вщ юне-
матографа, як вщ будь-яко! розваги,передус1м задоволення. Вщповщно саме до очжу-
вано! насолоди апелюе i реклама eкcплyaтaцiйнoгo фшьм у. Специфгка тако! общяно! 
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насолоди i визначае специфжу експлуатащйного юно як юнематограф1чного явища. 
Адже у зв'язку з вщсутшстю доступних великим стушям бюджет! в, виробники експлу-
атацшного KIHO не можуть запропонувати CBOIM глядачам характерних для високобю-
джетних фшьм1в принад. Отже, вони повинш запропонувати щось шше. Тут фактично 
й закладено етимолопю TepMiHa: експлуатацшне KiHO, на вщмщу вщ звичайного масо-
вого юнематографа, не швестуе у виробництво технологш глядацького задоволення, 
але радше експлуатуе Ti теми/сюжети, яю, на думку глядача, уже ним (задоволенням) 
пронизан!. 

Хоч термш i виник ильки в 1946 рощ, фшьми, яю використовували описану у 
«Variety» комерцшну стратег!ю, гснували вiд самого початку к1нематографа. Саме до 
категорп' експлуатащйного KiHO належить ф!льм «Торпвля людьми», який |'сторики 
KiHO нерщко називають першим повнометражним (його тривалють 74 хвилини) i r p o -
вим фшьмом. На приклад1 цього фшьму можна досить виразно окреслити специфжу 
nofl iÖHoi юнопродукци. Для цього достатньо само! назви (i"i повна верая, яку можна 
побачити на рекламнш а ф т и цього фшьму, — «Торпвля людьми, або поки Нью-Йорк 
спить»; важлива також «жанрова характеристика» — «потужна фото-драма сучаснос-
Ti»). Адже саме в назв! i криеться основний комерцшний потенц!ал — звернення до «су-
часноУ контроверсшною теми», общянка екскурсу до «темних cTopiH» сощально! дш-
сност1, але водночас i цшком поважна апелящя до «сощально! актуальност!». 

За свщченнями дослщника експлуатащйного юно Д. Кера бше рабство було цен-
тральною темою протягом 30-40-х роюв XX ст. До ф1льм1в, присвячених шй тем!, на-
лежать так1, як «Раби в неволЬ (1937), на його аф!1ш об1цяють «нецензурован! секрети 
зловюних порочних скандал!в Нацй», разом i3 зображенням «д!вчат, що потрапили в 
пастку життя в соромЬ; «Спекулящя душами» (1936), з рекламним салоганом «вибух 
правди перед вашими очима» про «д1вчат, ув'язнених хижим пороком»; «Д1вчата з Цен-
трально! вулищ» (1936), що об!цяе «приголомшливий вирок безчеснш тюремн1й KOMicii 
з умовно-передчасного звшьнення». 

Як бачимо, yci ui назви, разом з !хшм рекламним супроводом з пафосом апелюють 
до сощальних i нац!ональних почугпв аудиторй', об!цяючи викривальну критику за-
мовчуваних, але «пекучих» проблем сучасного сустльства, забезпечуючи у такий спо-
ci6 CBOIM глядачам впевненють у тому, що перегляд шадбних фшьм!в Е г1дним та корис-
ним заняттям. 

У таюй апеляцй' до соц1ально! актуальност! та наявност! декларованого (на реклам-
них аф!шах) критичного пафосу i полягае, власне, основна специфжа експлуатац!йно-
го ф!льму раннього перюду. Але ключовий момент тут у тому, яку саме критику пропо-
нують (об!цяють) глядачам ui фшьми, точHirne, що саме CBOIM об'ектом критики вони 
обирають. 

Осюльки, як уже було зазначено, основа комерщйно! стратеги експлуатащйного 
ф!льму — це рекламна кампашя (включно з назвою, рекламною афшею та в1дпов!дним 
салоганом, де саме i метиться вичерпна характеристика висв!тлювано1 у ф!льм1 «про-
блеми»), для того, щоб зрозум!ти сюжетну/тематичну панораму uie'i категорп фшьм!в, 
достатньо просто поглянути на i'x а ф ш ь 

Так, скаж!мо, протягом 30—50-х роюв XX ст. поряд з темою «биюго рабства», серед 
«найбшыи гострих проблем», що опинилися в центр! уваги експлуатащйного юно та 
вщповщно його аудиторп - вживання марихуани, венеричш захворювання, проститу-
ц!я, аборти, «BHHHi батьки», «проблемш пщл!тки», багата та розпусна молодь, злочинн! 
угруповання (переважно ж1ноч!), життя моделей. Починаючи з 50-х роюв, i дaлi впро-
довж 1960—1970-х роюв дедал1 популярн1шим «об'ектом критики» ставали представни-
ки р1зноман1тних субкультур та меншин, зокрема «бтшки», xini, нудиста, байкери, 
негри, транссексуали, божевшьш, нав1ть жiнки (як1 в туцбних фiльмax постають, за-
звичай, у якихось «крайшх виявах» - або як ув'язнеш ж1ночих в'язниць, або як члени 
злочинних ж1ночих угруповань, або просто як «небезпечш ктоти»), сюди також можна 
зарахувати фшьми про чужинщв, зокрема }деолог1чних (нацист!в чи сталгтепв), так 
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реотип»2), ми розум!емо пщ цим терм1ном такий р1зновид культурно!' продукцп, що 
грунтуеться на використанш юпше та стереотишв. Для пщтримки такого тлумачення 
можна навести також висловлювання Климента Гршдберга з його роботи «Kin та аван-
гард», згщно з яким «Ki4 е мехашстичним та д1е за формулами»3. 

iMOBipHO, таке трактування ютчу може видатися дещо обмеженим (справдк запозичу-
ючи в К. Гршдберга його спостереження щодо формальное™ ютчу, ми водночас залиша-
емо за дужками його подальший розлогий анализ цього явища, побудований на проти-
ставленш ютчу «справжньому мистецтву»). Проте варто наголосити, що таке обмеження 
дозволить досягнути нам максимально! прозороси викладу та, зокрема, уникнути неба-
жаних у контекст! науково! доповш oцiнювaльниx конотацш цього термша та апеляцй' 
до таких обскурантистських категорШ, як справжнкть / несправжнкть чи естетична 
цтнкть. 

Водночас окресленого нами смислового поля поняття «ютч» цшком достатньо для 
продуктивного анал1зу юнематограф1чно!, зокрема юножанрово!, проблематики. 

Власне, до проблеми ютчу в юнематограф1 юнують два основш пщходи — анал13 спо-
coöiB репрезентацп (зокрема, критично! чи ipoHi4Ho!) ютчу в KiHO та анал1з (зокрема, 
критичний) юнематограф1чного ютчу як такого. 

Повторювашсть елемент1в, як вщомо, е ключовою особливютю жанрового юнема-
тографа. Так, одним з найпоширешших та часто вщтворюваних разними критиками е 
визначення жанрових фшьм1в як таких, «що, через повторения та Bapiauii , розповща-
ють знайом! icTopii i3 знайомими персонажами в знайомих ситуашях»4. Тобто, як бачи-
мо, стереотипшсть i юпшовашеть, тиражовашеть певних «знайомих» форм е значною 
Mipoio основою жанрового юнематографа. Власне, у зв'язку i3 цим К. Гршберг у цито-
ваному есе зараховуе до категорп ютчу всю без винятку юнематограф1чну продукшю 
Голл1вуда. У цьому ceHci жанровий голл1вудський юнематограф становить, очевидно, 
прившейований матер1ал для анал1зу юнематограф1чного ютчу. 

Об'ектом цього дослщження е категор1я юнематограф1чно! продукцй', яку при-
йнято в юнознавств1 називати «експлуатацшний фшьм». На наш погляд, ця категор1я 
фшьм1в у контекст! проблеми ютчу становить собою особливий випадок — е юнемато-
граф!чною експлуатащею KiT4y. Проте для пояснения uiei тези необхщно окреслити 
передуам саме явище. 

Отже, термш «exploitation film» уперше було вжито в 1946 poui в журнал! «Variety» 
щодо фшьм!в, «з поточною контроверешною тематикою, яка може бути максималь-
но ефективно використана в реклам! для отримання прибутюв»5. У щй самш стагп 
nofliÖHi фшьми називають ще «табло'щним юнематографом», осюльки ix виробники 
оперують тими самими комерцшними стратепями, що й таблощна (жовта) преса: звер-
таються до так званих «гарячих» тем i сощальних ситуацш, яю поещають на даний мо-
мент чшьне Micue в масовш свщомость 

Сучасна американська юноенциклопед1я подае таке визначення «exploitation films»: 
«фшьми, зроблеш з приверненням мшмально! або й жодно! уваги до я кос™ чи мистець-
ко! BapTOCTi, але з розрахунком на швидкий прибуток, зазвичай за допомогою жорстких 
продаж1в та промоушн-технологШ, з наголосом на сенсацшному аспекп продукту»6. 

Обидва визначення ч1тко формулюють основну характеристику цього виду юно-
продукцп — ор1ентащя на максимальний прибуток з мЫмальними витратами за ра-
хунок насамперед рекламно! кампанп. Реклама, як вщомо, у KiHo6i3Heci вшграе осо-
бливу роль у зв'язку з тим, що, купуючи квиток у KiHO, глядач Hi кол и точно не знае, за 
що саме вщ заплатив rpoui i , i чи ця вирата виявиться виправданою. Вщповщно, те, за 
що в1н платить - це передуам очжування, викликаш рекламною общянкою. Отже, 
стратепя експлуатацшного фшьму в цьому ceHci полягае в тому, щоб запропонувати 
глядачу максимально привабливу общянку, яка водночас може бути, принаймш част-
ково, задоволена без особливих витрат. Очевидно, що масовий глядач очжуе вщ юне-
матографа, як вщ будь-яко! розваги,передуам задоволення. Вщповщно саме до очжу-
вано! насолоди апелюе i реклама експлуатацшного фшьму. Специфжа тако! общяно! 
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насолоди i визначае специфику експлуатащйного юно як юнематограф1чного явища. 
Адже у зв'язку з вщсутшстю доступних великим студ1ям бюджелв, виробники експлу-
атащйного KIHO не можуть запропонувати CBOIM глядачам характерних для високобю-
джетних фшьм1в принад. Отже, вони повинш запропонувати щось шше. Тут фактично 
й закладено етимолопю терм i на: експлуаташйне юно, на вщмшу вщ звичайного масо-
вого юнематографа, не швестуе у виробництво технолопй глядацького задоволення, 
але радше експлуатуе Ti теми/сюжети, яю, на думку глядача, уже ним (задоволенням) 
пронизан!. 

Хоч термш i виник тшьки в 1946 рощ, фшьми, яю використовували описану у 
«Variety» комерцшну стратег! ю, ic ну вал и вщ самого початку к1нематографа. Саме до 
категорп експлуатац1йного KiHO належить фшьм «Торпвля людьми», який юторики 
KiHO нерщко називають першим повнометражним (його тривалють 74 хвилини) irpo-
вим фшьмом. На приклад1 цього фшьму можна досить виразно окреслити специфжу 
noMiÖHoi юнопродукци. Для цього достатньо самоУ назви (и повна верая, яку можна 
побачити на peклaмнiй аф1ип цього фшьму, — «Торпвля людьми, або поки Нью-Йорк 
спить»; важлива також «жанрова характеристика» — «потужна фото-драма сучаснос-
Ti»), Адже саме в Ha3Bi i криеться основний комерцшний потенщал — звернення до «су-
часно'1 контроверсшною теми», общянка екскурсу до «темних cTopiH» сощальноУ дш-
снос™, але водночас i цшком поважна апелящя до «сощальноУ актуальное™». 

За евщченнями досл1дника експлуатащйного KiHO Д. Кера бше рабство було цен-
тральною темою протягом 30—40-х роюв XX ст. До ф!льм1в, присвячених щй тем1, на-
лежать так1, як «Раби в неволЬ (1937), на його аф!ип общяють «HeueH3ypoBaHi секрети 
зловюних порочних скандалiв Hauii», разом i3 зображенням «д1вчат, що потрапили в 
пастку життя в copoMi»; «Спекуляшя душами» (1936), з рекламним салоганом «вибух 
правди перед вашими очима» про «д1вчат, ув'язнених хижим пороком»; «Д1вчата з Цен-
трально! вулищ» (1936), що общяе «приголомшливий вирок безчеенш тюремной комкн 
з умовно-передчасного звшьнення». 

Як бачимо, yci ui назви, разом з Ухшм рекламним супроводом з пафосом апелюють 
до сощальних i нацюнальних почугпв аудиторй', обшяючи викривальну критику за-
мовчуваних, але «пекучих» проблем сучасного суспшьства, забезпечуючи у такий спо-
ci6 своУм глядачам впевнешеть у тому, що перегляд шшбних фiльмiв е гщним та корис-
ним заняттям. 

У таюй апеляцп до сощальноУ актуальност! та наявнос™ декларованого (на реклам-
них аф1шах) критичного пафосу i полягае, власне, основна специфжа експлуатащйно-
го фшьму раннього перюду. Але ключовий момент тут у тому, яку саме критику пропо-
нують (общяють) глядачам ui фшьми, точшше, що саме CBOIM об'ектом критики вони 
обирають. 

Осюльки, як уже було зазначено, основа комерщйно! стратеги експлуатащйного 
фшьму — це рекламна кампашя (включно з назвою, рекламною афшею та вщповщним 
салоганом, де саме i метиться вичерпна характеристика висвклювано'У у фшьм1 «про-
блеми»), для того, щоб зрозумгги сюжетну/тематичну панораму uiei' категорп фшьм1в, 
достатньо просто поглянути на i'x а ф ш ь 

Так, скаж1мо, протягом 30-50-х роюв XX ст. поряд з темою «бшого рабства», серед 
«найбшьш гострих проблем», що опинилися в центр1 уваги експлуатащйного юно та 
вщповщно його аудитора — вживання марихуани, венеричш захворювання, проститу-
щя, аборти, «винн1 батьки», «проблемш пщлтеи», багата та розпусна молодь, злочинш 
угруповання (переважно жшоч1), життя моделей. Починаючи з 50-х роюв, i дaлi впро-
довж 1960—1970-х роюв дедал! популяршшим «об'ектом критики» ставали представни-
ки р1зномаштних субкультур та меншин, зокрема «бггники», xini, нудиста, байкери, 
негри, транссексуали, божевшьш, HaBiTb жшки (яю в под1бних фшьмах постають, за-
звичай, у якихось «крайшх виявах» — або як ув'язнеш жшочих в'язниць, або як члени 
злочинних жшочих угруповань, або просто як «небезпечш ютоти»), сюди також можна 
зарахувати фшьми про чужинщв, зокрема щеолопчних (нацист!в чи сталшктв) , так 
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само, як i фшьми про мод Hi молод1жш розваги, на кшталт автомобшьних перегошв чи 
вживання психотропних наркотиюв. 

Тобто дискурсивною основою переважноУ бшьшосп експлуатацшних фшьм1в е 
передyciM ф1гура вщмшность На це, зокрема, вказуе i автор розгорнутого дослщжен-
ня, присвяченого цш категори юнопродукци, EpiK Шефер. На його думку, «якщо пе-
реважна бшышсть голл1вудських стр1чок була про американський щеал гомогенное™ 
та Bei Ti p e 4 i , я ю об'еднують американську нащю географ1чно, сошально та ш ш т и ч -
но, то експлуатацшш фшьми були про вщмшшеть»7 . 

Причому варто наголосити, що в бшыпос™ випадюв щеться саме про вщмшшеть 
м1ж глядачем (принаймш тим глядачем, який передбачаеться фшьмом чи до якого 
апелюе рекламна кампашя) та, умовно кажучи, «тшим», буквально, кимось шшим, 
кимось, з ким глядач не ототожнюеться, кому вш себе протиставляе (характерно, що 
в рекламних слоганах дуже часто фиуруе слово «вони»). Так, скаж1мо, cepifl фшьмУв, 
присвячених молод!, експлуатуе так званий «розрив пoкoлiнь», ситуащю нерозумшня, 
вщчуження м!ж батьками i дггьми. Под1бш фшьми вщповщно общяють вщкрити бать-
ками «шокуючу правду» про cnoci6 життя поколшня «сучасноУ молодЬ>. 

Так само фшьми про марихуану чи кока'Ун, популярш в 30-х роках XX ст., очевидно, 
призначет для аудиторп особисто з цими наркотиками не знайомоУ, осюльки апелю-
ють знову ж таки до можливос™ «д1знатися» дещо «шокуюче» про тих, хто ш наркотики 
вживае. 

I тут ми, власне, пщходимодо нашо'У централ ьно'Утези щодо експлуатацпютчу. Адже, 
як це яскраво видно з рекламних аф1ш до вщповщних фшьмгв, yci ui образи «шшого» е 
наскр^зно ютчевими — стереотипними, юпшованими. 

У цьому контексп доречно звернутися до деяких розм1рковувань К. Гршдберга. 
Згщно з його текстом «Авангард i юч», особливютю кочевого мистецтва е вщеутшеть 
в ньому новизни. На вщмшу вщ авангарду, KiT4 пропонуе споживачу образи «готов! 
до вживання», уже знайом1 («Ki4 бере свою кров з резервуару накопиченого доевщу»8); 
сприйняття такого мистецтва не потребуе додаткових зусиль, осюльки воно оперуе 
розтиражованими, «масовими» когштивними схемами. 

Саме це ми i спостер1гаемо у випадку експлуатацшного юно. Проте стосовно остан-
нього, можливо, важлившим е те, що под1бш стереотипш образи е не просто основним 
матер1алом безпосередньо фшьм1в, але й ключовою рекламною приманкою (адже, як 
уже зазначалося, реклама е чи не основним компонентом експлуатацшного фшьму). 
1деться, отже, про те, що комершйна стратепя експлуаташйного KiHO перед yciM по-
лягае саме в апеляцп до суспшьних i культурних стереотишв. 1накше кажучи, декла-
руючи на piBHi рекламного слогана общянку «шокуючоУ правди» (шшбш написи на 
рекламах експлуаташйних фшьм1в е найпоширешшими), на piBHi назви, зображення 
та пояснювальних супровщних напиЫв, реклама таких фшьм1в насправд1 общяе не що 
шше як пщтвердження «вже вщомого» — пашвних у сусшльнш думщ кл1ше щодо за-
явленоУ теми. Виявляеться, що «шок» i стереотип у цш ситуацй' сшвпадають; юпше 
насправд! волод^е неабияким «шоковим» потен ui алом. 

Щоправда, слщ уточнити значения слова «шок». Як уже зазначалося, основа ре-
клами експлуатацшного юно (як i будь-якоУ масово'У розваги) — це передуам общян-
ка задоволення. Саме цю властивкть рекламованого фшьму, очевидно, i покликане 
анонсувати вщповщне рекламне слово, пщтвердженням чому е промовис™ зваблив1 
зображення, яю переважно i супроводжуються общянками «шокуючих викригпв». 
Так, скаж1мо, общянка приголомшливо'У смшивоУ правди про наркотики часто су-
проводжуеться написами на кшталт «заборонеш насолоди», а таю написи, як «не-
винна молодь — жертва наркотику» або «дорога до сорому» супроводжуються у свою 
чергу зображеннями нашвоголених д1вчат i р1зномаштних «розпусних» розваг (що е 
«жахливим» наслщком його вживання). 

Осюльки ключовою ф1гурою експлуатацшного юно е «шший» («вщмшний»), пред-
ставник яко'Усь вщдшеноУ вщ життевого доевщу глядача «пщозршоУ» епшьноти, мен-
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шини чи просто i H i i i o r o (ei д Mi иного вщ санкцюнованого офщШною мораллю) способу 
життя, юпше чи стереотип е зазвичай единою доступною глядачу формою знания про 
нього. Точшше знания в цш ситуацн радше пщмшюеться чутками, тобто домислами — 
проекщями i фантаз1ями, яю i складають зрештою тканину «стереотишв сусшльноУ 
думки». У цьому контексл згадаш експлуатацшш фшьми, як i вщповщш афшп, вираз-
но демонструють, що сталою складовою бшьшост1 суспшьних стереотип}в, пов'язаних 
з фиурою «шшого» е саме пщозри його в певних «заборонених насолодах». (Промовис-
тим прикладом тут може бути cepiH фшьм1в, присвячених бггникам, що виникли як 
блискавична реакшя на суспшьну необ1знашсть, i водночас публ1чне несхвалення u i e i 
ново! та загрозливоУ (з погляду так званих «моральних норм») субкультури. Власне, той 
Ha6ip CTepeoTHniB, що поширився в суспшьств1 на rpyHTi такоУ войовничоУ необ1знанос-
Ti, ui фшьми саме й експлуатують, пропонуючи глядачам пщтвердження Ухшх здогад1в 
щодо представниюв цього «аморального молод1жного руху»). 

Описану ситуашю якнайкраще характеризуе психоаналггичний концепт, запропо-
нований Жаком Лаканом («суб'ект, що гадано насолоджуеться»), ф^ура, що за словами 
сучасного штерпретатора Ж. Лакана, Славоя Жижека е ключовою в щеолопчному ме-
xaHi3Mi расизму та нетерпимость Суть ГУ полягае в тому, що шшому приписуеться певна 
«незаслужена, необмежена, жахлива насолода», яка насправд1 i е основним джерелом 
нашого роздратування, чи HaßiTb ненавист1 до шшого (у випадку расизму), або ж при-
чиною занепокоення i так звано'У «морально! oniKH» щодо шшого, метою якоУ е захис-
тити його вщ uiei' насолоди (прикладом чого е одержимють спасшням, скаж1мо, ж!нки 
чи дитини вщ «морального пад1ння»). Робота !деологй' тут полягае в тому, що гошбне 
роздратування, викликане «гаданою насолодою», оформлюеться зазвичай у термшах 
«добра», «цшностей», «морал1» та в1дпов1Дно загрози для них. Очевидно, що будь-яка 
нетерпимють, у тому чиан i расова ненависть риторично обгрунтовуеться в цшком ра-
ц1ональних, «ц1ннюних» категор1ях. 

У випадку експлуатащйного кшо, основною приманкою i е об{цянка демонстра-
uii под4бних насолод, якими «гадано» волод1е, анонсований у реклам! «!нший». 

Саме «шокуюче викриття» u i e i насолоди, про яку гл ядач насправд1 давно «вже знав», i 
общяють йому образи рекламних плакал в. Таким чином, експлуатацшний фiльм фак-
тично експлуатуе фантаз1йне п1дгрунтя соц1альних кл1ше та стереотишв, пов'язаних 
з фпурами шакшосл. Але, що важливо, звертаючи увагу глядача саме на це, не арти-
кульоване на piBHi оф1ц1йноУ риторики, фантазшне ядро його моральних суджень, BiH 
його тим самим виявляе. Апелюючи на piBHi рекламно'У риторики до сошально Jieri-
тимованого почуття морального обурення чи «занепокоення», та водночас зваблюю-
чи глядача общянкою доступу до «заборонено'У насолоди», яка насправд! i е причиною 
такого «занепокоення» (а не деклароване «моральне падшня» чи «загроза сучасност!»), 
експлуатац{йний ф1льм тим самим робить видимим сам мехашзм соц1альноУ нетерпи-
MOCTi. Саме в цьому i полягае його важливапросвгтницькафункщя, усупереч (чи радше 
завдяки) суцшьнШ кл1шованост1 (що, зазвичай, вважаеться ознакою «вторинностЬ). 

1 БодрийярЖ. Общество потребления. Его мифы и структуры. — М.: Культурная революция; Республика, 
2006. - С. 144. 

2 Там само. 
3 Гринберг К. Авангард и кич [Електронний ресурс] / / Художественный журнал. — 2005. - № 60. — Режим 
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Duke Univ. Press, 2001. - P. 13 
8 Гринберг К. Авангард и кич. 

153 

http://www.etnolog.org.ua

http://xz.gif.ru/numbers/60/avangard-i-kitch


Ольга Сул1менко 
(Kuie) 

« К 0 Р 0 Л 1 К 1 Т Ч У » В ICTOPLI К 1 Н О К О С Т Ю М А ТА К 1 Н Е М А Т О Г Р А Ф У 
Б Ю Г Р А Ф 1 Я Х К У Т Ю Р ' С : Ц И Р К У Л Я Ц 1 Я ТА Т Р А Н С Ф О Р М А Ц 1 Я Х У Д О Ж Н 1 Х 

ОБРА31В У М Е Ж А Х Е К Р А Н Н О ! ТА П О З А Е К Р А Н Н О К Р Е А Л Ь Н О С Т Е Й 

Статтю присвячено проблемi творения екранних образов та участг в цьому проце-
ci художнике кшо в nepiod в^дчуження в id усталених амплуа та переосмысления традыцш 
кто-костюма. У eidnoeidb на змши в сощальнш реальности в1дбуваеться трансформация 
apximunoeux o6pa3ie кшом'фологп. Саме в цей час до процесу к'шовиробництва залучають-
ся художники-модельеры, як/ устшно працюють в стил'1 ктчу. Створент нымы вбрання для 
zepoie ф'ыъм 'ш стають визначними в icmopil кшокостюма. У cmammi встановлено зв 'язок м(ж 
виникненням явища, появою терм 'ша «ютч» та його втшенням в елементах екранного образу, 
зокрема складових кшокостюма. Прошюстровано прикладами фыьм1в, у яких художники по 
костюмам з1грали ключову роль у створенш нових екранних образ1в (П. Рабан «Барбарелла», 
Ж.-П. Гот'е «П'ятий елемент», Ж.-Ш. Кастельбжак «Прет-а-порте» та iH.). А нал 13 фыь-
Mie подано в контекст1 розгляду фыософських, соцюлог1чних та культуролог1чних концепцш 
тлумачення явыща «ктч». 

Ключов1 слова: художнш образ, ктокостюм, модельеры в кшематографi, ктч, «корол1 
ктчу», екранна та позаекранна реальност '1. 

The article is devoted to the problem of screen image creation and film designers participation in this 
process daring period of rejection from stereotypical roles and rethinking of costume design traditions. 
Transformation of archetypical cinematic images became a response to changes in the social reality. At 
that time designers successfully working in the style of «kitsch» were involved to the process offilmmaking. 
Their clothing for movie characters became landmarks in the history offilm costume design. The article 
describes relationship between the occurrence of the phenomenon, the emergence of the term «kitsch» 
and its embodiment in the elements of screen image, including components of film costume. Illustrated 
with examples of films in which the costume designer played a key role in creating a new screen image 
(P. Rabanne «Barbarella», J-P. Gaultier «Fifth Element», J-Ch. Castelbajac «Pret-a-porter», etc.). 
Analysis of the films is represented in the context of philosophical, sociological and cultural concepts of the 
interpretation of the phenomenon of «kitsch». 

Keywords: art image, movie costume, costume designers in cinema, kitsch, «kings of kitsch», screen 
and off-screen reality. 

Про «корол1в KiT4y» в icTopi'i кшокостюма можна шчого не говорити. Достатньо про-
демонструвати кадр i3 фшьму Штера Гршуея «Кухар, крадш, його дружина та и коха-
нець». 

На задньому плаш — картина голландськогоживописця «золото! доби» Франса Хал-
са «Банкет офщер1в стршецько! роти св. Георпя» (1616), на передньому - головш геро! 
стр1чки, naiui сучасники (1989). Художник по костюмах - один з так званих «корол1в 
к!тчу» французький модельер Жан-Поль Готье. Використаний ним прийом добре вщо-
мий широкому загалу 3i сторшок глянцевих журнал! в з фото1м!тащями роб)'т класиюв 
образотворчого мистецтва. Проте вщеоряд, що постае перед нашими очима у фшьм1, 
разюче вщ них вщр1зняеться. Звюно, у випадку з журнальними шюстращями ми ма-
емо справу з к1тчем у «чистому виглядЬ>, який повшстю вщповщае тлумаченню цього 
поняття Т. Адорно, К. Гршбергом, К. Келлером, А. Молем та шшими науковцями, яю 
вважають його «вторинною культурою» або «симуляшею масово! свщомостЬ, а шод1 й 
бшьш позитивно налаштованим щодо цього явища концепщям, наприклад, М. Кун-
дери, О. Нердрума та Г. Броша, яю сприймають його як «протидш скептицизму мис-
тецтва», яка також «мае власних генив». На противагу фотснмггашям шедевр1в св1тово! 

154 

http://www.etnolog.org.ua



культури, наведений кадр з фшьму навряд чи е прикладом ерзац-мистецтва й тому не 
пщпадае пщ жодну 3i згаданих вище кон цеп шй. Отже, е над чим замиелитиея i про що 
вести мову, а саме: про феномен «корол1в ютчу» в юнематограф1 та i'x внесок в iCTopiio 
юнокостюма. 

ПередусУм варто спробувати перекласти визначення «корол1 ютчу» науковою мовою. 
Як вщомо, «королями к1тчу» в публщистищ прийнято називати видатних представ-
ниюв pi3HHX мистецьких галузей, для яких характерним i визначним е використання 
елеменпв псевдокультури у своУх творах, високохудожня iMiTauiH того, що, згщно 1з за-
гальновизнаними стандартами, прийнято вважати «поганим смаком» або вщсутшстю 
останнього. Маемо на уваз1 митщв декоративно-прикладноУ галуз1, а саме визначних 
модельеров та кутюр'е, яю у своУй творчш д1яльност1 балансують на меж1 дозволеного 
та епатажу. 

Умовно пщ кадром з фшьму «Погане виховання» Педро Альмадовара, щентифжу-
ючи зображених на фото персонаж1в, можна зробити пщпис: «Жан-Шарль Кастельба-
жак i Джон Гальяно, або Пако Рабан i Жан-Поль Готье, або Домешко Дольче та Стефано 
Габана, або KpicTiaH Лакруа та Юбер Живенши, або Роберто Кавал1 та Biß'eH Вествуд в 
дитинств1 — майбутш "корол1 ютчу", формування особистостей яких не було позбав-
лене впливу юнематографа. 3 того боку екрана на них випливають художш образи, яю 
стають i'x першими страхами та сексуальними фантаз1ями i надал1 — ключовими обра-
зами колекшй та юнокостюм1в. 

3 погляду психологи, KiT4 под1бний до латентного перюду, або перюду свщомого 
дитинства. Спешалюти виокремлюють таю i'x спшьш риси, як сентиментальшсть, 
претензШшсть, грандюзшсть, нехитроумшсть, i наголошують на тому, що для ютчу 
характерна прихильшсть до дитячих щеал1в. Усе це простежуеться в мистецькш д!-
яльноси згаданих вище модельер]в i в1дображаеться в Ухньому внеску до створення 
екранних образ1в. 

К1нокостюмам Жан-Шарля Кастельбажака притаманна дитяча сентиментальшсть. 
«Коли я був дитиною, — каже модельер, — BiB життя тдл1тка, а коли став пщлггком — 
жив як дорослий. Отже зараз для мене настав час дитинства». Його улюблений юно-
TBip з юних ли- — ашмацшний фшьм «Бемб1», який на думку Ж.-Ш. Кастельбажака, 
вщ перших крою в людини в шзнанш ceiTy демонструе, що OKpiM захисту з боку батька 
та материнсько'1 шжностс, i cHye ще й небезпека. Один з костюм1в для ф1льму «Прет-а-
порте» (пальто, призначене для сшвачки Мадонни та фотомоде л i Хелен KpiCTiHceH) був 
створений ним i3 сорока irpauiKOBHX ведмедиклв. Протест проти вбивства тварин задля 
створення одягу для людини, яка присвятила свою найкращу роботу герою мультфшь-
му, не е штучним. 

Дитячклъ Жана-Поля Готье в створенш юнокостюм1в мае 1нший вияв: схильшсть 
до одягання ляльок, що в i д o б p a ж e н o в його p o 6 o T i над образом jmoBHoi repoi'Hi фшь-
му Люка Бессона «П'ятий елемент» — Лшу у виконанш М1ли Йовович. У неземному 
o 6 p a 3 i i i персонажа зроблено акцент на штучносп щодо земних iCTOT, и рухи, MiMiKa, 
жести школи нагадують ляльку, яка ожила. Це пщкреслюеться створеними вщомим 
модельером костюмами, який неначе сповивае ii, одягае по дитячому нашвидкуруч, у 
те, що потрапило на 04i. Зазначене вище мае певш витоки, пов'язаш з к1нематографом. 
Улюблений ф1льм Ж.-П. Готье з дитинства, який надихнув його на роботу кутюр'е -
«Жшоче ганч1р'я» Жака Бекера (1945). 

Сентиментальн1сть BIB'CH Вествуд пов'язана з Mpieio маленько! д1вчинки про пре-
красну шлюбну церемон1ю. едина i"i робота в кшо - весшьна сукня для Kepi (repoi'Hi 
Сари Джеаки Паркер у ф1льм! «Секс у великому MicTi»). Улюблений фшьм — «Небез-
печн1 зв'язки» (1959) Роже Вад1ма. 

Розглядаючи роботу кутюр'е над створенням к1нокостюм1в у контексл зв'язку яви-
ща к1тчу з перюдом становления особистосл, неможливо залишити поза увагою фор-
мування сексуально! щентичносп та сприйняття ж1ноцтва майбутн!ми художниками 
по костюмах, а згодом його вщображення у створенн! екранних o 6 p a 3 i ß . 
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У npoueci роботи над костюмами для фшьму Byai Алена «Енш Холл» Ж.-Ш. Кас-
тельбажак вщтворюе символ фемш1зму 80—90-х pOKiß XX ст. в ocoöi головно! repoi'Hi 
(актриса Дайан Китон). Образ нью-йоркськоТ штелектуалки з Манхеттена, яка i cHye в 
умовах руйнаци над1й на вщродження лицарства та поступового змщення гендерних 
ролей у суспшьств^ пщкреслено недбало розпущеним волоссям i чолов1'чим вбранням, 
шби з батькового гардеробу. 

HaTOMicTb створений Пако Рабаном образ Барбарелли в однойменному фшьм1 Роже 
Вад1ма м1стить пщкреслену ж1ночу сексуальшсть. Костюми, що складалися з конусо-
гкшбних прозорих бюст1в, високих 4o6iT, шюряних перетяжок, вузьких рейтуз1в, до-
повнювали фантастичний образ м1жгалактично! експедиторки у виконанш Джейн 
Фонди, яка мандруе у пошуках любовних пригод. Ii вбрання у фшальшй cue Hi визнано 
найсексуальшшим юнокостюмом 60-х роюв XX ст. 

Футуристичний, дещо збочений, ппертрофований, iHOfli з елементами нащональ-
но! культури тип жшочо! сексуальное™ демонструе Ж.-П. Готье у CBOIX роботах над об-
разами геро'шь для фшьму Педро Альмадовара «Киса». 

Тема сошал4зацн в npoueci становления особистосл, ii взаемод1я з навколишшм cei-
том, а конкретшше — так зване «життя вулиць», е джерелом натхнення та точкою вщ-
лжу для Ж.-П. Готье в його p o 6 o T i над костюмами для фшьму Жан-Пьера Жене «Mic-
то загублених д1тей». Сам модельер зауважуе, що BiH негативно ставиться до ел1тарно! 
розкоип, cBo'ix муз вш знаходить на вулиш: консьержка, проститутка, буржуазна дама, 
пуританка та iH. 

Упм, варто зауважити на особливост1 модельер!в, яю беруть участь у створен Hi 
екранних o6pa3iß, що вщр1зняе i'x вщ художниюв по костюмах. На вщмшу вщ ocTaHHix, 
вони працюють не лише в межах екранно! реальность Що стосуеться дизайнер1в одягу, 
про яких im лося, то у сво'ш професшнш дiяльнocтi — створен Hi колекцш, яю демон-
струються на nofliyMax, — вони виводять ютч з рангу iMiTaui i мистецтва на р1вень мис-
тецького стилю, що знаходить свое вщображення в наукових текстах, яю звертаються 
до розгляду проблеми виникнення феномену «ютч-арту». У рамках екранно! реальнос-
Ti кожен з них використовуе лише певний елемент, притаманний ютчу, який, зазвичай, 
мае спшьш риси з перюдом формування i'x особистость KpiM того, завдяки сво'ш д1яль-
HOCTi поза межами юнематографа, зокрема в галуз! текстильно! промисловост1, вони, 
як HixTo 1нший з учасниюв K i H o n p o u e c y , забезпечують матер1альний зв'язок глядача з 
юнопродуктом, надаючи йому можливють вщчути себе в o6pa3i улюбленого юногероя 
й таким чином забезпечуючи циркулящю, трансформащю або постшний K p y r o o ö i r 
певних художшх образ1в у межах екранно! та позаекранно! реальностей. 

1. Васильев А. Кино и мода / / Этюды о моде и стиле. — М.: Глагол, 2007. — С. 436. 
2. Ортега-и-Гассет X. Дегуманизация искусства и другие работы. — М., 1991. 
3. Greenherg С. Avant-Garde and Kitsch / / Art Theory and Criticism : an Anthology of Formalist, Avant-Garde, * 

Contextualist, and Postmodernist Thought. - Jefferson (N.C.), 1991. 
4. Leese E. Costume Design in the Movies : an Illustrated Guide to the Work of 157 Great Designers. — Dover 

Books on Fashion, 1991. — 176 p. 
5. Ringwood B. The Craft of Costume Design / / American Film. - 1992. - № 3. - P. 48. 
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Олександра Шаповал 
(Kuie) 

К 1 Т Ч У К 1 Н Е М А Т 0 Г Р А Ф 1 . 
В З А 6 М О Д 1 Я К 1 Т Ч У I К О М П ' Ю Т Е Р Н И Х Т Е Х Н О Л О Г Ш 

Статтю присвячено висвтленню спецыфтных ознак ктчу в ктематографи Об'ектом до-
сл1дження е цикл «Зорят вшни» (реж. Джордж Лукас). На ocHoei nidxody до комп 'ютерних 
технологш як до художньо-техшчноI бази ктозображення дано характеристику стильовим 
особливостям ктчу в Kino. 

Ключов! слова: ктч, комп'ютерш технологи, кшематограф, фшьм. 

This article lights up the specific features of the kitch in the cinematograph. The cycle «The Star 
Wars» (director George Lucas) is the object of the investigation. Here you can find the style peculiarity 
characteristic of the kitch in the cinematograph made on the base of the computer technologies as artistic-
technological ground of the film representation. 

Keywords: kitsch, computer technologies, cinematograph, film 

Ютч мехшистичний i die за формулами. Ктч — 
це тдмтний doceid i тдроблет почуття. Ютч змтюеться 
eidnoeidno до стилю, але завжди залишаеться eipHUM co6i 

Клемент Гршберг' 

Ютч — цепристрасна форма выражения на ecixр'ьвнях, 
а не слуга ideü... У Kim4i майстершсть — виршальний критерш якост1. 

Ютч служить самому життю i звертаеться до mdueidyyMa 
ОддНердрум2 

У кожну юторичну епоху юнували pi3Hi культури: штернацюнальна i национальна, 
CBiTCbKa i релшйна, класична i сучасна, захщна i схщна. Сьогодш особливого значения 
набули так зваш масова та ел парна культури. 

Масова культура сформувалася одночасно i3 суспшьством масового виробництва та 
вжитку. Радю, телебачення, сучасш засоби шформацп, а гатм вщео й комп'ютерш тех-
нологи сприяли i"i поширенню. Масова культура розглядаеться як комершйна, оскшь-
ки твори мистецтва е в нш шби предметами вжитку, як1 здатш приносити прибуток, 
якщо вони враховують смаки та запити масового глядача, читача, слухача. 

Сьогодш чггкий подш на штелектуальне й масове мистецтво здшснити досить склад-
но, особливо в К1нематограф1. Час вщ часу теоретики з1штовхуються з проблемою не-
можливост1 в!днесення того чи шшого явища, твору до масово! чи елггарно! культури. 

Поняття «KiT4» з'явилося тод1, коли виникла масова культура й коли з'явилася мож-
ливють тиражувати твори uie'i культури великими накладами. Це не лише килимки з 
лебедями та русалками, глиняш скарбнички для монет у вигляд1 к1шечок або фарфо-
poßi пастух i пастушка. Сьогодн1 ютч поширився у с в т та зачепив кожну галузь куль-
тури. Клно й телебачення, з ix шдустр1альним тиражуванням продукцй", якнайкраще 
сприяли його поширенню. 

У цш статт1 спробуемо охарактеризувати таке явище, як ютч у юнематографь Три-
валий час вважалося, що ютч у культу pi — це пщробка, халтура, фальш; i належить BiH, 
безсумн1вно, до масово! культури. У цш статт1 буде досл1джено, як1 особливост1 BiH мае 
в юнематограф! (на приклад! епопе! Джорджа Лукаса «ЗоряHi вшни»). Буде також роз-
глянуто, як саме ютч взаемод1е з комп'ютерною граф)кою, яка виникла приблизно в 
той же час, що й ютч, i мае деяю схож1 риси. 

Матер1алом uiei cTairi е ютч та комп'ютерна графжа в к1нематограф1, використання 
комп'ютерно! граф1ки в KiT4i. 
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Об'ектом дослщження стала юноепопея Дж. Лукаса «ЗоряHi вшни». 
Наукова новизна стагп полягае в системному анал1з1 юноепопе! Дж. Лукаса «Зоря-

Hi вшни», яка мютить елементи ютчу та створена з використанням комп'ютерно'1 гра-
фжи. Концептуальна новизна дослщження визначаеться орипнальним теоретико-
методолопчшм пщходом до анал1зу художшх проблем юнематографа, пов'язаних з таки-
ми поняттями, як «KiT4» та «комп'ютерш технологи». 

Сьогодш спостеркаеться досить мало фундаментальних дослщжень к1тчу в юнемато-
графа тому авторка спираеться на загальш пращ, яю дocлiджyють KiT4 у культу pi. У сво'ш 
пращ «Авангард i KiT4» Клемент Гршберг дослщжуе вщмшнють м1ж такими поняттями, 
як «авангард» i «KiT4»; якщо авангард продовжуе процеси мистецтва, то ютч пщпадае пщ 
вплив мистецтва. ОстаннШ надае людям неприродш, пщроблеш переживания з бшьшою 
безпосередшстю, шж на це здатна ел1тарна культура. Автор стверджуе, що ютч належить 
до масово? культури, яка популярна серед нижчих прошарюв суспшьства3. Дшсно, пщ 
час перегляду ютчевого фшьму глядач не сшвпереживае героям, а отримуе «roToei» по-
чуття i3 самого фшьму. I саме Ti, яю вклав у картину режисер. Усе вже зроблено за гляда-
4iB. Залишилося лише насолодитися й вщпочити, споглядаючи ютч. 

Жан Бодршяр у сво'ш пращ «Суспшьство вжитку. Його м1фи i структури» розгля-
дае питания виникнення ютчу в культу pi, чим це явище зумовлено i яю його наслщ-
ки. Дослщник po3yMie предмет ютчу, як категорда «шкчемних» предмет!в, прикрас, 
aKcecyapiß, фольклорних др1бничок, усе, що швидко поширюеться, особливо в мюцях 
проведения дозвшля. KiT4 запозичуе р1зномаштш знаки з ycix сфер: минуле, нео, екзо-
тика, фольклор, футуризм та шше, завдяки чому з'являеться TBip з безладноТ ескалацн 
«готових» знак1в. Ж. БодрШяр вважае, що ютч - це категор1я, яку важко визначити, 
KiT4 може бути cKpi3b: як у деталях, так i в цшому фшьм!, у штучнш KBirui або в комж-
ci. BiH визначаеться переважно як псевдооб'ект, тобто як симулящя, кошя, штучний 
об'ект, стереотип; для нього характерна як бщшсть у тому, що стосуеться реального 
значения, так i надмгршсть знаюв, алегоричних вщтшюв, екзальтащя в деталях i на-
сичешсть деталями4. 

Можна погодитися, що й у юнематограф1 ютч запозичуе р1зномаштш знаки та сим-
воли, поеднуе i'x, проте не хаотично, а впорядковано. Режисери, у картинах яких е його 
елементи, наперед знають, що саме хочуть передати i донести до глядач1в, i викорис-
товують осмислено Ti чи шип вже BIFLOMI знаки та символи, надаючи IM НОВОГО смислу. 
Д1Йсно, як зазначае Ж. Бодр!йяр, KiT4 може бути скр1зь, фшьм може одночасно мютити 
юлька pi3HHx його елемент1в. Наприклад, BiH може бути присутшй як у самш Bi3ya-
Л1зацп кадру, у сюжетн!й побудов!, кол!з!ях, ешзодах, так i в деталях, реплжах repoi'B, 
костюмах. Сьогодш майже кожен фшьм мютить у co6i певний елемент ютчу, проте ют-
чевим може зовам не бути. 

Цжаво визначае поняття «KiT4 у юнематографЬ В. Руднев у сво'ш пращ «Словник 
культури XX стол1ття». BiH вважае, що ютч е зародженням i одним з р1зновид1в пост-
модершзму. KiT4 — це масове мистецтво для обраних. Teip, який належить до ютчу, 
повинен бути зроблений на високому художньому piBHi i мати захоплюючий сюжет. 
Але це не справжшй витв1р мистецтва, а майстерна його пщробка. У KiT4i можуть бути 
глибок! психолопчш кол!зн, але там немае справжшх художшх вщкритлв5 . 

Деяю твердження справедлив! й щодо юнематографа. Наприклад, ютчев! картини 
дШсно зроблеш на високому професшному piBHi, обов'язково мають захоплюючий сю-
жет, а також використовують елементи моди, невпинно слщкуючи за сучасшстю та ви-
переджаючи ii. Проте таю картини не е пщробкою пщ мистецтво. KiT4 у кiнeмaтoгpaфi 
м1стить pi3HOMaHiTHi алюзн та натяки на вже вщом1 знаки й символи. Проте це не пщ-
робка пщ щось, а створення самобутнього твору з майстерним використанням та пере-
фразуванням вже вщомих ютин. Хоча за змютом KiT4 i не м!стить ютотних вщкритпв, 
проте на piBHi форми вщбуваються pi3HOM3HiTHi експерименти та вщкриття. 

1снуе припущення, що TepMiH «KiT4» походить вщ шмецьког Kitsch («халтура, ство-
рювати неяюсш p e 4 i » ) або Verkitchen («дешево продавати, робити дешев} p e 4 i » ) , чи вщ 
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англшського for the kitchen — «для кухш». Це слово означае неяюсне, низькопробне 
мистецтво для куховарок. Це зверхне визначення зроблене тими, хто вважае себе 
представниками справжнього мистецтва, снобами, богемою, аристократ1ею мисте-
цтва. 

Таке визначення етимологи слова «кггч» зовам не прийнятне для характеристики 
ютчу в ю'нематографь протилежне йому. Кггчев1 картини досить професШно i яюсно 
зроблеш, хоча й створено ix для широкого загалу. Визначення ютчу в юно як «халтури», 
«неяюсного твору» не коректне. 

К1тч — це насамперед демократичне мистецтво. Тому в кожнш край« воно мае своУ 
нaцioнaльнi особливость 3 часом ютч розвиваеться та запозичуе деяю прийоми з ве-
ликого мистецтва. Але це запозичення суто зовшшне, поверхове. Насправд1 BiH досить 
консервативний за своши щейними позишями, i тому в ньому завжди мютяться риси 
соц-арту, тобто елементи, за допомогою яких вщбуваеться маншулювання свщомктю 
споживач1в цього мистецтва. У к г т завжди е елементи того, що подобаеться основш й 
Maci споживач1в. Кгтч завжди вщповщае мод1 i використовуе ii у своУх творах. Це пере-
дуем сучасне мистецтво. 

У юнематограф1 ютч з'явився приблизно в 70-х роках XX стсшття. Педро Альмодо-
вар, CTieeH Спшберг, Джордж Лукас, EMip Кустуриця - режисери, яю першими почали 
використовувати його елементи в юнематографь У cTpi4Kax цих режисер1в чпгко про-
стежуються нацюнальш особливое™ та належнють режисер1в до Tiei чи iHiuoi краши. 
Сербський колорит Е. Кустуриш важко сплутати з юпанським темпераментом П. Аль-
модовара або ж з американською гостросюжетшстю Дж. Лукаса. Кожен фшьм цих ре-
жисер1в мютить яскрав1 самобутш елементи — маркери Tiei чи iHiuoi' наци (не залежно 
вщ того, що саме розглядати: чи музику до фшьму, чи геро'Ув, чи атмосферу фшьму в ui-
лому). I варто зазначити, що режисери використовують у своУх картинах лише сучасш, 
модш елементи, яю подобаються глядачам, що характерно для ютчу. 

Приблизно одночасно з ютчем (у 70-х роках XX ст.) з'являеться в юнематограф1 та-
кож i комп'ютерна графжа (перш! спроби використання комп'ютера в юнематогра-
Ф0. Якщо розглядати й пор1внювати TaKi явища, як «ютч» та «комп'ютерна графжа» 
в юно, то можна знайти багато спшьного. Наприклад, комп'ютерну графжу часто ви-
користовують режисери для створення щеал1зованого, надреального зображення. Св1т 
комп'ютерно'1 графжи щеальний. Кожен предмет, персонаж у ньому пщмальований, 
покращений, а кольори яскравь нереальш. У KiT4i можна також помггити, що режисе-
ри прагнуть покращити зображення, зробити його щеальним. 

Для юнематограф1чного ютчу характерш експерименти з в1зуальною частиною 
фшьму, з кольором, композишею. Наприклад, Дж. Лукас у «Зоряних вшнах» (особливо 
в першш, другш та третш cepiflx) використовуе нереалbHi, занадто яскрав! кольори, по-
еднуе в кадр1 складш комбшацп суперечливих, протилежних вщтшюв i досягае цього 
за допомогою комп'ютерних технологШ. 

Неможливо уявити co6i атмосферу «Зоряних воен» без дивовижних пейзажгв, косм1ч-
них лггаюв, роботе, планет та химерних створшь. Це 3D модели CTBopeHi за допомогою 
комп'ютера. В1зуальна картинка у фшьм1 дшсно фантастична. 

В enonei «Зоряш вшни» (особливо в першш, друпй та третш сер1ях) Дж. Лукас ство-
рюе фантастичний CBiT, у якому все зображуеться щеальним i гарним, ешзоди вшни 
та бШок сприймаються, як частина реальное™, i змальовано i'x сер1ями живописних 
кадр1в. Вщбуваеться певна естетизащя жахливого, змшюються акценти, i 6oi сприй-
маються як невщ'емш явища. 

KiT4 часто звинувачують у надм^рнш прямолшшнос™, адже митець пщ час твор-
чого процесу мае перебувати на певшй вщсташ вщ щеалу. У KiT4i автор бачить красу 
HaeiTb там, де и не мае. Природа ютчу полягае в тому, що зображаючи жахливе, митець 
робить це бездоганно красиво. 

Епопея «Зоряш вшни» мютить досить багато ешзод1в вШни та 60'1'в. Проте слщ за-
значити, що в цих ешзодах немае елемен™в Tpari4Horo (страждань, жорстокос™, на-
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сильства, болю). Kxxrmii «Зоряних воен» побудовано так, що глядач не переймаеться 
та не переживае. BiH наперед знае: добро переможе. В13уальний ряд ешзод1в вшни 
зроблено дуже майстерно, комп'ютерна графжа вражае своею достов1ршстю. Про-
те ешзоди вшни лишаються не реалютичними. Глядач i'x не сприймае як трагедт . 
Навпаки, BiH насолоджуеться красою спецефек^в i професшно зробленою картин-
кою. Стршянина, вибухи й битви бшьше нагадують атракшони, шж сцени картин 
майбутньото, яю жахають своею фантастичною доегсдаршстю. Змодуються акценти, 
глядач не сшвпереживае, а розслаблено споглядае «видовише». Тут вщбуваеться есте-
тизашя потворного на в1зуальному p iBHi, адже в 3MicTi само! стр1чки добро i зло ч1тко 
розмежоваш. 

Мшан Кундера у сво'Уй «Нестерпна легюсть буття» дав таке визначення того, що е «ют-
чем» i «кочевою свшомютю». BiH вважае, що ютч зображае таку картину свгту, з якоУ ви-
лучено юнування будь-якого негативу. Усе дискомфортне, усе, що порушуе гармошйне 
свггосприйняття, просто оголошуеться неюнуючим. Це i е ютчева свщомють6. 

Ця думка шдтверджуе те, що Дж. Лукас у сво'ш C T p i 4 u i свщомо прикрашае ешзоди 
бо'Ув та воен, зм1щуючи акценти та деформуючи поняття потворного. 

1снуе припущення, що ютч — це мистецтво для ледачих i некритичних глядач! в, яю 
бажають насолоджуватися красою i не хочуть витрачати час у напруженому пошущ 
знань. Наприклад, в епопеУ «ЗоряHi вшни» глядач насолоджуеться гарними кадрами 
KOCMi4Horo простору, споглядае л1рико-геро'1чну i c T o p i i o кохання, ощнюе майстерно 
зроблеш спецефекти. УЫ конфлжти й кол1зи сюжету — поверховь Глядач наперед може 
прорахувати наступну д ш персонажа. ГероУ — схематичш, трохи схож! на роболв, яких 
запрограмовано заздалегщь. 

Ютч — це не штелектуальне юно, яке можна неодноразово переглядати, розшифро-
вуючи приховаш складш метафори. У KiT4i режисери переносять на екран р1зномаштш 
проблеми досить прозоро, прямолшшно. 

П. Альмодовар, режисер, у стр1чках якого досить багато елеменлв ютчу, казав, що 
гарний фшьм повинен розважати. Глядач може погоджуватися з автором чи Hi, але в 
режисера е обов'язок: захопити його так, щоб BiH до юнця фшьму жодного разу не по-
глянув на годинник7. Одним з важливих елемештв ютчу е саме приваблення глядача й 
захоплення його уваги протягом yciei картини. Не мае значения, якими саме елемента-
ми привабить режисер — чи то високими подборами та модними аксесуарами (П. Аль-
модовар), чи то комп'ютерною графжою та створенням фантастичних свшв (Дж. Лу-
кас). Як уже зазначалося, ютч — це насамперед сучасне мистецтво, яке приваблюе та 
подобаеться глядачам. 

Спробуемо детально проанал1зувати останш три фшьми Дж. Лукаса «Зорят вшни» 
(ешзоди I, II, III), у яких присутш елементи ютчу, а також широко використовуеться 
комп'ютерна графжа. 

Фшьми в новш трилогн пояснюють перед i cTop i io оригшальноУ трилогп та розповь 
дають про юшсть геро'Ув. За задумом Дж. Лукаса, кожен фшьм трилогп-npiквела мае ' 
вщповщати певному аналогу з оригшальноУ трилогй". Тому в «Прихованш 3arp03i» («Зо-
ряш вШни», ешзод I) простежуеться шла низка паралелей з «Новою над1ею», («ЗоряHi 
вшни», ешзод VI). Наприклад, в обох фшьмах представники ciM'i Скайвокер1в знищу-
ють великий вшськовий косм!чний апарат (хоча юнувала чисельна перевага супротив-
ника); у юнщ обох фшьм1в ciTX вбивае учителя-джедая на очах у його учня. У фшьм! 
з'являються деюлька героУв оригшальноУ трилогй" (Палпатин, Енакин Скайвокер, 06i-
Ван KeHo6i, Йоду, Джабба Хатт, а також R2-D2 та С-ЗРО, яю присутш в ycix фiльмax 
юносаги). 

Вщома фраза «У мене погане передчуття щодо цього» (англ. — I've got a bad feeling 
about this), яка e в кожному фшьм1 саги, також присутня в «Прихованш загрозЬ>, де УУ ви-
голошуе 06i-BaH KeHo6i. 

Повторения та nepecniß уже гснуючих мотив1в та настроУв, фраз та деталей для ютчу 
властиве. Вважаеться, що BiH складаеться з перефразування вже юнуючих знаюв i сим-
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Bcwiiß, проте акценти в ньому вже дещо вщмшш вщ першоджерел. В enonei' Дж. Лукаса 
дуже багато р1зномаштних алюзШ, про яю буде йтися даль 

Для KiT4y характерним е зм1шання непоеднуваних фарб, стил1в, жанр1в; i з усього 
цього каламбуру мае вийти самобутшй TBip з р!зномаштними прозорими алкшями та 
пор1вняннями. Наприклад, «Зорят вшни» — це поеднання таких жанр1в; як фантас-
тика, пригодницький фшьм, сощальна драма, «love story», дитячий фшьм, фшьм для 
амейного перегляду, мелодрама, «action», комжс, фентезь Ця епопея, за статистикою, 
збирае бшя екрашв найширцп кола глядач1в. 

У «Зоряних вШнах» багато р1зномаштних алюзй', що властиво ютчу. У фшьм1 юнуе 
своя м1фолопя, у яю'й поеднуються поняття з pi3HHX рел1пй. ДжедаУ практикують ту, 
яка заснована на принципах, под1бних до дзену, р е л т ю i вшськове мистецтво. Проте 
при CTBopeHHi стр1чки Дж. Лукас знаходив натхнення у традицн самураУв. 1м'я Квай-
Гон — перефразування термша «цигун» (назва китайсько'У дисциплши, до якоУ належать 
медитащя i вшськов1 мистецтва). «Qi» i «chi» - це термши на позначення енергп думки, 
що n p o T i K a e через yci жив1 гстоти з Дао. А щея Сили ДжедаУв виникла з китайського 
Дао. Щ елементи фшософп походять переважно 3i схщних релтйнихтеч1й, морально-
етичних вчень i м1фолопчних систем. Багато iMeH у фшьм1, наприклад Падме й Амща-
ла, запозичено i3 санскриту. 

У фшьм1 також багато б!блшних мотив1в i мотив1в християнства в ц1лому, напри-
клад, в1зуал1зашя образу Дарта Молу. Молу зображено вщповщно до традицшних уяв-
лень про диявола: червона шюра й роги завершують цшсшсть демошчного образу. Сю-
жет i repo'i «Зоряних воен» мають певш алюзшш паралел1 з евангельськими мотивами: 
Енак1н — Меая, народжений Д1вою в результат непорочного зачаття. Його спокусили 
с1тхи (вороги), коли BiH намагався зберегти життя своУй дружит Падме. Це заважае 
йому виконати свШ обов'язок Обраного, тобто особи, яка покликана знищити зло. 

Релшйш мотиви було запозичено режисером i3 праць американського дослщни-
ка релш'У Джозефа Кемпбелла («Герой з тисячею облич»), яка мала сильний вплив 
на Дж. Лукаса ще пщ час пщготовки сценарт до оригшальноУ трилоги. У 1999 poui 
Дж. Лукас i журналют Бш Мойерс зняли фшьм-штерв'ю «М1фолопя "Зоряних воен" з 
Джорджем Лукасом i Бшом Мойерсом». У ньому вони виклали алюзй' «Зоряних воен» i 
Ух зв'язок з працями Дж. Кемпбелла. 

В епопеУ «Зоряш вшни» також присутшй i полггичний пщтекст. Хоча для автора по-
лггичного памфлета Дж. Лукас висловлюеться занадто вишукано й абстрактно, однак 
серед критиюв юнуе думка, що «Зоряш вшни» — це не так фентезц як 1нструмент по-
л и ч н о г о PRy8. 

Фшьм Дж. Лукаса виник не випадково. Генуе легенда про те, що BiH довго втшював 
щеею створення зоряноУ епопеУ, для яко!" написав сценарш. Режисер не Mir знайти ко-
ц т в , його шбито нще не приймали, бо вважали задум нездшененним. Але потгм Gri-
вен Спшберг пов1рив йому i дав rpouii на зйомки. 

Насправд1 проект фшансувався Пентагоном. Саме вшськов1 фах1вш подали щею 
Дж. Лукасу про те, що 6oftoei сюжети в юнематограф1 найкраще втшювати за допо-
могою комп'ютерноУ гpaфiки. До цього американсью вшськов! вже неодноразово ви-
користовували комп'ютерну графжу для проведения в1ртуальних маневр1в. Чим по-
яснити iHTepec вищого кер1вництва американськоУ армп до проекту тод1 ще нжому не 
вщомого режисера? Для цього треба пригадати той час. Америка переживала синдром 
поразки у в'етнамсьюй вшш. Американсьюй влад1 термшово були noTpiÖHi юноше-
деври, яю б допомогли не лише здолати комплекс поразки, ще й сприяти вщродженню 
нацюнального духу. Зшмати фшьми про реальш вШни на тл1 в'етнамськоУ поразки не 
було жодного сенсу. Тому звернулися до фантастики, яка могла вщобразити Bei enofli-
вання i надй' американщв на власну перевагу9. 

При CTBopeHHi юносценар1ю Дж. Лукас використав сюжети та кол1зи шших фантас-
TiB. Наприклад, у ньому багато запозичень з епопеУ «Зоряш королЬ талановитого май-
стра бойовоУ фантастики Едмонда Гамшьтона. Також при створенш ф!'льму Дж. Лукас 
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скогпював безл1ч елеменлв з шших CTpi40K. Наприклад, персонаж! 06i-BaH KeHOÖi та 
дро!ди С-ЗРО i R2-D2 нагадують геро!в японського фшьму «Трое негчдниюв у прихова-
н1й фортеш» («Kakushi toride no san akunin» (1958)), де самурайський вош рятуе принцесу 
за допомогою двох малих хитрушв. Зовшшнш вигляд дро'ща С-ЗРО було скопшовано 
з роботи в культовому фшьм1 «Метрополю» («Metropolis» (1926)). Фшальний б1й запо-
зичено з «Руйшвниюв гребель» («The Dam Busters» (1954)), але ще бшьше нагадуе ана-
лопчну сцену з «Ескадриль! 633» («633 Squadron» (1964)). Фшальна сцена вшановуван-
ня repoiB майже покадрово скопшована з «Тр1умфу вол1» («Triumph des Willens» (1934)). 
А слово «джедай» («Jedi») походить В1Д японського «Jidai Geki», що в переклад! означае 
«юторична драма». У Японп так називалися телесер1али про часи самурайських во!шв. 
Дж. Лукас згадав у штерв'ю, що дивився «Jidai Geki», коли вщвщував Я п о т ю , i йому 
сподобалося це «огивце»,0. 

Оскшьки йшлося про TepMiHOBe державне замовлення, а надзавдання полягало в 
рятуванш 4ecTi наци, то на авторсью права шших митщв не звертали увагу. I тому 
боязк! протеста низки письменниюв та юнематографют!в, що вбачали в картин! сво! 
вк раде Hi л1тературш та кiнeмaтoгpaфiчнi ще!, було проиноровано. 

Дж. Лукас талановито виконав свое державне замовлення. Фшьм вщразу став куль-
товим, з'явилися мшьйони фанат!в. А через два роки почалося радянське вторгнення 
до Афганютану. У той час будь-який американський пщл1ток уже знав, де розмщена 
1мпер1я Зла i кого втшюють благородн! джеда!. 

Цжаво, що т е л я виходу юноепопе!, и TepMiwwioriH ввШшла до лексикону амери-
канських полггиюв. Пригадуеться фразеолог!я президента Рональда Рейгана, супро-
тивника Радянського Союзу та фанатичного прихильника «Зоряних воен». Термш «1м-
nepifl Зла», яким Рейган охарактеризував СРСР, запозичено саме з епопе! Дж. Лукаса. 
А на початку 1980-х роюв назва фшьму стала назвою офщшно! програми американ-
с к о г о уряду з розгортання систем озброення на к о с м 1 Ч н ш op6rri11. 

У той час глядачев! подобалася не вшна, а мир, а точшше, 4iTKa картина свету, ви-
гадана Дж. Лукасом. У новому фантастичному е в т (на вшмшу вщ реальности зрозу-
мшо, що вкладаеться в так! поняття, як «добро / зло», «BipHicTb / зрада», «вшна / мир»... 
Для визначення «поганого» i «доброго» Дж. Лукас обрав полетично нестабшьний перюд 
кшця 70-х poKiB XX ст.: позитивними героями були повстанш, а служител! Темряви — 
солдата 1мперп. Схема повнютю повторюе контури велико! американсько! Mpii друго! 
половини XX ст. про Америку (пом1чницю слабких, але сильних духом сепаратисте, 
яю воюють проти rpi3Ho! комунютично! 1мперп Зла. Упм, як i мае бути в ютчевому 
TBopi, Дж. Лукас по-новому розшшв стару казку, майстерно оперуючи вщомими об-
разами та символами. Джедай — це майстерне перетворення та пересшв р1зноманетних 
геро!чних образ1в (хрестоносець, Робш Гуд, пыот-винищувач 4aciB Друго! евггово! Bi-
йни, король Артур)12. 

Цжаво простежити як змютилися акценти в п о л и ч н о м у пщтексл епопе! Дж. Лу-
каса. У p a H H i x «Зоряних в1йнах» боротьбу джеда!в було спрямовано на потужного та * 
сильного ворога, який був очевидним i з ним потр1бно було вести вщкриту бороть-
бу. Тобто метафорично зображалися стосунки СРСР i США 4 a c i B холодно! в!йни. 
У HOBiTHix e п i з o д a x акценти змютилися. Розпад СРСР сприяв пщтвердженню того, 
що джеда! недаремно витрачали сво! сили. Вщ кшця 1980-х уже неможливо з т м а т и 
фшьм про i M n e p i r o Зла: ибшыие немае на карт!. CßiT змшився, i Пшвуд почав пошу-
ки нових c y n o c T a T i ß . 

Могутнш i однозначно шкщливий СРСР вже бшьше не грае роль ворога. Його мюце 
в сучасних сер1ях «Зоряних воен» замшили жительпотвори з далеких нерозвинутих 
планет третього свету, як! займаються тим, що готують вшськову arpeciio доки HixTO не 
бачить: винаходять нову зброю, збирають вшська, розробляють теракта. А в KOHrpeci 
зaciли пщкупш бюрократи, яю закривають 04i на те, що вщбуваеться, та звол!кають i3 
затвердженням важливих i своечасних заход! в. Таю алюзн досить npo3opi та однознач-
Hi, що властиве саме ста л юти ш ютчу. 
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У нов]й трилогп-пр1квел1 Дж. Лукас порушуе питания захисту демократп. Канцлер 
(що насправд) виявляеться Темним Володарем), з1штовхуе м1ж собою Республжу та се-
паратисте, яю мешкають у зоряшй систем! 3i знаковою назвою «Мустафар», пщпоряд-
ковуе coöi Сенат i захоплюе владу. Старому негщников1 протистоять лише самовщдаш 
джеда'!, готов! поступитися навпъ свош моральним кодексом заради збереження демо-
кратй'. Проте ix швидко знищують за наказом канцлера. 

Дж. Лукаса серйозно хвилюе в цьому косм1чному фентез1 державно-полi™чне пи-
тания: чи може позаконститущйний орган (рада джеда'!в), який стверджуе свШ вплив 
на сусшльство виключно через декларування власно! моральности, бути гарантом де-
мократй', а демократично вибрана законодавча влада — мкточком до авторитарно! дик-
татури? I хоча досить цжаву тему Дж. Лукас виголошуе, але не розкривае, лише обмеж-
уеться морал1заторством, проте сама щея не полишае його ще не одне десятилггтя та 
простежуеться в кожнш cepii' «Зоряних воен». 

Епопею «Зоряш вшни» можна вважати ютчем за своею стилистикою та побудовою ху-
дожшх образ1в. У нш багато р1зномаштних алюзш, noBTOpiß, пор!внянь. Варто згадати 
хоча б етзод з nepinoi cepi'i («Прихована загроза — етзод I»), у якому вщбуваються пе-
регони неначе на глад1аторсьюй apeHi, ильки замють глад1атор1в фантастичш потвори 
змагаються на страх1тливих Л1таючих апаратах. Ui перегони вщсилають глядача в старо-
винний Рим, нагадуютьсцени з картин «Спартак», «Бен-Гур» та iH. I таких алюзш досить 
багато, про що мовилося рашше. 

«Зоря Hi вшни» — це передуам видовище, яке здатне захопити увагу глядач1в та утри-
мати и до юнця картини, у чому не останню роль вщгграе комп'ютерна графжа. Режисер 
свщомо використовуе neBHi штелектуальш знаки та алюзй, i робить це досить вправно, 
однак це все ж таки повторения вже юнуючого. У 3MicTi картини не вщбуваеться якихось 
вщкригпв та нововведень. Вражае сама форма подання шформаци': в1зуальний ряд, pi3-
номан1тн1 посилання та запозичення з шших творгв, поеднання р1зномаштних жанр1в. 

KiT4 не е лише пщробкою, халтурою (що випливае з первинного значения термша) 
i, безсумшвно, належить до мистецтва. BiH перебувае десь м1ж елгтарним та масовим 
мистецтвом. BiH запозичуе значну юльюсть знаюв i символ1в з великого мистецтва, у 
дечому змшюе ix значения та комбшуе ix у своему TBopi, створюючи npo3opi алюзй' та 
мотиви. 

Ютч — демократичне мистецтво. У кожнш Kparni воно мае нацюнальш особли-
BocTi , режисери використовують у CBo'ix C T p i 4 K a x елементи, яю характеризують саме 
i'x нашю. У ютчевих фiльмax завжди мютяться риси соц-арту, тобто елементи, за до-
помогою яких вщбуваеться маншулювання свщомютю споживач1в цього мистецтва. 
У KiT4i завжди присутш елементи того, що подобаеться основнш Maci споживач!в. 
BiH ч1тко дотримуеться моди i обов'язково використовуе i"i у CBOIX творах. Цгкаво, як 
саме трансформуються c e p i i «Зоряних воен» — вщ старих до нових пржвел1в. При-
хильники старих частин «Зоряних воен» 30BciM не сприйняли нових частин, адже 
i'x було шакше побудовано. Вони мали шшу стилютику, темпо-ритм, сюжетну побу-
дову. KiT4 ч1тко дотримуеться моди: те, що було характерним для кинематографа тих 
роюв, зараз уже не актуальне. n o T p i ö H i HOBi форми, нове подання шформаци. Ши-
роке використання комп'ютерно! графики, незвична в\зуал1зашя кадру, екшен у но-
вих cepiflx enonei — усе це не сприйняли шанувальники «Зоряних воен» 1970-х роюв. 
Гостросюжетшсть цього перюду переважно виявлялася в «агресивному мйитаризмЬ>, 
а на початку XXI ст. набула ознак масштабно! enonei. У нових сериях змютилися 
акценти, подання шформаци, з'явився шший пщтекст. Дж. Лукас дуже тонко 
простежуе змши в ycix сферах життед1яльност1 людини. Змшилися св1тосприйняття, 
можливост1, темп життя. Усе це, як у дзеркал1, вiдoбpaжeнo в пржвелах «Зоряних 
воен». Проте саме так змшюючи cтилicтикy, характери персонаж1в, темпоритм, ютч 
залишаеться в1рним co6i. Тобто е Hoc ieM o c T a H H i x модних та сучасних елемент1в, яю 
так потужно приваблюють глядач!в. KiT4 — це насамперед сучасне мистецтво, яке 
варте детального анал1зу та дocлiджeння. 
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KITH У СУЧАСНШ 
СВЯТКОВО-ОБРЯДОВ1Й КУЛБТУР1 

Олександр Курочкт 
(Кигв) 

« Г У М О Р И Н А » : Н А М Е Ж 1 К 1 Т Ч У I К А Р Н А В А Л У 

Одеська «Гуморина», як i вчення К. Маркса, мае три кторичш джерела: 1) М1жнародний 
звичай першоквтневых po3iepauiie i жартгв; 2) Свропеыська карнавальна культура веселощ1в 
на площг, 3) Одеський гумористичний фольклор i настояна на ньому лтературна сатира (eid 
I.1льфа г G. Петрова до М. Жванецького), 

Синтезувати назват традицн в орыгтальне свято CMixy вперше вдалося у 1973рощ з 
ативи члетв Клубу Веселых i Кмтливих/КВК/. 

В умовах сощалктычно! diucnocmi «Гуморина» була «ковтком свободы», хоча й деклару-
вала свою аполтичнкть. Боячись можливих «1деолог1чних дыверсш», влада забороныла П у 
1977 рощ. Друге народження «Гуморыни» в1дбулося у 1987рощ на хвилг л1берал1зацП радян-
ського режиму чаав правлшня М. Горбачова. Сьогодт не кнуе обмежень полтичноi цензуры, 
але «суто одеське свято» ризыкуе потонуты у стыхи комерщалгзаци ы агресывного несмаку. 
Спожывацька св!домкть пасывно\юрбы i тыражування клшованых елемент^в розважальноГ 
iHdycmpil породжують явыще «святкового ктчу», яке вгдображае тенденщю до прымтыв1за-
цП сучасно1 Macoeoi культури. 

КлючовI слова: «Гуморына», свято, карнавал, маска, «cMixoee diücmeo», ктч, тдустргя 
розваги. 

Odessa Humorina, the same as Karl Marx's studies, has three historical sources: 1. international 
tradition of April fool's jokes and pranks. 2. European carnival сыИыге of merrymaking in a square. 
3. Odessa humorous folklore and literary satire tinctured on it/from Ilf and Petrov to M. Zhvanetsky/. 

In 1973, at the initiative of the KVN members (Russian abbreviation for Club of the Funny and 
Initiative), the traditions mentioned above were synthesized into an original holiday of laugh for the first 
time ever. 

Under the conditions of the socialistic reality the Humorina was a «whiffof freedom», though it declared 
its indifference toward policy. Being afraid ofpossible «ideological sabotage» the authorities imposed a ban 
on it in 1977. 

The second birth of Humorina took place in 1987 in the forefront of liberalization of the Soviet regime 
during M. Gorbachev era. 

Nowadays there are to restrictions of political censorship, but «exclusively Odessa holiday» is at the risk 
of drowning in the elements of commercialization and aggressive vicious taste. Customers'consciousness of 
passive plebs and replication of the entertainment industry cliched elements result in a notion of «holiday 
kitsch», which expresses a tendency of the modern mass culture primitivization. 

Keywords: Humorina, holiday, carnival, mask, acts of laugh, kitsch, entertainment industry. 

Експансля ютчу — прикметна ознака наших дшв. G пщстави трактувати це явише 
не лише як антипод мистецтва, трив1альшсть, несмак, але також як важливий меха-
шзм життед1яльност1 модерного сусшльства споживання та масово!' культури. «Прин-
цип ютчу, вважае ei дом и й культуролог А. Моль, — забезпечуе пристосовувашсть будь-
якого важливого естетичного феномена до потреб i бажань ш д и в щ у у м а » I хоча попу-
ляршсть ютчу зростае, йому не властиво виявлятися вщкрито шд власним 1менем. BiH 
прагне «сховатися» за р1зними респектабельними масками й декоращями. Тому його 
справжню сутнють доводиться розкривати анал1тично: так, як д1агностують прихова-
ну хворобу або визначають наявшсть ГМО у продуктах харчування. 
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Проблематика ютчу сьогодш активно обговорюеться у фшософи, культурологи, л ь 
тературознавствь теорп музики й образотворчого мистецтва. 1снуе потреба поширити 
u i студи й на i m u i сфери громадського буття: пoлiтикy, ocBiTy, рекламу, дозвшля та iH. 

У наипй статт1 йтиметься про специф1чний святковий ютч. Простежити деяк! його 
форми й рузновиди спробуемо, використовуючи матер1али вщомого на пострадян-
ському простор! фестивалю «Гуморина», який цього року вщзначив свое тридцяти-
восьмилеття. 

Одеська «Гуморина», як i вчення К. Маркса, мае три юторичш джерела i три скла-
дов! частини. Це, по-перше, м!жнародний звичай першокветневих жарив, по-друге, 
карнавальна культура веселощ!в на площц по-трете, одеський гумористичний фоль-
клор i «настоян!» на ньому летературна сатира та парод!я (в1д 1.1льфа та С. Петрова до 
М. Жванецького). Синтезувати зазначеш традицп в оригшальне свято c M i x y вдалося 
1973 року з iHiuiaTHBH члешв одеського Клубу веселих i кмшшвих (КВК). 

Батьки-засновники «Гуморини» мр1яли поеднати художньо-розважальн! можли-
BOCTi европейських та латиноамериканських карнавал1в з досв!дом оргашзаци що-
р!чних фестивал!в гумору, який було накопичено в м. Габрово (Болгар!я), а також ви-
користати таю ветчизняш CMixoei жанри, як естрада, цирк, концерти-«капусники», 
сатиричний плакат i карикатура, весел! вжторини й конкурси (на зразок КВК) та iH. 
Усе це мало мютити в co6i здоровий критичний заряд, який би допомагав очищувати 
життя радянських людей вщ р1зних вад i пережитюв. В умовах тоталетарно! д!йсност! 
«Гуморина» в!дверто декларувала свою аполетичшсть, осюльки щеолопчна цензу-
ра дозволяла жартувати лише щодо окремих аспекпв життя. Але карнавальний CMix 
важко втримати в рамках офшюзу, й тому першокветневе свято в Одеа сприймалося 
як «ковток свободи». Перелякана зростаючими масштабами вуличних «неконтрольо-
ваних дшств» й побоюючись можливих «щеолопчних диверсШ», 1977 року влада за-
боронила «Гуморину». 

Друге ii' народження вщбулося через десять роюв на хвил! л!берал1заци радянського 
режиму за ч а а в правл!ння М. Горбачова. Вщтод! «Гуморина» вщбуваеться регулярно, 
незважаючи на pi3Hi складност! й перепони. Плел я розвалу СРСР було скасовано жор-
стку полетичну цензуру, яка утримувала свято майданного CMixy на голодному пайку 
офщшно дозволених сюжет!в. Водночас дуже в!дчутними стали m i n i нагальш пробле-
ми: брак к о п т е , в1дсутн!сть талановитих орган1затор1в i виконавщв, послабления ува-
ги до Bc ix acneKTiB культури з боку мюцево'1 та центрально! влади. 

Кризовий стан нашо! економ!ки, полетики, культури, до якого вже Bei звикли, ви-
явився дуже сприятливим Грунтом для буяння святкового та шшого ютчу. Одеса може 
бути чудовим полетоном для вивчення цих процеав. Найбшьше мкто Швн!чного 
Причорномор'я здавна вмщо позувати й замилювати 04i. На користь цього евщчать 
устален! пор!вняння з П1вденною Пальм1рою, Марселем, Голл1вудом та iH. Потяг до 
«европейського шику» закарбовано в багатьох назвах одеських вулиць, парюв, готел!в, 
ресторашв, кафе та iH. Протягом останшх десятилеть !нтервенщя !ноземних вивюок ' 
набула масштаб!в справжньо'1 епщемй'. Бездумне тиражування гучних бренд!в, що не 
гарантуе европейських стандарте якостц слщ квали|нкувати як рекламний KiT4 i мав-
пування. 

Головною под!ею «Гуморини» сьогодш, як i в минул1 роки, залишаеться «велика 
карнавальна хода», у як!й беруть участь десятки саморухомих платформ i тисяч1 кос-
тюмованих самод!яльних та профес!йних акторгв. Вз!рцем для одеського першокв!тне-
вого деф!лювання стали славнозвюний бразильський та iHuii карнавали, про як! охо-
че розповщають наш1 3MI. Але те, що виглядае яскраво на телеекраш чи на сторшках 
шюстрованих видань, в!дтворити в реальному ж и т а дуже складно. Справа в тому, що 
автентичний карнавал е продуктом захщноевропейсько!' цившгзацп та католицизму й 
у цшому не характерний для православно! Схщно! Свропи. OcHOBHi центри його тради-
ц1Йно! пульсацп перебувають у крашах, де здавна присутшй сильний вплив римського 
першосвященика (1тал!я, Франц!я, 1спан!я, Нлмеччина, Бельг!я, Латинська Америка 
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та iHiiii). На масове народне свято з вуличними процеаями, irpaMH й театрал 13ованими 
виставами у масках карнавал перетворився вже в середит вжу внаслщок розвитку ев-
ропейських самоврядних MicTi становления класу буржуази. Колишне поганське свято 
npOBOfliB зими оргашчно вмонтовано в католицький церковний календар, де йому вы-
ведено Micue загального гульбища перед Великим пасхальним постом. 

Орипнальна романтизована концепщя европейського карнавалу пов'язана з iMeHeM 
М. Бахтша. Йому першому вдалося розшифрувати незрозумшудля нас мову карнаваль-
них, CMixoBHx форм середныдаччя, продемонструвати и всенародшсть та ушверсаль-
Н1сть, розкрити сенс таких категорш карнавально! стихи як гротеск, амб1 валентшсть, 
ш в е р а я та iH. Розвиваючи ]деУ М. Бахтша й водночас дискутуючи з ним, наступи! до-
слщники виявили, що середньов1чний карнавал зовам не вщкидав пануючу щеолопю 
та релпшшсть, а навпаки стверджував ix як «своерщний корелят серйозно! культури, 
присутнш в Hin» (А. Гуревич). На думку шмецького юторика Д. Мозера, карнавал ко-
ршився в католицькому св1тогляд1 та виконував важливу педагопчну функшю: BiH ви-
ник для того, щоб вщкрито виявити паств! перед вступом до посту вщштовхуючу аль-
тернативу r p i n i H o r o життя2 . 

Свшэглядна система Середньов1ччя ниш не актуальна. Карнавали, яю фпурують у 
сучасному медшному n p o c T o p i , давно вже втратили свою «бахт1анську» символжу. На-
BiTb у тих католицьких кра!нах, де ця традишя мае глибою юторичш джерела, сьогодш 
вщтворюються лише poзфapбoвaнi ютчев! K o n i ! з середньов1чного оригшалу. Йдеть-
ся, зокрема, i про BiflOMi в усьому с в т Венец1анський, Кьольнський, Baлeнciйcький 
та iHiui карнавали, яю були вщроджеш пор1вняно недавно як культурно-комершйш 
проекта, покликан! залучити якомога бшьше туриспв у так званий «мертвий сезон» на 
меж! зими та весни. 

Те, що називалося карнавалом у нас за радянських чаав, нжоли ним не було i не 
могло бути. Мова йшла про костюмоване свято на зразок новор1чного маскараду або 
про театрал1зовану гоштичну акшю, спрямовану проти внутршшх i зовшшшх ворогов 
радянського режиму. Тоталггарною парод1ею карнавалу були жовтнев1 й першотравнев1 
демонстрацп трудящих, 3anporpaMOBaHi на виховання CBiflOMOCTi, щейност!, вщданост1 
кер1вним настановам КПРС. 

Костюмоваш процеси «Гуморини» також мають вщверто кочевий характер, хоча ix 
оргатзатори свщомо прагнуть вщшти вщ радянських шаблон!в. Активне використан-
ня святкового к1тчу сьогодн!, на наш погляд, мае не лише художньо-мистецьку, а й 
свггоглядну та економ^чну мотивашю. За роки правлшня бщьшовицько! влади було 
дощенту зруйновано основи громадянського сустльства й убито будь-яку громадську 
ш!шативу, зокрема у сфер! формування святкового дозв!лля. У кршнах Захщно! Свро-
пи та ЛатинськоТ Америки проведения карнавал iß е справою мюьких громад i багатьох 
ентуз!ас™в (у добропоряднш Н!меччиш цим планомерно займаються спец!альн! свят-
KOBi товариства — ферейни, у Бразын — численш школи самби та iH.). У нас же, д о а Д1е 
радянський принцип примусу й рознарядки: OKpeMi пщприемства й установи отриму-
ють завдання оформити свою карнавальну колону чи платформу, що нерщко перетво-
рюе творчий процес на повиншсть. Слабк!сть оргашзацшно! шфраструктури додаеть-
ся до проблеми браку кошпв, з якою постой но стикаються менеджери Bcix масштабних 
культурно-мистецьких акцш i проекив. 

У результат! «маемо те, що маемо». За свщченням багатьох cnocTepira4iB, карнаваль-
на процес!я «Гуморини», як i свято в шлому, поступово втрачае свою енергетику та кре-
ативншть i дeдaлi бшьше нагадуе бальзак!вську даму 3i слщами минуло! краси. Занепад 
в1тчизняно! культурно! шдустри виразно !люструють обдери карнавал ьш платформи 
з малощкавими вицв!лими декоращями, яю щороку проходять перед очима десятюв 
тисяч глядач!в. Тематичн! композицп цих колюниць формуються за принципом «де-
шево i сердито», i тому дуже не гоадбш до розюшних сюжетних платформ захщних кар-
навал!в. KpiM банального безгрош!в'я дають про себе знати вщсутшсть конкурсного 
елемента й чггко вибудовано! драматурга но! основи, яка б лoгiчнo стввщносилася з 
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провщною щеею та темою черговоУ «Гуморини». За цих умов у карнавальному кортеж! 
одесиив поруч з вдалими сцешчними репризами не pi д ко можна побачити n o c n i x o M 
створен! KiT4eei композицй, позбавлеш еететичного смаку. Ось лише деяк! приклади. 
Пщ охороною завзятих моряюв у карнавал ьнш n p o u e c i i 2008 року вальяжно крокували 
po3Kiu iHi путани, пдобраш за «золотим одеським стандартом фпури» (190 — 160 — 190), 
презентуючи глядачам рекламу готелю «3ipKa», вщомого як кубло повш. Цю театралi-
зовану колону супроводжував транспорант: «Моя лшпуточка, прийди до мене». 

Специф1чним гумором, тематикою якого е «тшесний низ» (за визначенням М. Бах-
т1на), позначен} карнавальш репризи студент!в медичного ушверситету. Споряджеш 
вщповщним iHCTpyментар1ем, вони дефшюють пщ лозунгом « M i c u e кл1зми зм1нити не 
можна». 1ншого разу той же ВУЗ представляла колона африканських студенев у бших 
халатах, яю котили перед собою пгантського бшого гуся з червоним хрестом на грудях. 
Чи мала ця композищя асошюватися з медичним судном, ei дом им у простор1чч1 як 
качка, чи означала щось шше, залишилося таемницею. 

KiT4eBi прийоми досягнення C M i x o e o r o ефекту через репродукування чогось вже 
знаного використовують не лише аматори, а й професшш актори, що беруть участь у 
карнавальному парада Так, у 2008 рощ популярна театральна група «Маски» показала 
публод сценку з власного шоу пщ назвою «одеська комуналка». Подружня пара (Сима 
та Яша) 1хали на великому л1жку, що нагадувало сотовий телефон i розкидали картки 
любовних зв'язюв «пакет-кайф» за аналопею з моб1льним оператором «life». 

Погоджуемося з думкою М. Калшеску, що святковий ютч машфестуе «тр1умфаль-
ну естетику i етику консюмер1зму»3. Як ютчева гримаса славнозвюного американсько-
го Дюнейленда виглядае створений на схилах одеського пляжу «Ланжерон» так званий 
«Юморинленд». Тут за певну плату вщвщувач! мають змогу оглянути недбало звалену 
карнавальну атрибутику минулих роюв. Серед р1зного мотлоху зберпаеться ютчева емб-
лема «Гуморини» минулих лет, де и зобразили у вигляд1 американськоУ статуУ Свободи з 
факелом у руках. За словами журналютки Mapii KOTOBOI, «Юморинленд» це «Сумне мю-
це, де спочивають залишки нашого гумору»4. До цього можна додати, що одеситам ви-
стачае таланту блискучих комерщйно щей, але бракуе вмшня ix належного втшювання. 

Нахабно заявляв про себе на «Гумориш» святковий поролоновий KiT4. Мова йде про 
виготовлеш i3 синтетики piзнoкoльopoвi маскарадн1 «прибамбаси»: клоунськ1 носи, 
р1жки, заяч! вуха, косички, краватки, перуки, ангельсью крильця й тмби, надувш 
молоти, 6iTH та iH. Ютч, як вщомо, полюбляе дешевизну: Першого квггня в Одес1 мож-
на «зробити co6i см1шно» за скромну суму вщ 3 до 20 гривень. Дешев1 й приметивн! 
аксесуари рядження та маскування, розрахован1 на бщну й невибагливу публ1ку, сьо-
годш можна побачити в р1зних куточках ceiTy. Таким чином, вимальовуються сумш 
перспективи майбутньоУ масовоУ культури (як будшв, так i свят). Принагщно наведемо 
ще одне спостереження: якщо сучасн1 BeHeuiaHCbKi карнавалbHi маски (переважно та-
кож ютчевО можна збер1гати як сувен1ри, то одесью святков1 атрибути одразу ж шсля 
використання перетворюються на смеття. Звщси робимо висновок про те, що i як1сть * 
к1тчу може бути pi зною. 

У рамках дослщжуваноУ проблеми варто пильн)ше поглянути на типов1 карнавальн! 
nocTaTi «Гуморини». KpiM згаданих вище безособових поролонових блазшв серед них 
зустр1чаемо чимало знайомих летературних, юторичних, полетичних персонаж!в, 3ipoK 
шоу-б!знесу та iH. Жодне першокветневе свято в Одеа не минае без юльканадцяти кос-
тюмованих дв1Йник1в Остапа Бендера та шших героУв класичних ромашв 1.1льфа та 
G. Петрова «Дванадцять стшьщв» i «Золоте теля». Регулярна мультипл!кашя цих кар-
навальних масок зд1йснюеться за методом тиражування оригшального прототипу, ei-
зуальний образ якого сформувався завдяки летературному джерелу та його численним 
юновераям. У цьому випадку ютч чудово уживаеться з парод!ею й щлком вщповщае 
загальн1й атмосфер! CMixoeoro дшства. Поруч з Остапом Бендером у карнавальних за-
ходах «Гуморини» постшно присутш шаржовано-стил!зован! постат! Дюка де Ршелье, 
М!шки Япончика та BeHi Крика в супровод! !нших крим!нальних 3 ipoK, KocTi-моряка 
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i рибачки Сош, типових бшдюжниюв, дв!рниюв, агенте карного розшуку, м'ясниюв з 
Привозу та iH. 1рошчне милування цими образами формуе ностальпчне тшо одеського 
фольклору, який радо переймають мол од mi поколшня. 

Клтчевш aтмocфepi «Гуморини» чудово пасуе i сучасна «Лед! Суржик» — Верка Сер-
дючка, яка сама часто виступае тут у концертних шоу, або ж и пародшють iHui i як по-
пулярну карнавальну маску. За визначенням Тамари Гундорово! «Сердючку можна 
розглядати як певний образ-тотем, зафжсований за допомогою KiT4y, — BiH даруе шю-
з ш щастя»5. 

Але KiT4 це не лише !мггашя катарсису. Це й актив!защя тдсвщомос™, апелювання 
до низьких емощй i первинних iHCTHHKTiB. У Середньов1чч1 в перюд вирування кар-
навалу, що передував суворому посту, були зрозумшими гротескш бенкетш образи, 
кулшарш й алкогольш надм1рност1. Сьогодш ж таю популярш змагання як швидюсне 
пощання вареник4в, фаршировано! риби, чебурек!в, торт!в чи чогось шшого, що прак-
тикуеться в рамках «Гуморини» й шших масових свят, можна квал!фжувати як ют-
4eBi вульгарш видовища. Сюди ж належать конкурси рудих, товстушв, близнююв та 
iH. Вони в найлегший cnociö намагаються розсм!шити та поэтшити людей, створюючи 
ш ю з ш сшльно! радость 

Характерною прикметою будь-якого масового гуляння в наций кра!ш стали натовпи 
людей (переважно молод!), що з пляшкою в руках вештаються безщльно центром Mic-
та. Обшми з пляшкою пива — це своерщний ютчевий символ сучасного молод1жного 
свята. Лише зовс1м недавно украшське законодавство, наслщуючи досвщ кра!н Свропи, 
заборонило розпиття алкогольних напо!в у публ1чних мюцях. Але реальне виконання 
цього припису стало малоефективним: замють звичайно! пляшки пива на ceiT з'явилася 
потворна ютчева новащя — пляшка пива в пакета У тих же добропорядних шмшв т е л я 
карнавально! ходи Bei учасники й глядач1 розходяться в численш ресторани, бари, пивш, 
де заздалепдь замовляють мюця. А в нас через матер!альну скруту такий сценарш свята 
доступний лише небагатьом. Таким чином, ще раз можемо зробити банальний висновок: 
«Ми таю безкультурш, тому що бщш, a бщш, тому що безкультурш». 

А хто ж виступае головним споживачем святкового ютчу на «Гумориш»? Це переваж-
но MeiuKaHui iHmnx мют, якi прибувають з р1зних райошв i областей Швденно! Укра'ши, 
а також i3 cyciднix Молдови та Придшстров'я. За даними статистики, у 2006 рощ юль-
кють гостей сягнула чотирьохсот тисяч. «Риби — багато, але вона — др1бна», — кажуть про 
наплив пршжджих господар! одеських ресторашв i турагенств. Першого кветня серед 
святкового натовпу «Гуморини» переважають студенти, школяр^ петеушники, молод! 
люди з незначними статками. «Ютчмени», або одноденш м1гранти до Одеси прибува-
ють, щоб «вщтягнутися на повну катушку», «розслабитися та потусуватися» у великому 
MicTi. Саме на невибаглив! смаки й скромну гоивку u i e i публжи ор1ентуються головн! 
фшансов! спонсори фестивалю CMixy. У pi3Hi роки ними були: T o p r o e i марки «Хортиця», 
«Мягков», «Лукойл Укра'ши», пивш концерни («Оболонь», «Чорномор», «Сармат») та iH. 

Величезна юльюсть гостей «Гуморини» створюе чимало проблем для мюта та самих 
одеситсв. Багато з них, як i мешканш Рю-де-Жанейро, намагаються пересидпги кар-
навал у власних ÄOMiBKax, щоб не стати жертвами хамства й безкультур'я. Зворотний 
6iK святково! мед ал! виразно характеризують под1бш репортаж! з мюця подш: «Усе як 
завжди - нудне шоу, гори емггтя, добре п1дпила молодь, яку шел я концерту зачищае 
м ш щ я , та й усе. Одеситам же лишаються купи битах пляшок i калюж1 в парадних, 
тому що до туалепв далеко...»6. 

Важливо вщзначити, що в рамках «Гуморини» поруч з на!вним, примггивним ют-
чем c n i ß i c H y e також KiT4 мистецький, «високий», який евщомо репродукуе та napofli-
юе культури! кл!ше. Цей р!зновид знаходимо в елггарно-штелектуальнш частин! свя-
та, яка в!дбуваеться в саду одеського Л Герату рного музею. За традиц!ею щороку пер-
шого KBiTHH тут у присутност1 почесних гостей (летератори, журналюти, художники) 
вщкривають новий «прикольний» MiHi-пам'ятиик. Цей «мемор!ал слави» розпочався 
3i скульптури B i 4 H o r o героя одеських анекдот!в Рабшовича, !дею яко! запропонував 
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М. Жванецький. Винахщлив! екскурсоводи Музею вигадали цжаву легенду: той, хто 
хоче розбаганти, повинен потерти Раб1новича за вухом i покласти поруч якусь монету. 
Бажаючих стати мшюнерами не бракуе, i тому 61ля Рабиновича завжди велика черта. 

Знайшли постшну прописку в Л1тсаду: скульптурна композит я «Антилопа Гну», 
яка зображуе: як «вдаряють по бездор1жжю» Остап Бендер, Козлевич, Шура й Паш-
ковський з поцупленою гускою; скульптурний шарж на сатирика М. Жванецького з 
написом «Ти одесит, Mima»; бронзова трупа, що зображуе рибачку Соню та и тсенного 
супутника (Костю-моряка), який у краиц еколопчш часи доправляв до Одеси «шалан-
ди noBHi кефалЬ. 

За визначенням Ж. Бодршяра, «Естетиш краси i орипнальност1 ютч протиставляе 
естетику симуляци: вш вщтворюе pe4i бшьшими або меншими, шж оригшал, BiH iMi-
туе матер!али, наслщуе форми абодовшьно комбшуе i'x...»7. Прикладами еклектичного 
монументально-пародшного KiT4y можемо вважати гуморинш MiHi-скульптури остан-
Hix poKie : пам'ятник I. 1льфу i С . Петрову (i'x зображено в героУчних позах Мшша й 
Пожарського вщомого пам'ятника в MocKBi) ; Дюк де Р1шелье в джинсах; юнак-Гоголь, 
який керуе птахом-тршкою коней, яка символ1зуе Русь; бронзовий сфшкс i3 головою 
письменника К. Паустовського та iH. О п д зазначити, що стилютика перекодування 
культурних знаюв, свщоме зниження й травестування високоУ культури шлком вщ-
повщае естетичнш при род i ютчу. Але реальне втшення цих мистецьких практик не 
завжди вщповщае смакам масового глядача. Зрозумиишим для uiei аудитора е пропа-
гандистський радянський KiT4. Характерним вз1рцем останнього можна вважати пред-
ставлену в Литературному саду 2010 року порцелянову композишю cтaлiнcькиx час1в 
(«Хлопчик, який показуе, де ховаеться шпигун»). 

Ще калька сл!в скажемо про святковий вербальний к1тч. BiH присутнш у низько-
пробних концертних репризах, бородатих анекдотах, затертих вульгарних жартах, з 
якими виходять на публжу професюнали й аматори розважального жанру. Пропагую-
чи агресивний «CMix нижче пояса» часто забувають, що справжнш одеський гумор це 
«насамперед парадоксальшсть, легкость, смак i теплота»8. 

По-своему ц1кава icTopifl карнавальних гасел «Гуморини», яка вщображае еволюц1ю 
самого свята та краши в шлому. У пiзньототал iтарну добу, коли noTpiöHa була в1за на 
кожне публ1чне слово, жартували переважно на теми демографп й ф1зюлогй': «Одесит, 
що ти зробив для появи мшьйонного жителя?» або «Лоскотання — штучний cnociö здо-
бування CMixy вручну» та iH. 

Плел я проголошення незалежност1 Украши в Mipy розгортання n p o u e e i ß демократи-
зацй', зм1ст святкових лозунг1в «Гуморини» помггно зм1нюеться, набираючи дедал1 го-
C T p i m o r o социального й пол Личного звучания. Серед вдалих CMixoBHx знах1док останшх 
poKiß привертають у вагу к1тчев1 каламбури-травестй' в1домих радянських дев1з1в на зра-
зок: «Геть булижник — зброю пролетар1ату!», «Комунари y e i x квартир, роз'еднуйтесь!», 
«Мистецтво виживати належить народу!», «М1чуринш, схрестимо ц1ни з зарплатами!» 
та iH. Це приклади того як сучасна «Гуморина» виемше та розвшчуе традицшш ра-
дянськ1 uiHHOCTi й 1деологеми. Так вона сприяе деконструкшУ тоталПарного мислення 
й сусп1льства. 

Перспективи карнавалу в Сх1дн1й Ceponi досить туманш. Намагатися бездумно куль-
тивувати цей захщний «фрукт» на наших теренах — це все одно, що вирощувати паль-
ми на Полюсь Але, як заевщчуе доевщ одесько'У «Гуморини», елементи карнавалу та його 
Kpaiui традицй' можна y c n i m H O використовувати й пропагувати. Здатшсть к1тчу iMn-увати 
катарсис i дарувати дешев1 «шгул к и щастя» робить його зручним шетрументом (худож-
HiM прийомом) моделювання р1зномаштних святково-розважальних видовищ. 

1 Моль А. Художественная футурология. К роли китча и копии в социально-эстетическом развитии / / 
Борее В. Ю., Коваленко А. В. Культура и массовая коммуникация. — М., 1986. — С. 274. 

2 Moser Dielz-Rüdiger. Bräuche und Feste im christlichen Jahreslauf. - Graz; Wien; Köln, 1993. - S. 140. 
3 Цит. за: Гундорова Т. Ютч i лиература. Травести. - К., 2008. - С. 59. 
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4 Котова М. Пропыленный Остап и Соня-оборванка / / Слово. — 28.03.2008. 
5 Гундорова Т. Ютч i л1тература. Травести. — К., 2008. — С. 11. 
6 Шорохов А. О боже, опять Юморина / / Время Ч. - 2008. - № 12. 
7 Цит. за: Гундорова Т. Ютч i лпература. — С. 22. 
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Маргя Петрушкевич 
(Острог) 

Т Е М А Т И Ч Н 1 О С О Б Л И В О С Т 1 ТА Ф У Н К Ц П К А Р Н А В А Л У 

У cmammiрозглядаетъся феномен карнавалу як культурно-кторичне явище та як харак-
теристика постмодерно! и масово1 культури. Автор акцентуе увагу на його тематичних 
особливостях: 1ж1, ceKci, насильствi, молодости Характеризуються основш функци карнава-
лу: шформативна, комушкативна, сощал1зуюча, штегративна, рекреативна, гедонктична; 
також висвтлюються dodamKoei функци: креативна, сугестивна, аксюлоггчна. Вони сприя-
ють комфортному в1дчуттю ocoöucmocmi у межах ceoei стльноти та культури. 

Ключовг слова: карнавал, масова культура, тематичш особливост1 карнавалу, функци 
карнавалу, карнавальнкть. 

In the article the phenomenon of carnival is studied, as cultural - historical phenomenon and as 
characteristic of post — modern and mass culture. The author accents the attention on its thematic 
peculiarities: food, sex, violence, youthfulness. Characteristic of main carnival functions: social, 
integration, recreative, hedonistic; also there are observed additional functions: creative, suggestive, 
axiological. It helps person to feel comfortable in borders of its social community and culture. 

Keywords: carnival, popular culture, relevantfeatures of carnival, carnivalfunctions, carnivality. 

Напередодш Великого посту в багатьох католицьких кра'шах вщбуваються карнава-
ли. Те, що традищя проведения карнавал1в мае глибоке коршня, сумшв1в не викликае. 
А от що до того, насюльки вона давня, i що саме означае слово «карнавал» — гснують 
pi3Hi вереи. Туристична лггература, зазвичай, пропонуе BapiaHT «сагпе vale», що у пере-
клад! з латини означае «прощавай, м'ясо». Лшгвкггичш словники, теж посилаючись 
на латину, стверджують, що етимолопя слова — «carrus navalis», тобто ш ш ш н и й в1зок-
корабель — масове народне гуляння з величезними процес1ями та театрал1зованими 
виставами. Дехто вважае, що ця традищя виникла за християнських час1в i пов'язана 
з останшм святом перед Великим постом, iHiiii вщносять п до язичницьких чаав . Але 
ютина, мабуть, як завжди, перебувае десь посередиш. 

Карнавальне дШство вже давно перестало бути частиною лише певноУ культури. Та 
вперта повторювашсть, з якою карнавал простуе через стол1ття й кра'ши, наводить на 
думку про його глибинне, психолопчне значения, про його культурну архетитчшсть. 
Карнавал — це матриця, у яку кожен народ i кожна епоха закладають своТ смисли, тому 
навггь щодо назви виникають суперечность Карнавал мае р1зноманггш форми, через 
яю в1н втшюеться в р1зних культурах, це: античш мютери, середньов1чний карнавал, 
сучасний перформанс, масова реклама та вуличний театр. Розмаггтя його прояв1в зу-
мовлюе таку широку палггру святкувань карнавального типу. 

Але карнавальн1 елементи також закладено не лише у святах: усе полггичне життя 
(а в сучасн1й Укра'1'Hi особливо) пронизане цим духом; детальна тдготовка, створення 
1м1джу, виголошення промов, р1зноманшп акцй' — це передвиборч1 дй', що нагадують 
приготування, наприклад, до бразильських карнавал1в. Велик1 Macoei святкування 
(TaKi, як р1чниц1 Heзaлeжнocтi Укра'ши, (Ммпшсью irpn та iH.) також сповнен1 духу 
карнавальное^, переважно через свою масовють та пишн1сть декоращй. Особливо, 
враховуючи те, що сучасний постмодерничний стан CBiflOMOCTi та всезагальшсть масо-
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во! культури вимагають карнавал i3auii життя, еклектизму р1зномаштних культурних 
елеменпв. 

Щоб зрозумгги специфжу сучасноУ карнавальное™, необхщно звернутися до юто-
ричного аспекту. Центром тематичноУ специфжи класичноУ карнавальност1 е в1таль-
Hi потреби, але не лише вони. Персошфжашя головних дшових oci6 яскраво виражае 
спрямовашсть, внутр!шшй стрижень карнавального дШства. Звичайно, головним 
персонажем е «Карнавал». BiH фпуруе в o6pa3i бадьорого червонопикого товстуна, 
на живи* якого чшляють р1зномаштш наУдки (ковбасу, дичину, кролиюв). BiH, зазви-
чай, сидить на барил1 або поруч з казаном макарошв (як у Венецй 1572 р.). Персонаж 
«Великий пют», задля контрасту, набував вигляду староУ худоУ жшки, одягнено'У в чорне 
й обвшаноУ сушеною рибою. Остання тя свята е драмою, у я к ш Карнавал стае об'ектом 
парод шного судового процесу, робить пародшне з1знання, одержуе пародшний 
вирок, зазнае пародшноУ страти, зазвичай через спалення, i пародшного поховання. 
Часто замкть нього урочисто вщрубують голову свиш (це вщбуваеться у Венецй), або 
влаштовують урочисте поховання сардини, як, наприклад, у Мадрид! [2, с. 200]. 

Цей приклад дае можливгсть вести мову про основш теми, що фнурують у карнаваль-
нихдшствах. Якбачимо, це Ужа та насил ьство, KpiM того, можна видшити тему сексу. 1жа 
була найочевидшшою. Саме м'ясо внесло «сагпе» в назву «карнавал». ПоУдання свинини, 
яловичини та шшого м'яса вщбувалося насправд1, але воно було ще й символ1чним. 
Персонаж «Карнавал» був обв1шаний курчатами й кроликами. У Нюрнбергу, Мюнхен! 
та шших мютах м'ясники вшгравали важливу роль у обрядах: танцях, 6 iraHHi вул ицями 
чи KynaHHi одного з молодих учасниюв. У KeHirc6ep3i 1583 року процес1я з дев'яноста 
м'ясниюв несла ковбасу вагою чотириста сорок фунт1в [2, с. 201]. 

«Сагпе» також означало плоть. Секс звичайно викликав бшьш символ1чне 
зацжавлення, н1ж Ужа (зокрема, завдяки засобам його маскування: ця завуальовашсть 
була надто прозорою). Карнавал — час особливо штенсивноУ сексуальноУ активное^. 
Французыа 1сторики, що досл1джують XVIII ст., могли довести це за допомогою 
таблиць сезонних 3MIH к'шькост! зачать — niK припадав на травень-червень, але 
був i другий niK — у лютому. Протягом карнавалу часто вщбувалися одруження, а 
пародшш одруження були популярною формою гри. Двозначш nicHi, фактично, були 
обов'язковими. Типовою е одна з шеень, якусп1вали флорент1йськ1 «ключов1 майстри», 
проходячи пщ балконами, вона повщомляла дамам, що: 

Hami 1нструменти в порядку, 
HoBi й придатн1; 
Ми завжди носимо ix при coöi; 
Вони здатш на все, 
Якщо хочете Ух торкнутись -
Будь ласка [2, с. 201]. 

У Неапол! в 1644 poui вулицями носили дерев'яний р1зьблений фалос. 3 огляду на цей 1 

випадок, не виглядае неправдопод1бним пояснения довгих HociB та porie карнавальних 
масок, як фал1чних символ!в (не кажучи вже про ковбасу, яку носила процеая в 
KeHirc6ep3i), чи п1дкреслення сексуального значения «оранки», у як1й мусили брати 
участь незам!жш д!вчата, або використання свинячого Mixypa для музики, гри у футбол чи 
биття людей. Швень i свиня були тогочасними символами хтивост!, а волохат! «дикуни» 
й ведмед!, що часто з'являлися на карнавал! й школи викрадали дам, були, безперечно, 
символами потенцп. 

Карнавал був святом не лише сексу, але й arpecii, нищення, занечищення. Справдь 
можна розглядати секс як пром!жне поняття, що поеднуе Ужу й насил ьство. Насил ьство, 
як i секс, було певною Miporo субл!мовано в ритуал. У цей час була дозволена словесна 
агреая: маскам вшьно було ображати конкретних oci6 i критикувати владу. Arpecifl 
часто ритуал!зувалася або в пародШних битвах, або у футбольних матчах, або 
переносилася на об'екти, як1 не могли захистити себе ( т в ш в , собак, KOTiB чи евреУв). 
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KpiM того, при розгл яд1 феномена карнавал у можна вести мову про дв1 базов1 опозици, 
яю забезпечують контекст для штерпретування багатьох елеменив карнавальних 
свят. Перша, уже вщома, опозишя — м1ж карнавалом та Великим постом. Друга базова 
опозищя протиставляе карнавал i буденне життя. Карнавал (своерщна штерпреташя 
«CBiTy догори дном») — одна з провщних тем традищйно! та сучасно! масово!' культури. 

Бшарними опозищями м1ж карнавалом i постом, м1ж утопi4ним ceiTOM та 
повсякденним буттям не вичерпуеться значения свята. Ще одшею темою, яка особливо 
виразно присутня в Нюрнберзькому карнавал^ е тема молодость Увесь перевернутий 
карнавальний св1т був великим символом повернення молодость 

KpiM того, карнавал мае визначену мету, що уже робить його учасниюв певною 
спшьнотою. Цю мету можна виразити в основних функшях карнавалу. 

Отже, основними функщями карнавалу е: 
- шформативна функщя; 
- комушкативна функщя; 
- сощал1зуюча функщя; 
- штегративна функщя; 
- рекреативна функщя; 
- гедошстична функщя. 
€ також додатковк 
- креативна; 
- сугестивна; 
- аксюлопчна. 
Розглянемо ix детальшше. Карнавал, виконуючи свою {нформативну функшю, е 

особливим шформацшним процесом. По-перше, первинним HOcieM шформаци е тшо, 
особливо тод1, коли в карнавальному дшств1 воно вшграе одну з провщних ролей. Ко-
жен защкавлений у карнавалi (незалежно вщ того, учасник BiH чи безпосереднш спо-
стер1гач) стае учасником шформацшного процесу, i долучитися до цього процесу може 
кожен. Карнавал, закодований у знаках та символах, перетворюеться на певний тип 
сошальноУ шформаци, яка не зникае 3i смертю «aBTopiß» (сощальна iнфopмaцiя, на-
приклад, середньов1чних карнавал1в може знайти свое вщображення в сучасних фее-
ричних карнавальних дшствах). Карнавал несе певне шформацшне забезпечення. 

Карнавал мае свою мову та пам'ять (це сощальна пам'ять, яка зберпаеться за допо-
могою певних карнавальних традицш) та програму переробки шформаци (такою про-
грамою е культурш коди певного карнавалу). А людина протягом життя постшно ви-
вчае ui коди. 1нформацшно-семютично свгг карнавально! культури складаеться з двох 
основних елемен'пв: смисл1в та знаюв. 

1нформативна функщя карнавалу полягае в тому, що BiH е сощальною щформаш-
ею, яка зберпаеться та накопичуеться за допомогою створюваних людьми знакових 
систем [9, с. 117]. У сучасшй культур! шформативну функщю карнавалу виконуе пер-
форманс, що анал!зуе M a c o e i процеси передач! шформаци, я ю використовуе суспшь-
ство здавна. 

Комушкативна функщя карнавалу полягае в тому, що BiH е засобом i результатом 
комушкаци. Карнавал виникае у npoueci комушкаци. Зрозумшо, що iHдиBiдуального 
карнавалу не icHye. BiH виникае лише як результат спшкування (в античних сатурнали-
ях м1ж в1руючими та Ухшми богами; у Венецй та шших мютах епохи Вщродження, м1ж 
людьми р1зних суспшьних n p o m a p K i e ) . 

Карнавал постае умовою комушкаци: BiH навчае людину певних норм i правил ве-
дения д1алогу чи полiлогу. Також карнавал дае засоби комушкаци: мову, pi3Hi тексти 
цього карнавалу, pi3H03H3K0Bi системи. За допомогою комушкативно'1 функцй' здш-
снюеться об'еднання людей у межах даного культурного феномену [8, с. 223]. 

Комушкативна система передбачае наявнють вщправника шформаци i адресата. 
Теоретично в дшств1 карнавального типу видшяють таю форми комушкаци: 

- д1алопчна комушкативна система; 
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- нульова система (коли е лише вщправник i немае адресата); 
- вщправник один, а адресате багато (найпоширешша комунжативна система кар-

навалу). 
Важливу роль вшграють кодов1 знания, що формують культурний текст комушка-

uii карнавального дшства (у npoueci комушкацп необхщно вивчати спроби передач! 
шформацн). Кожне повщомлення передаеться через розумшня контексту, який обу-
мовлюеться стилем поведшки тих, хто вступае в комушкашю (тобто, наприклад, дю-
шсшську систему комушкацш середньов1чне сусшльство не могло сприймати в повно-
му обсяз! через вщсторонешсть вщ розумшня контексту та кодових знань uiei' системи). 
Комушкашя як акт розумшня в карнавал! вщбуваеться лише тодп коли умови юну-
вання й стил1 життя людей стануть тотожш, тобто кодов1 знания будуть перетинатися. 
KpiM того, не потр1бно забувати, що карнавал е частиною масово! комушкацп. 

Принциповою для карнавального дшства е сощал1зуюча функшя. Сощал1зашя — це 
залучення ш д и в ш в до суспшьного життя, засвоення ними сощального досвщу, знань, 
цшностей, норм поведшки, прийнятих у цьому сусшльств1, сошальнш rpyni чи со-
шальнш ролг Карнавал на практищ виконуе ш вимоги. Процес согналi3auii дозволяе 
особистост1 стати повноправним членом uiei' культурно! формацн чи сусшльства в щ-
лому, зайняти в ньому певну позищю та юнувати в гармони 3i звичаями та традишями 
зазначено! системи. 

Процес сощал}зацп забезпечуе збереження сусшльства, його структури та прийня-
тих у ньому форм життя. При цьому карнавал е важливим фактором цього процесу 
(програми поведшки зберетаються в основ! карнавального дшства i регламентуються 
ним). Сошал1зашя в карнавальному дшств1 вщбуваеться неоднаково в людей p i 3 H o -
го в1ку. Так у минулому (античшсть, середньов1ччя та частково ренесанс) вщбувалася 
бшьша сошал1зашя старшого поколшня, оскшьки в карнавалах брала участь переваж-
но ця BiKOBa категор1я. Зараз усе навпаки: карнавали юнують для молодих. 

1з сощал1зуючою пов'язана шегративна функщя карнавалу. Карнавал об'еднуе со-
шальш групи та е засобом частково! !х щентифжацн. Серед член i в u i e i спшьноти по-
ширюеться едина сукупнють погляд1в, переконань, цшностей характерних для uiei' 
системи, що визначають свщом1сть i поведшку людей (наприклад, античш MicTepi i ор-
гашзовували прихильники певного божества (Дюшая , Сатурна, Деметри). У них фор-
муеться почуття належноот до едино! сустльно-культурно! групи. Об'еднувальними 
факторами, що мають найбшьшу силу виступають мова та релшя. 

Людина не може перебувати постшно в одному й тому самому cTaHi свщомость у со-
шальному CTaHi. Потр1бен певний вщпочинок, вщновлення ф1зичних та духовних сил. 
Це можна зробити через карнавал. Отже, видшяеться ще одна функщя карнавалу — ре-
креативна або вщновлююча. Приховаш1мпульси звшьняються пщ час карнавально-
го дшства. Розчинешсть iндивiдa в карнавальному HaTOBni сприяе вившьненню його 
агресивно! енергй' через непристойш жарти та жести, певну MiMiKy, через манеру по-
водитися, обраний образ, навпъ через карнавальний костюм та грим (тому в сучасному ' 
карнавал! можна спостернати певну зовшшню агресившсть, але вона - позитивна, бо 
у нш швелюеться прихована агреая) — тема насильства невщ'емна для карнавалу. Але 
карнавал регламентуе ui прояви катарсису, виходу агресивно! енергй' та вщновлення 
ф1зичних i духовних сил. 

М. Бахтш пише: «Людина шби перероджувалася для нових, лише людських стосун-
KiB. Вщчуження тимчасово зникало. Людина поверталася до себе само! та вщчувала 
себе людиною серед людей. 1 ця справжня людяшсть стосунюв не була лише резуль-
татом уяви чи абстрактно! думки, а реально здШснювалася й переживалася в живому 
матер1ально-чуттевому контакт» [1, с. 15]. 

Карнавальне дшство не лише дае змогу вщпочити, вщновити сво! сили, але й пев-
н о ю MipOK) т у т ТВОРИТЬСЯ НОВИЙ ВИД М1Ж0С06ИСТЮНИХ CTOCyHKiB, ТВОРИТЬСЯ НОВИЙ CBiT. 
Цей CBiT icHye лише певний час, але сила його штенсивносп поширюеться ще дуже 
довго. Креативн1 можливост1 карнавалу виявляються також у мистецьких виршеннях 
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його основних завдань. Переважно це еклектика, але така, що дае можливють виник-
нення нових символ1чних форм та нових штерпретацш. 

На наш погляд, своерщною е гедошстична або розважальна функшя карнавалу. 
Вона е одшею з провщних у ньому сьогодш, але не була 1манентно притаманною для 
середньов1чного карнавалу (у ньому були, звичайно, розважальш елементи, але вони 
мали другорядне значения). Розвитку розважальноУ функци сприяють тенденци в су-
часному масовому культурному ж и т а , яю спрямоваш на створення шюзи про життя 
людини як постшне свято. Якими б веселими i, на перший погляд, безвщповщальни-
ми не були карнавальн1 свята, проте вони створюють систему ценностей, яка пщ час 
карнавалу е платформою для поведшки учасниюв. Звичайно, протягом вторичного 
розвитку u iHHicHi o p i e m r a u i i карнавалу безперервно змшювалися, трансформувалися, 
i тепер у ньому найвищими шнностями е масовшть, релаксашя, eiдпочинок та видо-
вищшсть. Тобто, за допомогою аксюлопчноУ функци карнавал не став чимось статич-
ним, а постшно змшюе свш образ та зовшшнш вигляд. 

Пщсумком головних i найважливших функцш карнавалу може бути його сугестив-
на функщя. Сугесия або навшвання — це процес ди на психжу людини, пов'язаний 3i 
зниженням cßiflOMOCTi та критичноеп при сприйнягп навшваного змюту, що не по-
требуе Hi розгорнутого лопчного анал1зу, Hi оцшки. Навшвання в карнавал! здшсню-
еться з метою створення певних змшених станiв свщомосп, розширення cвiдoмocтi чи 
стимулу до певних дш. Сутнють навшвання полягае в ди на почуття людини, а не на ii 
волю чи розум. Цей процес залежить вщ ступеня послабления свщомого контролю, шо 
здшснюеться вщносно сприйнятоУ шформаци. Вплив змюту, отриманого через навь 
ювання, в1др1зняеться стайльнютю (коли людина протягом цшого року чекае приходу 
карнавального часу): BiH важко пщдаеться осмисленню та корекци. Нав1ювання мож-
ливе у форм1 гетеросугестй' (навшвання 3i сторони) i аутосугестй' (самонав1ювання — 
найб1льш характерне для карнавалу) [7, с. 293]. 

Отже, карнавальне дшство, починаючи в1д античних 4aciß i до тепер, виробило низ-
ку специф1чних фyнкцiй, що сприяють комфортному в1дчуттю особистост)" в межах 
свое! сусп1льно1 сп1льноти та культури в цшому. Сл1д зазначити, що функци карнавалу 
TicHO взаемопов'язан1 i i x не можна розглядати окремо, а лише як комплекс вказаного 
феномена культури. 

Також сучасна масовшть не лише спростила карнавал як окреме дшство, але й роз-
ширила його, практично, зробивши все наше життя пронизаним карнавальшстю. 
Ми живемо в стаж oprii (поняття введе Ж. BoflpiHpoM у пращ «Прозорють зла») [6, 
с. 183], яка характерна для постмодерного суспшьства. Орпя — це будь-який вибухо-
вий елемент сучасносп, момент звшьнення в ycix сферах. Це шштичне зв1льнення, 
сексуальне зв1льнення, звiльнeння продуктивних сил, звшьнення руйшвних сил, 
звшьнення жшки, дитини, нев1домих 1мпульс1в, звшьнення мистецтва; шднесення 
B c i x моделей репрезентаци та антирепрезентацй". Карнавал став частиною загальноУ 
oprii. BiH сам став загальним. 
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Валентина Сушко 
(Харкгв) 

« Ш А Р О В А Р Щ И Н А » Я К Ф Е Н О М Е Н Б У Т Т Я 

Проблемою розвитку сучасно! укратсько! культури е посилене тиражування, починаючи 
з друго! половини XX ст., «шароварщини» як регулярно вгдтворюваного виду виконавствства 
та культурного феномену. 

КлючовI слова: укратська традицшна культура, масова культура, ютч, шароварщина, 
сощальт групи, костюм, автентика. 

Kitch as a phenomenon of Ukrainian culture is named «Sharowarshchyna». It is a problem of the 
development of the modern Ukrainian culture. 

Keywords: the Ukrainian traditional culture, the mass culture, the Kitch, «sharowarshchyna», the 
social groups, dress, authenticity. 

XIX столггтя стало не лише часом «занепаду бвропи», але й появи масово! культури 
та ютчу як мистецького прояву uiei" культури та светогляду ноЫя (замовника та вироб-
ника) uiei культури. iHQfli дослщники саме розповсюдження ютчу вважають пщтвер-
дженням насталого занепаду культури. 

Ютч — породження масово! культури — у пошуковш систем! 1нтернету «Wikipedia» 
визначено як низькояюсну pi4 масово! культури, сучасного псевдомистецтва, взагал! 
твори, яким бракуе смаку. Очевидно, смаку бракуе не тшьки творам, а найперше ix 
творцям та споживачам. 

У радянсью часи це явище вважалося властивим лише буржуазному суспшьству, а тер-
MiH трактувався як «несмак, вульгаршсть, паскудство, дешевина, ница шдробка, ерзац». 
Застосовувався термш на позначення стереотипного псевдомистецтва, позбавленого 
художньо-естетично! uiHHOcTi та переобтяженого приметивними, розрахованими на де-
шевий ефект деталями. Етимолопя слова мала деюлька версш: одна виводила його по-
ходження вщ шмецького музичного жаргону початку XX ст. «Kitsch» та прир1внювала до 
поняття «халтура», шша пов'язуе його з шмецьким д1есловом «verkitschen» — «здешевлюва-
ти», за третьою, TepMiH походить вщ англшського вислову «for the Kichen», тобто для кухш, 
яким називають предмети поганого смаку, не варт! крашого застосування [7, с. 345]. 

Уже в poзбiжнocтi термМв представлено р1зновекторшсть цього явища: з одного 
боку, е споживач, який бажае не бути кимось шшим, шж BiH е, а справити таке вра-
ження; з шшого, е виробник, чи! особист! смаки можуть вщр1знятися в!д смак1в за-
мовника, але BiH (найчастше свщомо) виготовляе ерзац справд! мистецького твору на 
потребу свого нерозвиненого замовника. 

Якщо походження термша «к1тч» мае pi3Hi вар1анти, то украшський його вщповщник • 
«шароварщина» мае досить прозору етимолопю. В)д юнця XIX ст. саме шаровари (шов-
KOBi червон! чи си Hi) стають не лише елементом костюму чолов1чих склад1в театральних, 
танцювальних та сп!воцьких колектив1в, що виконували украшський репертуар, а й од-
ним з усталених стереотип! в сприйняття украшщв та украшсько! культури. 

Розглядаючи масову культуру Заходу, радянська (i укра!нська також) наука, боронь, 
Боже, не проводила жодних аналогш з власним сусшльством та процесами, що вщ-
бувалися в ньому. Наветь думка про кггчевють радянсько! культури та культур радян-
ських народ! в була неприпустимою. 

На нашу думку, ютч як явище реального свету з'являеться в украшсьюй культур! 
модерно! доби на меж1 XIX та XX ст. i сшвпадае з розвитком каштал!зму на теренах 
Росшсько! iMnepii". 

Розвиток кап!тал1зму не ильки розхитав традиц1йну родину та патр!архальний 
ycTpift. У селянському середовицц складаються прошарки, що вщр1зняються як суб-
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культурними особливостями, так i свггоглядними цшностями [12, с. 9]. Уже В. В. 1ва-
нов, досл1дник украшсько! народно! культури юнця XIX — початку XX ст., у робот1 «Со-
временная деревня в Харьковской губернии», написашй у 90-Ti роки XIX ст., здшснюе 
анал1з сощальних труп та Ухшх культурних особливостей, i'x нього ставлення до рщноУ 
культури [6, с. 5-9]. Хоча культурне розшарування як явище описане на Сходь однак 
немае пщстав вважати його суто схщноукраУнським. 

Таким чином, хоча украУнш й у XIX ст. не були лише селянами, основним об'ектом 
вивчення етнограф1в XIX—XX ст. була культура селянська. I не будь-яка, а здебшьшо-
го — культура «дуюв», яю намагалися «притримуватися старосв1тських звичаУв, ixHi 
жшки носили очшки та плахти, а доньки прикрашали груди дукачами», та частково — 
«пщжачниюв», яю вважали за необх1дне посшшати за м1ською модою, як вони и розу-
мши та могли сприйняти, i в костюм1, i в манерах [6, с. 5—7]. Культура «старосв!тських 
батюшок та матушок», «панська» втрачена майже повшстю. Мабуть так само буде втра-
чена (i вже пом1тно втрачаеться) «радянсько-червона» культура XX ст. 

Мгсцем продукування к1тчу по-украУнськи XIX—XX ст. стае передмютя, замовником, 
шод1 й виконавцем та «культурним героем» — вчорашшй селянин, який за будь-яку цшу 
xoTiB справити враження «вчьоного», «шоб усьо було по-модньому», «па-гарадскому». 
А способом «просування» стае мода, яка змусила змшити старовинну вишивку «бшим 
по бшому» на «рукава, шби у кров умочеш» [3, 48]; старовинне вбрання замшити на ку-
поваш «кохточки», «пшжаки» та «ботшки з ризиновими калошами» [12, с. 86,131]. 

Важко сказати, насюльки можна було трактувати традишйну культуру як масову. 
Безумовно, i традицшна, i масова культура призначеш захопити людину, дати УУ осо-
бистост1, з одного боку, критери позитивное™, а з шшого — адаптувати людину до сус-
пыьства. Однак м1ж традиц1йною культурою та масовою юнують суттев1 вщмшнос™. 
Перш за все, св1тоглядн1: культура традицшна е культурою м!фолопчною та ритуаль-
ною. Культура ж масова позбавлена справжньоУ в1ри у мапчшеть та ритуали, i навпъ — 
доконано'У оШзнаност1 в uift сфер1. 

Суттевою вщмшшетю культури традиц1йноУ та культури сучасноУ масово'У е в1дсут-
нють «чистого» глядача в середовищ1 ноей'в традиц1ЙноУ культури. Натом1сть культура 
масова — споживацька та споглядацька за суттю. Носш традиц1йно'У культури Mir бути 
глядачем лише в дитинств! (але це було сприйняття доевщу «на майбутне»), або у стар-
шому Bim — вже як передавач доевщу та пошновувач якос™ отримання цього доевщу 
молодшими членами громади. Через це носш традицШноУ культури, навггь сприйма-
ючи УУ на piBHi, продиктованому власними мистецькими та розумовими зд^бностями, 
HeoflMiHHo е творцем та транслятором культурних надбань. 

Трактовка ютчу як твору масовоУ культури становить проблему адресное™ явища 
культури та стильовоУ вщповщость Однак виникае питания: до якого стилю належить 
явище народно! культури та коли т е н я (УУ виконання), р1зьблене днище чи вишита со-
рочка мають стильову вщповщшеть, а коли вони стають «халтурою», «несмаком»? Так, 
i червоно-чорна (т. зв. «брокар1вська») вишивка трактуеться як така, що не вщповщае 
укра'Унсьюй традици та паплюжить ii. Проте, незважаючи на справедливу аргумента-
ц ш лосл1Дника [5], чи мае BiH ращю, коли вщкидае майже стор!чний розвиток народ-
ного мистецтва? 

Однак розгляд I. Гончаром вишивки тех Hi кою «хрестик косий» у червоно-чорнш raMi 
купованою заполоччю як ютчу в народному вишиванш може бути пщеилений ще й та-
ким аргументом: дШсно народна культура, традищйна культура е культурою сво!х для 
сво'Ух. У нш немае не лише глядача, а й стороннього пошновувача. Тому й критерй'в чи 
3pa3Kie «BiflnoßiflHocTi» у нш немае i бути не може. Масова культура - культура безнащ-
ональна i всезагальна. Розвитком культури традицшно! керувати неможливо. Розвитку 
культури масово! сприяе держава та суспшьство, як! намагаються насаджувати етало-
ни та критерй' «rapHOCTi», «привабливостЬ>, а також протилежного. Так, з'являються i 
книжки для народних cniBiß, i дешев1 детективн1 романи; i альбоми керам1чних виро-
6iB та вишивок Земств, i реклама мила вщомо!' ф1рми. 
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У продукуванш низькояюсних мистецьких TBopiB свою роль вшграе i така осо-
бливють людсько! природи, про яку писав проф. Ф. Шмгг: «будь-яюй людиш властиве 
бажання не самому творити нове, а ходити уторованим шляхом та приходити на все 
готове» [14, с. 71]. 

Безумовно, народна культура школи не була застиглою складовою буття: i культура 
княжо! дружини чи родовито! шляхти виникла на певному труни, розвивалася й Bi-
дшшла в минуле. 1нновацп в культурнш традицп е цшком законом1рними, здатшсть 
культури до сприйняття та переробки шновацшних явищ — показник и здоров'я та 
можливосп розвитку. 1Д1 положения розроблялися ветчизняною наукою [1; с. 9], на них 
звератють увагу сучасш росшсью вчеш [8]. 

Життя свщчить: «у вжи» передаеться культура масова, загальна та озагальнена. 
Культура ж старих час1в поступово стае далекою для нащадюв, i тод1 замшюеться 
на псевдостаровинну. Це явище притаманне не тшьки украшсыай культурь Згада-
емо ушфжовану «сарафанщину» сучасно! росШсько! культури, яскравим прикла-
дом яко! е творчють Н. Кадишево! та Н. Баб юно!; академ1чш ансамбл1 грузинського 
танцю чи кримсько-татарсью фольклорш ансамбль Уже згаданий росшський м1сь-
кий романс на початку XX ст. був такою ж ютчухою в а-ля пейзанському виконанш 
Н. Плевицькоь 

Ще М. Сумцов у юторико-етнограф1чнш розвщщ «Слобожане» [12, с. 236] наржав 
на верески, яю в його часи ставали модними при виконанш народних шсень. Але вони 
таки увшшли i до народного виконавства, i до творчосп великих i малих xopie та фоль-
клорних ансамбл1в. Наветь певний роздш народно-шсенно! творчосн збирач! так i на-
зивають «к1тч», в1дносячи до нього те, що рашше звалося «народним романсом», «жор-
стоким романсом» [10, с. 19]. 

«Перекази старовини» стають особливо привабливими для людей тод1, коли вони 
вщчувають, як далеко вщшшли в1д прабатьк1вського кореня. Так було на початку 
XX ст., коли 1мператорський д1м Pocii" грався в бояр XVII ст. Так е ниш, коли люди, не 
маючи снаги та бажання служити в справжньому украшському вшську, граються в ко-
зак1в, caMoxiTb виводячи себе в генерали чи гетьмани (чом би не в Цар1 Небесш?!). 

Таким чином, кетч — явище, яке, очевидно, i c H y e в1д початку i cTopi i людства й укра-
i'Hui не е вийнятком. Масова культура займае середню позищю м1ж найвищими злета-
ми людського гешя, що, очевидно, е результатом д1яльносп одиниць, та найнижчого 
падшня, до якого загал теж не може спуститися, хоч би з почуття самозбереження. 

Очевидно, будь-який мистецький TBip мав свого творця, який випускав його у свет, 
та для народу цей TBip ставав лише сировиною, яка пщроблялася пщ смаки та уподо-
бання. Згодом уподобаний TBip розширювався чи скорочувався, змшювалися персона-
ж1 (напр., у шснях початку XX ст. замють козак1в д1ють вже хлопц1, солдати, чи просто 
«napHi» [10, с. 18]) вщповщно до зм1н у народному жигп. 

Справжньою проблемою 1снування народно! культури XX ст. стала д1яльшсть ти-
ражувальник1в кетчу — прац1вник1в галуз1 «культура». Bifl друго! половини XX ст. таю 
пращвники розробили нову обрядовють: ъщ «зв1здш» — до радянського похорону. Саме 
тод1 розробляються сценарй' «украшських вечорниць», що проводяться в школах та 
клубах, на яких «дшч1 особи» з невщомого регюну сп1вають одну за одною коломийки, 
авторсыи романеи та обробки народних шсень пщ виглядом «автентичного фолькло-
ру», одягаються в неоковирш («я ево слепша i3 таво, што било») костюми, яю нгколи 
не носили не те, що в uift мюцевосп чи perioHi, а яких в icTopii укра!нц1в не юнувало 
взагал i. Саме тод1, незважаючи на те, чи було це притаманне цьому краю, чи Hi, впро-
ваджуеться святкування 1вана Купала, та ще й з неодмшними чортами та Нептуном, 
як на шратському фрегап, а не в укра!нському сель 

Свою частку до uie'i справи внесли й митщ - художники з костюм1в, як1 винайшли 
штучний костюм за украшськими мотивами i видали його за «укра!нський», мотиву-
ючи це тим, що «так яскравше виглядае 3i сцени», «танцювати у високому вшку — не-
зручно, може злепти з голови». Високий в1нок на головах виконавиць старшого вжу 
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давно став предметом ipoHii, проте i д о а е чимало колектив1в, де BiH так i стирчить на 
nocMixoBHCbKo нечисельним знавцям. 

Якщо ще приблизно сто роюв тому костюм був важливим етнощентифжуючим фак-
тором, то ниш саме BiH може шюструвати глибину та характер змш у народиш куль-
Typi. Адже aHi сам комплекс костюму, аш його складов! вже не тшьки не вживаються 
в no6yTi , a HaeiTb не збернаються у родинних «скарбницях». I украшський загал задо-
вольняе шароварщина. Проблемою е вщхщ культури пов'язування хустки. Уже стали 
людьми поважного вжу Ti жшки, яю не тшьки не вважають rpixoM одягати чолов!чу 
шапку, а й не уявляють co6i, що колись це було rpixoM для жшки. 

HaeiTb пов'язування поясу тепер е складним для сцешчних носив mapoeapie. Адже 
народний костюм стае експонатурою музейних колекцш, а не вживаною р1ччю. 

Проблемою XX ст. (тепер уже й XXI ст.) е тенденщя не повернення до традицшно! 
культури HaeiTb у колективах автентичного виконавства, а подальше тиражування ют-
чухи та шароварщини, бо за невеликим винятком прашвники культури спешалютами 
в галуз1 народно! культури не е i не бажають ними бути. Адже випрацьоваш ними сте-
реотипи в1дпов1дають не високим зразкам, а саме шароварщиш. 

Запобпти процесу спотворення народно!' культури в сучасному юнацькому серед-
овииц могли б ocBiTHi програми. Однак спроба впровадити народознаство в середнш 
uiKoni була зупинена згори, не встигнувши дати яюсь результата. Впроваджеш нато-
мють peri0H03HaB4i навчальш курси (принаймш це притаманно для схщних регюшв) 
подають TaKi обурливо брехлив1 вщомост1 про традицшну культуру, що можуть см1'ли-
во бути назван! поабниками шароварщини. Небезпечшсть такого псевдонацюнально-
го виховання доводити годк народна культура стане предметом насолоди купки «по-
свячених» та жупелом i nociховиськом для маси нащадюв. 
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KITH IУСНА ТРАДИЩЯ 
ЕВОЛЮЦ1Я СМИСЛ1В 

Людмила Ефремова 
(Ки'г'в) 

Ш Л Я Х И Ф О Л Ь К Л О Р И З А Щ ! Н А Р О Д Н И Х Ш С Е Н Ь 
( В 1 Д Д А В Н И Н И Д О С У Ч А С Н О С Т 1 ) 

Кожен фольклорный meip, зокрема народна теня, мае прямого чи опосередкованого автора 
(aemopie). Шляхом визнання слухацько-виконавською аудиторкю та розповсюдження вуенш 
традицп пкня тддаеться процесу фольклоризаци. 

У давнину переважно селянство репродукувало фольклорш твори. 3 розвитком мкькоi 
культури воно також асимыювало мкький романс. Шзшше значно!рол! у фольклоризаци ni-
сень набули рукописш зб1рнички. На сучасному emani фольклоризаци тддаеться також ав-
торська аматорська пкня, твори, продуковаш засобами масовоI шформаци, друкована про-
дукщя, зразки ктчевог культури тощо. 

Ключовг слова: фольклорызащя, народна пкня, авторська пкня, слухацько-виконавська ау-
дитория, селянство, мкька культура, мкький романс, рукописш збгрнички, ктчева культура. 

Every folkloric composition, for example folks song, has direct or indirect author (authors). Through 
the recognition listener-peiformation audience and spreading in the oral tradition the song succumb to the 
process of folklorisation. 

In old times mainly peasantry produces folkloric compositions. By development of city culture it also 
assimilates town love song. Later on sizeable role in folklorisation of songs gain handwritten collections. On 
modern period to the folklorisation succumb author's amateur song, compositions, made by mass media, 
printed matte, examples of kitschy culture and act. 

Key wordy: folklorisation, folks song, author's song, listener-performation audience, peasantry, city 
culture, town love song, handwritten collections, kitschy culture. 

Кожен фольклорний TBip, зокрема народна т е н я , мае прямого чи опосередковано-
го автора (aBTOpiB). Шляхом визнання слухацько-виконавською аудитор1ею та розпо-
всюдження в уешй традицп т е н я тддаеться процесу фольклоризаци. 

Процес фольклоризаци шеенних творив у р^зних юторичних епохах розвитку люд-
ства мае свою специфжу. Можна визначити кшька тривалих його «спалах1в» в icTo-
pi'i слов'янства та украшського етносу зокрема. Вони були прямо чи опосередковано * 
пов'язаш з культурними епохами CBiTOBoi культури i завжди певним чином перебували 
пщ впливом загального стану европейсько! культури. 

Найяскрав1ше явище останным — еллшютична культура грецькоУ та шзшше — 
римсько! iMnepift . Бона характеризуеться розквггом дохристиянсько! релетн покло-
н ш н я явищам природи та и божествам, пантеону 6or iB. У тогочасного слов'янського 
населения на територн Укра'ши простежуеться «спалах» розвитку обрядовоси та об-
рядово! n iceHHocTi , поклоншня божествам на л о т природь Обрядовш регламентацп 
пщдавалися Bei явища громадського та особистого життя людини. У пюеншй твор-
40CTi — це перюд формування достроф1чних i мoнocтpoфiчниx форм колисково!, ве-
с1льно1 та календарно-обрядово! niceHHocTi. 

Процес фольклоризацй' новостворених шсень TOfli мав громадсько- регламентова-
ний безособовий характер. Над виконавцями тяжши вимоги регламентованост!, спад-
K0B01 передач! фольклорних TBopie. Для супроводу народження дитини, одруження та 
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CMepTi юнували (i д о а юнують) певш cniBoni колективи, що i'x запрошували на вщпо-
вщш заходи. Вони також брали участь у проведен Hi календарних обряд1в, присвячених 
зимовому та лггньому сонцестоянню, приходу весни, початку та завершению альсько-
господарських po6iT. 

Основною метою обрядових фольклорних TBopiB було привертання до людини по-
тойб1чних сил, прагнення одержати вщ них благословения. Процес фольклоризаци 
обрядових niceHb носив регламентований, обов'язковий характер. Це була своерщна 
школа громадського та культурного виховання, яка зберпала та пщтримувала !нститут 
обрядовое™ i надал1 в часи тривалого середньов1ччя. 

У часи темного cepeдньoвiччя в людськш свщомосп MiuHO закршився страх перед бут-
тям, жорстокютю навколишнього ceiTy. Це призвело до «спалаху» пщвищено! уваги до над-
звичайних, часто трапчних подШ у громадському та особистому жита. Не випадково в Ti 
часи простежуеться схильшсть до ешчних TBopiB: у Сврош — до лицарського та геро!чного 
епосу, у слов'янства — до билин i балад, а згодом i дум, пщвищуеться роль шдивщуального, 
сольного, зокрема й чолов!чого, виконавства. Це перюд кристал1зацп строфжи та астро-
ф1Чно'1 еп1ки в народ Hi й пюеннос™, перюд нашвпрофесшно! народно! творчость 

Ренесанс у Geponi викликав в Укра!ш новий спалах штенсивного творения та фоль-
клоризаци шеенних TBopiB, що вщбивають внутриишй евгг людини, i"i ставлення до 
подш громадського та особистого життя. У центр! уваги творщв та виконавщв опини-
лася необрядова n i c e H H a л1рика, основними персонажами яко! стали евши образи «дь 
вчиноньки» та «козаченька». Образи природ и тепер служать не тотемом, а засобом па-
ралел1зму для б1льш точного та яскравого в1дображення почутт1в та настро!в головних 
геро!в n i c e H b . Лише в родин но-побутовш л1риц1 простежуемо збереження настро!в Се-
редньов1ччя (туги та жорстокост1) у зв'язку з особливктю укладу патр1архально! ciM'i. 

Процес фольклоризацй' тогочасних народних TBopiB вщбувався на емоц1йному piBHi, 
коли в p e n e p T y a p i виконавщв зберналися найяскрав1ш! фольклорн1 твори, розкв1тав ж ь 
ночий одиночний та ансамблевий c n i B з багатоголосним могутн1м сонорним звучаниям. 
Народна т е н я в той перюд набула значения самовираження, емощйно! субшмаци особис-
TOCTi. На цей перюд припадае niK розквггу пюенно! строфжи та посилення i"i розмшття. 

У давнину переважно селянство репродукувало фольклорш твори. 3 розвитком 
MicbKoi культури воно також асимшювало мюький романс. Шзшше вагомого значения 
у фольклоризацй' niceHb набули рукописи! зб!рнички. На сучасному е т а т фольклори-
заци пщдаеться також авторська аматорська п!сня, твори, продуковаш засобами масо-
во! шформаци, друкована продукшя, зразки к^чево! культури та iH. 

Упродовж останшх десятилпъ важливу роль у npoueci фольклоризаци вшграе пи-
семн!сть, рукописи! зб!рнички, друкован! джерела, засоби масово! шформаци, кон-
цертно! практики. У результат такого запозичення в!дбуваеться засвоення фольклор-
них TBopiB, нетипових для мюцево! культури, адже репональнють була завжди визна-
чальним показником у фольклорному npoueci. У народному виконавств! дедал! част1ше 
ос!дають aBTopcbKi твори сучасно! поп-культури. Д!тям сп1вають колисанки, почу™ по 
телев!зору, розважають пюнями з репертуару Л. Сенчино!, С. Ротару та iH. 

У школ1 розповсюджуються KiT4eßi в!ршики та п!сеньки, р!зномаштш пародй". Мо-
лодь п1д птарний акомпанемент продукуе творч!сть радянських та пострадянських 
бард!в, не замислюючись над авторством тсень . На с!мейних i громадських святах зву-
чить як народна автентична т е н я , так i естрадш твори, що насаджуються через гучно-
мовц! на курортах i танцмайданчиках. 

Жарт!влива п1сня у межах будь-якого тсенного масиву укра!нського фольклору 
завжди була початковим проявом ютчево! культури, гумористичного бачення сус-
шльних npoueeiß i прояв!в особистого життя людини. Тому в жаривливШ niceHHOCTi 
переважають мал! форми, що мають низький ступшь фольклоризаци та мало пщда-
ються систематизацй". У цшому i к!тчева n i c e H H a культура мае низький ступшь фоль-
клоризаци, адже створюеться на злободенш мотиви i поки що не мае певно! худож-
ньо! ваги. 
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Наталгя Хоменко 
(Kuie) 

Ж О Р С Т О К И Й Р О М А Н С : Ф О Л Ь К Л О Р Ч И П С Е В Д О Ф О Л Ь К Л О Р ? 

У cmammi робиться спроба на приклад! конкретного жанру мкькоi масовоi культури, 
а саме — жанру жорстокого романсу, простежити проблему походження та фольклорной 
належностi meopie так званоi «третьо! культури». Жорстокий романс — це жанр, що 
виник у мкьких «низах», а сощальна батьмвщина ктчу, на думку Климента Гртберга, -
маргинала промислових мкт (тобто осш в мктах селяни), Kompi внасл\док eidipeanocmi eid 
природного середовища все ж вимагали eid сусшльства забезпечення доступноIЫ культури, 
що породжувало noei зразки, ям вв(брали в себе ознаки i сыьськоi, i мкькоi традицп. Bidmax 
виникае потреба з'ясувати, чи цей жанр становить собою явище фольклорне, але в новш 
фор Mi та з новими ознаками, чи належить до псевдофольклору в постселянському середовищг. 
Таким чином, вдеться про сощальну зумовленкть жорстокого романсу та ознаки, за якими 
ми або зараховуемо, або не зараховуемо цей жанр до фольклору. 

КлючовI слова: жорстокий романс, фольклор, постфольклор, масова культура, третя 
культура, народна культура. 

In the article an attempt has been made to trace the problem of the origin andfolklore belonging of the 
works of so called "the third culture' on the example of exact genre of urban mass culture, namely song 
of unhappy love. Song of unhappy love is a genre that appeared in the lower urban classes. To Klyment 
Greenberg's mind, a social motherland of kitsch are marginalia of industrial cities (peasants who settled 
in the cities), who as a result of isolation from natural surroundings demanded from the society to provide 
them with accessible culture. That was the reason for the appearance of new samples, which absorbed the 
features of rural and urban tradition. That is why a problem arises to investigate whether this genre is 
folklore phenomenon or a pseudofolklore in the postrural surroundings. 

Keywords: cruel romance, folklore, postfolklor, mass culture, the third culture, folk culture. 

Жорстокий романс — явище довол1 суперечливе й майже не вивчене в укра'щськШ науш 
про народну творч1сть. Недостатня розробка цього питания пов'язана з тим, що бшышсть 
дослщниив фольклору не розглядали доа романеи як об'ект через його почасти авторське 
походження. TaKi текста не вмщували в «академ!чш» зб1рники фольклору ще й тому, що 
вони занадто вир1знялися на тай твор1в каношчних фольклорних жанр1в сво!м натурал13-
мом, мелодраматизмом тощо, тобто вважалися шби «негщними» тако! шани. Однак щ тво-
ри юнують в уенш традицп, i оминути i'x при дослцшенж фольклору ми не можемо. 

У багатьох наукових працях жорстокий романс розглядають як жанр мгсько! масо-
во! культури. М. Тростша вбачае в ньому яскрав1 прояви так звано! «третьо! культу-
ри». С. Неклюдов, О. Башарш вважають цей жанр мюькими т е н я м и , Т. Якунцева роз- » 
глядае зародження жорстокого романсу в контексн масово! культури. Я. Гудошнжов 
романс зараховував до масово! nicHi, якш властив} i летературш, i фольклорш форми 
побутування. С. Адоньева, Н. Герасимова характеризуют його як мкький романсово-
баладний жанр, що е явищем масово! культури XX столггтя. У eeix цих визначеннях 
простежуеться термшолопчна невизначешеть. Тому виникае декьчька питань. Це 
явище належить до масово! культури, «третьо!» чи постфольклорно!? Hi поняття 
CHHOHiMi4Hi, чи позначають pi3Hi культурш явища? Наука не може вивчати фольклор 
поза культурним контекстом, поза контекстом реального юторичного процесу, тому 
вважаемо за доцшьне (перш, шж доелщжувата цей жанр) зупинитися на згаданих вище 
поняттях, аби з'ясувати, до яких явиш належить жорстокий романс. 

Як уже зазначалося, бшышсть науковщв розглядають романс як явище мюько! 
масово! культури. Процес зародження й розвитку жорстокого романсу припадае на 
юнець XIX - початок XX ст. Саме в цей перюд виникае й масова культура. Hapa3i в 
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сучасшй науш не iCHye едино! теори масово! культури. Стосовно u i e i проблеми радше 
можна вести мову про певний теоретичний плюрализм. У межах нашого дослщження 
ми не розглядатимемо Bei теори масово! культури, а спробуемо зосередити увагу на 
корелящ! таких понять, як «масова культура», «народна творчють» i «трети культура». 

«Появ1 масово! культури на злам1 XIX-XX ст. передував шлий комплекс переду-
мов: eKOHOMi4HHx (становления шдустр^ально! економжи), сощально-жштичних 
(процеси масов^зацп та маргшал1заци, розпад попередньо! сощально! u ü i i c H o c r i ) , i 
культурних (формування ново! картини свггу, цшшсних op ieHTHpiB, ментальное^). 
Окр1м того, суттевим фактором, який зумовлював становления масово! культури, 
став стр1мкий розвиток науки та технжи, що сприяло повсюдному поширенню за-
c o ö i ß масово! комунжаui!» [2, с. 273]. Пщ термшом «масове» розум1еться мистецтво, 
пов'язане з появою засоб!в масово! шформаци, тобто з можливютю тиражування 
TeKCTiB, у н ас л i док чого вщбувалася втрата !х художньо! uiHHOCTi. Суб'ект масово! 
культури — «маса», тобто «сукупшсть вщособлених i атом1зованих суб'ект1в, яю ви-
ступають як безособовий колектив, одиницею якого е середньостатистичний шди-
вщ» [6, с. 39—41]. Тобто споживач масово! культури — це широю верстви населения, 
до яких може належати i пщготований, i непщготований споживач. Це вщр1зняе !! вщ 
народно! культури, де споживачем може бути лише людина з цього середовища, для 
яко! обов'язкова традицшна компетенция. Особливхсть входження до масово! куль-
тури полягае в тому, що на противагу елпаршй культур^ де «характер прилучення 
завжди шдивщуальний, а в народшй — колективний, у масовШ кулы-ypi прилучен-
ня до! ! щнностей здшснюеться на p iBHi безособового колективу, Bei шдивщи якого 
атом1зован1 й пов'язаш пoзaiндивiдyaльним, зoвнiшнiм зв'язком» [3; с. 86]. Саме ця 
специфжа вщр1зняе масову культуру вщ ел1тарно! та народно!, хоча провести чггку 
межу м1ж цими явищами складно. Як зазначав американський дослщник Рей Браун, 
«масове, народне та високе (ел1тарне) мистецтво похщне одне вщ одного, i л ш и де-
маркацп м1ж будь-якими двома невиразш й pyxoMi» [Цит. за: 3, с. 82]. 

Народна культура на певному еташ сусгпльно-юторичного розвитку виступала 
единою системою збереження й трансляци шформаци. Натомють масова не волод1е 
здатшстю бути шструментом шзнання св1ту. Вона може використовувати здобутки i 
народно!, i професШно! (високо!, елп-арно!) культури, трансформуючи вщповщно до 
запит1в «маси». Низка захщних автор!в (К. Гршберг, Д. Макдональд, Г. Сельдес), до-
слщжуючи явище масово! культури, визнавали залежшсть останньо! вщ класичного 
мистецтва. Тобто вона черпала з нього матер1ал для власно! продукцй, спрощуючи 
форму подачi, модершзуючи, переносячи в шший вид мистецтва. 1з цього випливае, 
що коли твори «високого» мистецтва, народно! творчост1 постають у вигляд! тиражо-
вано! продукцй', змшюючи тип функцюнування, вони переходять у розряд маскульту. 
У масовш культу pi щншсть предмета визначаеться не його художшми вартостями, а 
попитом на нього, тобто специфжа uiei культури — спрямовашсть на комершйнють. 

Под1бшсть функцюнування масово! та традицшно! культур проявляеться в тому, 
що «таю особливост! побутування фольклорних TBopiB, як аношмшсть, цикл1чнють, 
BapiaTHBHicTb стають сутшсною характеристикою як уже сталих форм та жанров масово! 
культури, так i нових, пов'язаних з розвитком шформацШних технологш» [3, с. 95-96]. 
Але все ж стосовно масово! культури коректшше буде використовувати замють поняття 
«BapiaTHBHicTb» поняття «сершнють». Тобто в народшй традици кожне нове виконання 
творить новий зразок, BapiaHT, який все ж е автентичним, е орипналом, а в масовш 
культу pi — це лише K o n i ! , своерщш симулякри. 

Розгляньмо в контекст! uiei проблеми жорстокий романс. Це жанр, який, на думку 
бшьшосп дослщниюв, виник у мюьких низах. BiH став своерщним вщдзеркаленням 
епохи, юторично-сощальних npoueciß, що Biдбувалися в тогочасному суспшьств1 (ю-
нець XIX - початок XX ст.) i суттево вплинули на його образну структуру. Особливо 
яскраво цей вплив простежуеться на рисах романсових персонаж1в. Жорстокому ро-
мансу притаманне зображення шшого, ш ж у традицшнш пюенносп, типу особистос-
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Ti: на вщмшу вщ штровертного традишйного героя, романсовому герою властива четка 
екстравертнють. 

Т. Якунцева пояенюе це явише переходом вщ патр1архального устрою життя до Kani -
талютичного, буржуазного. «Саме в цей перюд ламався патр1архальний ycTpift села, се-
лянсько! ciM'i, бол1сно руйнувалися звичш моральш стереотипи... Ознакою часу стало 
ycвiдoмлeння людини i3 народу себе як особистосп, котра мае якщо не юридичш права 
i свободи, то, безперечно, свободу морального вибору, свободу почутпв. ...Мюька куль-
тура, мода, звича! багато в чому змшюють людей особиспсно, вони стають своерщни-
ми маргшалами: ворвавшись «вщ рщно! плки», в умовах ново! субкультури вони або 
губляться, або взагал! не приживаються. Таким чином, план змюту народного романсу 
породжений новою дшсшстю, що визначае новий тип стосунюв людини 3i CBiTOM, но-
вий тип мислення суспшьно! та шдивщуально! свщомост!» [11, 12, с. 40—41]. 

У науковому сприйнятп усталилася думка, шбито жорстокий романс пов'язаний з 
мкькою культурою. Однак не варто однозначно вважати це явище винятково мюьким, 
адже побутуе BiH i в MicTi, i в сель Можливо, текст жорстокого романсу потрапляе до сшь-
ського середовища з мюта, але все ж виникае в мгських низах, де суб'ектами творчосет 
стають i селяни-переселенць Очевидно, саме це й дало пщстави вважати жорстокий ро-
манс продуктом масово! культури, яким е i кетч. Останшй на думку Климента Гршберга, 
теоретика проблем кетчу в сучаснш культу pi, виник для забезпечення вщрваних вщ сво-
го природного середовища селян потр1бною !м культурою. Тобто це явище BiH називае 
псевдофольклором у постселянському середовищь Так, жорстокий романс дистанцшо-
ваний i вщ професШно! творчосп, i вщ традицшно! тсенносп, але саме це i становить 
його особливгсть (те, що BiH об'еднав у co6i риси цих двох культур). У мюькому фольклор! 
шби сплавлено в одне цше ui р!знорщн! елементи, у ньому н!би накладаються дв1 карти-
ни ceiTy. Проте наведен! м!ркування не заперечують фольклоршсть жорстокого романсу, 
вщтак не можна вести мову про це явище як про псевдофольклор. 

Тому виникае потреба оде раз задуматися над такими поняттями, як «фольклор» 
i «предмет фольклористики». К. Чистов у стати «Фольклористика та сучасшсть» за-
значив, що предметом фольклористики завжди було й мае залишатися поетичне жит-
тя народу в його вторичному розвитку, icTOpifl народнопоетично! культури, хоч би 
яких змш вона не зазнавала i яких форм (фольклорних чи шших) набувала. В. А ш ю н 
у розвщш «Не "постфольклор", а фольклор» стверджував, що фольклор продовжуе 
кнувати, але фольклорш традицн змшюються, рухаючись до летературно! естетики. 
Тому хочеться наголосити, що на сучасному еташ фол ьклористичних дослщжень, по-
при iHOÄi летературне походження poMaHciB, ми не маемо права оминати i'x своею ува-
гою. Адже ще О. Потебня стверджував, що фольклорним TBip стае тод1, коли пройде 
через «значний шар народного розумшня». У npoueci ус HOI TpaHCMicii тексти роман-
ciß п1длягали природному «шл1фуванню», набували статусу загальноприйнятих. Ми 
звертаемося лише до тих романав, як! побутують у народ! й мають свою фольклор-
ну icTopiio. Якщо летературний TBip унаслщок ycHo'i трансмюй' починае змшюватися, * 
сп1ватися по-р!зному, коли виникають вар1анти, BiH уже стае фольклором, i процес 
таких 3MiH стае об'ектом вивчення фольклориста (В. Пропп). Враховуючи цю спе-
цифжу, слщ зауважити, що так! явища, безумовно, вимагають дещо шших метод1в 
дослщження, шж Ti, що застосовуються при вивченш традицшних жанр!в народно! 
словесность 

С. Неклюдов та О. Каргш запропонували тип низових мюьких традиц!й називати «по-
стфольклором». Постфольклор, на думку вчених, «щеолопчно марпнальний, пол1цен-
тричний i фрагментований в!дпов!дно до сощальних, кланових, нав!ть в!кових розша-
руваннь сусп1льства. На противагу локальносп й д!алектност! традиц!йного фольклору, 
BiH прагне стати загальнонацюнальним, а в деяких формах — наветь глобальним, будучи 
псно пов'язаним з "надгруповим" профес!йним, авторським мистецтвом, яке належить 
до масово! традицп. Його "живильним середовищем" слугуе нова комун1кативна ситуа-
ц!я пост!ндустр!ально! епохи. Постфольклор стр!мко зм!нюе ceift жанровий i текстовий 
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асортимент, насичуючись новою, актуальною тоткою, Kpi3b яку, BTIM, проступають де-
яю архетипш значения» [9, с. 22]. 3i сказаного виходить, що постфольклор i масова куль-
тура — це явища одного порядку. Якщо приймати таке розумшня постфольклору, то тут, 
напевно, варто говорити не про постфольклор, а про постфольклорну культуру. 

Водночас мистецтвознавець В. Прокоф'ев явища, дистанцшоваш i вщ культури о ф ь 
цшно визнано!, i вщ традицшно-фольклорно!, запропонував називати «третьою куль-
турою». Тобто це тексти, що мютять як елементи масово! культури, яка виникае в серед-
овииц професюнал1в «для збуту», так i власне фольклору, котрий створюеться самими 
носгями «для споживання». Т. Якунцева вважала, що жорстокий романс — це творчий 
продукт «третьо! культури», але останню вона розумша як «мюьку культуру, що ви-
никла на перетин! двох шших художшх культур - традицшно! (фольклорно!), що йде 
вщ селянства, та професшно!, насамперед пов'язано! з книжною поез1ею» [12, с. 48]. 
I справд1, романс зазнав впливу книжно! культури, це позначилося на його в1ршуван-
Hi. Деяю тексти — лггературного походження, тобто мають свого фжсованого автора. 
Але, як зазначалося вище, форма побутування дозволяе нам уважати ui тексти фоль-
клорними, осюльки в npoueci усно! трансмюи вони зазнавали суттево! трансформаци 
внасл1док i M n p o B i 3 a u i ! виконавця, що !нод! зумовлювало виникнення шших жанрових 
утворень, яю дуже вщр1знялися вщ першоджерела. Показовим буде приклад балади 
М. Лермонтова, котра на теренах Украши побутувала в переклад! Я. Жарка «Рибалка 
молоденький». Нам вдалося вщшукати полюсш вар1анти, одн1 з яких наближеш до л ь 
рично! nicHi, 1нш1 — до жорстокого романсу. Деяю вар1анти мають дуже мало сп1льного 
3i CBOiM першоджерелом, тому варто ще раз наголосити, що таю явища мае дослщжува-
ти фах1вець-фольклорист. Безперечно, за своею природою вони вщр1зняються вщ тра-
дишйних жанр!в народно! словесности але все ж не тотожш також масов1й культу pi. 

Доречно тут згадати, що, очевидно, недаремно ведуться численш дискусй' щодо схо-
жост1 жорстокого романсу з народною баладою. 1нод1 !х нав1ть складно жанрово щен-
тиф1кувати. Якщо жорстокий романс такий близький до балади, до народно! творчос-
Ti, то, можливо, i не сл1д припускати його нефольклоршсть, а вважати його почасти 
виявом «закону пластично! сили фольклору», що, як вщомо, полягае в пристосуванш 
традищйних форм до умов нового суспшьного середовища. 

Як i балада, жорстокий романс показуе драматичну icTopiio з трапчною розв'язкою 
сюжету. Але в романс1 все ж акцент робиться на почуттях, на переживаниях щодо того, 
що сталося. Ус1 сюжети побудовано навколо шалених почутпв, нестримно! пристраст1, 
що стають причиною трагеди. У с в т жорстокого романсу головна ц1ннють — це кохан-
ня. Коли воно руйнуеться, життя втрачае будь-який сенс. «1деал жорстокого романсу 
бездушна, шалена пристрасть, вщлита у ритуал1зовану форму "кодексу честГ закоха-
них. Те, що людина, яка перебувае пщ впливом цього "кодексу честГ', зобов'язана вби-
ти себе чи шшу людину, або ж вчинити щось не менш "екстравагантне", мае не обу-
рювати, а захоплювати i розчулювати. У жорстокому романс1 головною вартютю е не 
життя, а пристраснють i нев1дступнють у дотриманш своер1дного "кодексу чест1"» [1, 
с. 303]. Тобто любов — понад життя. Романтичний романсовий герой мае обов'язково 
принести в жертву сво!й шаленш пристрасти або себе, або коханця-зрадника, або ж су-
перника / суперницю. Також у жорстокому романа простежуються риси дидактики, 
яка притаманна насамперед баладь Це теж спшьш ознаки обох жанр1в. Хоча icHye й 
суттева вщмшшеть (насамперед у характер! зображення любовних тгпзш) . 

Смерть у жорстокому романа — едине можливе виршення Bcix проблем. Часто ге-
ро!ня в такий enoeiö доводить свое кохання або намагаеться примусити коханого жал-
кувати про сво! вчинки: 

А я пщу втоплюсь у ти криниц!, 
3 яко! ти воду береш. 
Ти прийдеш уранш води набирати 
I там мое т1ло знайдеш. 
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Знайдеш мое л л о та й ripKO заплачеш, 
Згадаеш про нашу любов, 
Згадаеш про наше минуле кохання, 
I жаль To6i стане за мнов. 

Пойду ж я утоплюся, де в Mopi нема дна, 
Пускай, подлец пов1рить, шо клятве я верна. 

Ой як умру, то поховайте 
Серед високих зелених трав. 
Tofli 3ipBeui ти айстру бшу, 
Згадаеш, хто тебе кохав. 

Сошально-економ!чш та культурно-побутов1 новацп позначилися на художшй 
систем! жорстокого романсу, що простежуеться на р1зних р1внях. Це i своерщний тип 
особистостЦ про що йшлося вище, i iHiui з о в т ш ш характеристики, i зображення нових 
реалш (револьвер, отрута (cipKa), на противагу традицшному чар-зшлю та шаблО та iH.: 

Он любить девушек краавих, он любить карты та вино, 
Ей, а ти з TocKi пойдьош в могилу, ему, мерзавцу, все одно. 

Я витяг д1вчину на берег, у мене д1вчини нема, 
У не! шовковее плаття, круг ши! обвита коса. 

Ось послушай-ка, милая Надя, шо нам нада з тобою купить: 
Модне плаття i шляпу, i туфл'1, а ребьонка нам нада убить. 

Жанр жорстокого романсу став проявом нового часу, коли поряд з усною, контак-
тною комушкашею з'являеться техшчна комушкащя (за К. Чистовим), основним за-
собом яко! е писемшсть. Фольклорний текст переходить з усно! традицн до книжно!, 
а з книжно! — до усно!. Часто пщ час експедишйно! роботи з'ясовуеться, що шформан-
ти користуються тсенниками , тобто вони вщтворюють тексти не просто з пам'ять як 
це вщбувалося в уснш традицшнш культу pi, а з використанням писемних джерел. 
Це, Haft iMOBipHiiue, зумовлено розпадом традицшного л1ричного ушверсуму, тобто 
втратою розумшня глибинно! семантики формул, за якими творяться nicHi. Це зни-
зило можливють вшьного вщтворення та 1Мпров1зацп т е к с т 1 в Д л я фольклорного л\-
ричного доевщу запам'ятовування тексив було непотр1бне, але такий тип знания вже 
давно почав згасати, що й пояснюе втрату в активному penepTyapi деяких жанр!в. 

Але романеи не розповсюджувалися за допомогою засоб1в масово! комушкаци, як 
продукти масово! культури, вони передавалися усно або за допомогою рукописних ni-
ceHHHKie. Пщ час експедицй' на Черн1г1вщину одна з виконавиць сказала про романс ' 
«Рибалка молоденький», що це стара т е н я , яку ще сшвала и бабуся. Хоча насправд! 
цей TBip мае в1доме Л1тературне джерело (балада М. Лермонтова «Тростник»), BiH при-
жився в уснш традици i в народн1й CBiflOMOCTi сприймаеться як «свш». Названий текст 
мае безл1ч сво!х BapiaHTiB, як1 е не кошями один одного, як це трапляеться в масовш 
культу pi, а щоразу новим зразком. «На вщмшу в»д масово!, тиражно!, мюька культура 
автентична, вона передавалася не за допомогою 3 a c o 6 i B масово! комушкаци та репро-
дукування, а юнувала в момент особистого, безпосереднього виконання» [2, с. 273]. 

У наукових колах мюький фольклор часто називають постфольклором, осюльки BiH 
мае низку особливостей, яю притаманш i традицшному фольклору, i масов1й культу pi. 
Але все ж постфольклор — це урбанютична традищя, яка зародилася в мкьких низах, 
а масова культура пол} сощальна. Вона спрямована на середньостатистичного шдивь 
да, котрий може належати до р1зних соц1альних верств. Вона мае здатшеть до естетич-
но! !нтернацюнал!зацй' свое! продукцй'. Вона пщлаштовуеться nifl загальн1 потреби. 
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Мкький фольклор вщдзеркалюе свою епоху, на його образшй структур! вщобразились 
особливосп сошально-кторичних npoueciß. Масова культура довол1 швидко змшюе 
свш жанровий склад та щеолопчну спрямовашсть. Але головна ii вщмшнють — це се-
ршшсть продукцп, що абсолютно не сумкне з усною творчктю. Сприйняття народно!' 
творчосп вщр1зняеться вщ сприйняття масовоУ культури. Для культури мкьких низ1в 
важливо, щоб виконавець був i3 народного середовища, тобто «такий, як я». 

Жорстокий романс — яскравий приклад синтезу народно! творчосн та професшного 
мистецтва. Цей взаемозв'язок вщбуваеться двома шляхами. Перший — усне життя тек-
CTiB вщомих aBTopie , другий — використання pi3HHX Л 1 р и ч н и х штамтв з професшно! 
творчосп, стилктики романтичноУ л1рики, що школи (внаслщок несумкност! поетич-
ного антуражу й натурал1зму) зумовлюе ком!чний ефект. 1нод1 так1 текста викликають 
у виконавщв та слухач1в посм1шку. Але це, вочевидь, пов'язано не 3i стилктикою, а з 
процесом сприйняття: така реакшя може бути результатом своерщного заперечення 
причетность Под1бш текста насичеш сюжетними та психолопчними пперболами, як1 
«немовби пшймають геро'Ув жорстокого романсу на трапчну висоту, яко'У Ум бракуе за 
сошально-психолопчним статусом» [4, с. 497]. 

Отже, жорстокий романс ув1брав у себе риси i традицшноУ niceHHocTi, i професШно'У 
творчост1, але все ж за характером сприйняття i способом прилучення вщр1зняеться вщ 
масовоУ культури. Ми схиляемося до думки Т. ЯкунцевоУ, яка вважае цей жанр явищем 
«третьоУ культури». Жорстокий романс — це народна творчкть, але в новому прояви 
що пов'язано i3 сощально-кторичними процесами та культурно-побутовими змшами 
в суспшьствь Це природн1й процес стадиального розвитку народноУ культури, який мае 
бути об'ектом пильноУ уваги фах1вщв-фольклорист1в, як! повинн! використовувати iH-
ший методолог1чний 1нструментар1й, н1ж той, що застосовуеться при дослщженш ар-
хаУчного та класичного фольклору. 

1 Ми схиляемося до думки Г. Мальцева, який вважав, що у традишйнш народнш л1риш текст nicHi 
не 1манентний, н значения перебувае поза текстом, а саме у традицп, i формули е основним мехашзмом 
переходу вщ тексту до його значения, саме ш формули становлять елементарш семантичн1 одиниц1 
народно! лipHKH (див.: Мальцев Г. И. Традиционные формулы русской народной необрядовой лирики. — 
Ленинград, 1989). 

1. Гаврилюк Е. Украшський жорстокий романс (до постановки питания) / / Народознавч1 зошити. — 
К., 1996. - № 5. - С. 298-303. 

2. Костина А. Массовая культура и культура народная: диалог или конфронтация? / / Первый Всероссийский 
конгресс фольклористов. Сборник докладов. - М., 2005. — Т. 1. — С. 272—300. 

3. Костина А. Массовая культура как феномен постиндустриального общества. Изд. 3-е, стереотипное. — 
М„ 2006. 

4. Костюхин Е. Жестокий романс / / Современный городской фольклор. — М., 2003. 
5. Лютий Т., Ярош О. Культура масова i популярна: теори та практики. — К., 2007. 
6. Межуев В. Философия культуры. Эпоха классики. — М., 2003. 
7. Неклюдов С. От фольклора к «постфольклору» / / Панченко А. Христовщина и скопчество. Фольклор и 

традиционная культура русских мистических сект. — М . : ОГИ, 2002. — (Серия «Фольклор и постфольклор: 
новые исследования»). — С. 5—7. 

8. Неклюдов С. Фольклор современного города / / Современный городской фольклор / ред. кол. : 
А. Ф. Белоусов, И. С. Веселова, С. Ю. Неклюдов. - М.: Российский гос. гуманит. университет, 2003. - (Серия 
«Традиция—текст—фольклор: типология и семиотика»), — С. 5—24. 

9. Неклюдов С., Каргин А. Фольклор и фольклористика третьего тысячелетия / / Первый Всероссийский 
конгресс фольклористов. Сборник докладов. - М., 2005. - Т. 1. - С. 14-29. 

10. Позднеев В. «Третья культура». Фольклор. Постфольклор / / Первый Всероссийский конгресс 
фольклористов. Сборник докладов. — М., 2005. — Т. 1. — С. 300—309. 

11. Якунцева Т. Жестокий романс как сверхтекст / / Традиционная культура. - М., 2006. - № 3. - С. 35-45. 
13. Якунцева Т. Отражение новых представлений и понятий в образности песен «третьей культуры» / / 

Традиционная культура. — М., 2000. — № 1. — С. 47—52. 

187 

http://www.etnolog.org.ua



ПРОЯВИ К1ТЧУ В АРХ1ТЕКТУР1 
ТА ОБРАЗОТВОРЧОМУ МИСТЕЦТВ1 

Зоя Гудченко 
(Kuie) 

К1ТЧ У KOHTEKCTI Н А Р О Д Н О ! А Р Х 1 Т Е К Т У Р И 

У cmammi авторка анал1зус деяк.1 прояви ттчу в царит традицшноi та професшноt ар-
ximeKmypu Украши кшця XX — початку XXI ст. Це — тиражоватсть архтектури, запози-
чення автентичних форм i елемент 'ш, втрата конструктивно1 логши та художнього смаку, 
вулъгаризащя нащональних (регюнальних) рис архтектури. 

Ключов! слова: ктч, масова культура, архтектура, 1мтац1я, постмодершзм. 

The author analyzes some of the manifastations of kitsch in the traditional and professional architecture 
of Ukraine late XX - early XXI century. This is — replication of architecture, borrowing authentic 
forms and elements, the loss of constructive logic and artistic taste, vulgarization of national (regional) 
architecturalfeatures. 

Keywords: kitsch, mass culture, architecture, simulation, post-modernism. 

KITH 1 e од Hiera з форм популярно!' або масово! культури, «своерщним стилем (чи 
анти-стилем) культури, яка сформувалася на основ! дисгармони елггарно! та популяр-
но! свщомостей. Його зневажливо називали ерзац-мистецтвом, поганим смаком, iMi-
ташею, однак з часом BiH все бшьше ставав домшантною формою сучасно! культури»2. 
Таке тлумачення кггчу подае лггературознавець Т. Гундорова у сво'Уй грунтовнш моно-
графий присвячешй Teopii та естетичшй природ! ютчу. Ж. Бодр1яр тдтверджуе багато-
лиюсть цього культурного феномена: «Естетиш краси й орипнальност!... ютч проти-
ставляе естетику симуляцп: BiH вщтворюе реч! бшьшими або меншими, ш ж ориriнал, 
BiH iMiTye матер1али, насл1дуе форми або дов1льно комбшуе i'x, BiH повторюе моду, не 
переживаючи ii»3. При цьому, як зазначае вже В. Беньямш, зникае справжшсть твору 
мистецтва, його аура, шдивщуальна c e o e p i f l H i c T b , оск!льки BiH продукуеться4. Кон-
uenuifl К. TpiHÖepra пов'язуе ютч 3i зр1лою культурною традищею, в1д яко! запозичу-
ються ii" набутки (теми, засоби, напрямки) шляхом конвертацй' в 1ншу систему. 

У словнику з дизайну5 ютч характеризуеться як щось псевдодуховне, псевдохудож-
не, банальне, але водночас привабливе для художниюв-професюнал1'в у пошуках но-
вих щей. Саме з ютчу починалися таю напрямки сучасно! архггектури i дизайну, як ' 
постмодершзм, фристайл та iH. Деяю дослщники HaeiTb ототожнювали постмодершзм 
i ютч6. П'ять головних принцишв постмодершзму (шторизм, контекстуал!зм, симво-
л1зм, колаж, орнаментал1зм), сформульоваш його засновником, американським apxi-
тектором Робертом BeHTypi, зв1льнили проектант!в вщ класичних засад формоутво-
рення. Арх1тектурна форма набула cимвoлiчнoi' рол!, а юторичш стил1 стали одним i3 
джерел uie'i форми, i3 можливим и вщвертим цитуванням. 

«Сучасна архитектура трактуеться як 1сторичне i культурне вщлуння. Засада подв!й-
ного кодування означае, що архггектура враховуе смаков! коди як рядового невтаемни-
ченого обивателя-споживача, так i естета-професюнала, знавця icTopi!архтектури»7. 

Ti чи iHiu i прояви постмодерн!зму спостер!гаються в сучасшй apxiTeKTypi Украши, 
де вони набули форм ютчу. 

Продукування витвор!в арх!тектурного к1тчу, особливо актив!зоване в Укра!ш на 
початку XXI ст., супроводжуеться втратою конструктивно! лог1ки та художнього смаку. 
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Зазвичай архетектурний ютч використовуе мотиви псевдансторичних стил1в (роман-
ського, готики, ренесансу, бароко, класицизму), але деяю забудовники вщдають пе-
ревагу нацюнальним (регюнальним) рисам архетектури, при цьому вульгаризуючи i'x, 
зводяч и до бутафорносп. 

Отже, один з прояв]в ютчу простежуеться в контексп традицШно! архетектури, яка 
фетуруе в р1зних сферах сучасного культурно-шформацшного простору Укра'ши. На-
самперед вона юнуе як жива реальшсть, як архетектурна тканина сш i мютечок. На-
роди! традицп зберетаються у планувальшй структур! поселень та селянських садиб, 
в окремих спорудах з первюною функц!ею. Невелику частину об'ект!в народно!' apxi-
тектури було вилучено з реального життя i перем!щено до музе!в просто неба задля ix 
ф!зичного збереження. 

Вони функцюнують як музейш експонати, як джерело етшчно! шформацп. Найви-
pa3Hiuii елементи народно! архетектури переосмислюються дизайнерами i впроваджу-
ються в сучасне буд1вництво, набуваючи таким чином «вторинного» використання. Це 
викликане бажанням надати арх!тектурному середовищу, так би мовити, «нацюналь-
ного колориту», задовольняючи певш ностальгшш почуття, що закоршеш в глибинах 
пщсвщомосп i пов'язаш для багатьох укра!нц!в з «класичним» селом. Адже за офщШ-
ними вщомостями на 1 с1чня 1924 року, сшьське населения складало в Укра!ш81,5%8. 

Архетектурний к1тч на регюнальш теми мае широкий д1апазон застосування i в 
мгсьюй багатоквартирн!й житловш забудов!, i в шдивщуальних садибах передмють, 
мютечок та сш. KpiM того, ютчев1 штерпретаци арх!тектурних сюжеив, почерпнутих 
i3 традишйного сшьського буд1вництва, зустр1чаемо в буд!влях сучасних p e c T o p a H i B , 
кав'ярень, гoтeлiв, туристичних баз, сувен1рних юосюв, магазишв, в обладнанш ди-
тячих майданчиюв та мгсць вщпочинку, в облаштуванш iHTep'epiB житлових i громад-
ських споруд. Особливо яскраве уявлення про архетектурний ютч отримуе пасажир ав-
тотранспорту на великих трасах м1жмгського сполучення, де корчми «в украшському 
стилЬ чатують з обох боюв дороги через кожн1 десять юлометр1в. 

Образи народно! архетектури, в1зуальш та вербальн1, присутш в кшостр1чках, теа-
тральних постановах, у засобах масово! шформацп: телебаченш, радю, npeci, в худож-
нш летературь образотворчому та декоративному мистецтва у реклам}, у виробах легко! 
промисловосп. Знаковими символами при цьому е «бшенька хата пщ солом'яною CTpi-
хою», «ветряк на ос1лку», «колодязь-журавель», «тиночки й перелази», «ворота» та iH. До 
цього нерщко долучають муляж лелеки. 

Кетчева архетектурна продукшя, що живиться мотивами старого украшського села, 
справляе р1зне враження на рецишента залежно вщ його пщготованосп, культурно-
го розвитку. 1нфантильний споживач з легким задоволенням i подивом сприймае цю 
«украшську екзотику» у вигляд], скаж1мо, хати-корчми з бутафорною шччю, у як1й Hi-
коли не палав вогонь, i колодязя без води. Зовам шша реакщя виникае в естетично 
вихованого споживача, до того ж особисто знайомого з автентичними об'ектами, про 
яю ютч дае вихолощене та вульгарне уявлення, дуже далеке вщ оригшалу. 

Народна архетектура - це комплексне явище. Окрем1 буд1вл1, функшонально 
пов'язан i м1ж собою, формують господарськш дв1р, який разом з городом та садом 
утворюе садибу. Залежно вщ рельефу та наявноси водойм, садиби певним чином роз-
ташовуються на мкцевосн, утворюють мережу вулиць, провулюв, глухих куп в, сте-
жок. Акцентами забудови е церкви, ветряки та iHiui споруди з виразними силуетами. 

Архетектурш об'екти в оточенш садюв, грядок з р1зномаштними овочами та злака-
ми гармошйно сполучаються з природним ландшафтом, дикою рослиншстю, став-
ком чи р1чкою. Естетична яюсть виникае в суголосному поеднанш ycix компоненпв 
ciльcькoгo поселения, у його cniBMipHOCTi з людиною, що й викликае в не! особливе 
переживания краси i Tie! аури, яка, можливо, на генетичному piBHi породжуе нос-
тальпю наветь у тих, хто сам не був школи селянином. 

Кетч руйнуе цю природну гармонш. Зникае ц ш с н и й образ архетектурного се-
редовища, зникае вщчуття правди. У традицшшй забудов1 села, незважаючи на по-
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вторювашсть юлькох т и т в споруд селянського двору, кожна садиба шдивщуальна, 
осюльки в нш матер1ал1зовано потреби й уявлення про власне гшздо конкретного 
господаря чи представниюв роду двох-трьох поколшь. А кожна хата, як i людина, при 
т ш б н ш анатом1чшй структур! мае власне обличчя. 

Натом!сть забудова сш за типовими проектами, яю набули поширення вщ другоУ 
половини XX ст., бездушна повторювашсть однакових буди ню в призводить до втрати 
шдивщуальносп арх1тектурного середовища. А це, у свою чергу, знеособлюе людей, 
вимушених там жити. Найбшьш зшвельованими е вулищ, де ушфжовано не тшьки бу-
д1вл1 селянського двору (хата, сарай), але й розпланування Ух на дшянщ. Таке вражен-
ня справляе, зокрема, забудова, вщведена для переселенщв з чорнобильськоУ радюак-
тивноУ зони, виконана спещал1зованими пщприемствами т е л я 1986 року на державне 
замовлення. Для селянина, який багато часу проводить у двор1, у городi, величезне 
значения мае облаштування садиби, тому обмеження власноУ вол1 господаря, жорстка 
регламенташя негативно впливають на моральний, ф1зичний та псих1чний стан «спо-
живач1в» под1бноУ тиражованоУ архтектури, у яюй превалюе одна з характерних рис 
ютчу — повторювашсть, пов'язана з шдустр1ал1защею виробництва. 

Вище йшлося про ютч у сучаснш забудов1, виявлений через запозичення автентич-
них форм i елементгв або через вторгнення шдустр1альних технолог1й до старих сш. 
Проте варто зазначити, що взаемопроникнення р1зних piBHiB архтектури, зокрема 
елггноУ, стильовоУ i народноУ, т1ею чи шшою м1рою мало мюце здавна. Можна навести 
безл1ч приклад1в панських будинюв, в основ! яких тридшьний тип народного житла 
«хата на дв1 половини». Пашвний в РосШсьюй iMnepii наприюнщ XVIII — у першш 
третиш XIX ст. стиль класицизму вплинув на появу в слобожансьюй xaTi декоратив-
ного р1зьблення, дерев'яних лиштв, що нагадуе зубчастий поребрик карниз1в цегляних 
буд1вель чи влаштування пщдашюв, под1бних до портиюв класицистичних палац1в. 
На теренах Полтавщини-Слобожанщини зустр1чаються хати юнця XIX ст. козаюв i 
м1щан i3 настУнним малюванням в iHTep'epax (ф1гурш хрести, вазони, KBITKOBI обрам-
ления BiKOH i дверей, кола або овали на честь евангелют1в та iH.). Мотиви розпис1в на-
в1яш як церковними peлiгiйними сюжетами, так i творами декоративно-вжиткового 
мистецтва, насамперед мальованими скринями, розповсюдженими в означеному peri-
OHi. Розписи виконували роль оберегу (елементу освячення) i мистецького засобу озло-
бления житла. Мае мюце под ei й не кодування — система житла i система храму. 

Проникнення рис стильовоУ архггектури в народну спостер1галося й у культов!й 
apxiTeKTypi. Традицшне дерев'яне храмобудування, у якому використовували деюль-
ка усталених конструктивних схем (церкви тризрубш, п'ятизрубш, дев'ятизрубш; 
одноверх1, TpHBepxi, п'ятиверх1, дев'ятиверх1 з перехщними заломами по вертикалО 
на певних етапах набуло пщ впливом пашвних архггектурних cтилiв готичних, ре-
несансних, барокових, класицистичних та модерних рис. Це знайшло прояв у фор-
Mi Bepxie; в окресленнях вжон, дверей, арок м1ж навою i бабинцем; в оформленн1 
iHTep ' ep iß , насамперед iKOHOCTaciß та iH. 3шшого боку, об'емно-просторов1 схеми тра- * 
дицшних дерев'яних церков i дзвшиць, Ух пропорцшний лад знаходили переосмис-
лення в професШних apxiTeKTopiB, яю проектували муроваш храми. Один з прикла-
д1в такого роду — пам'ятка архтектури украУнського бароко Спасо-Преображенська 
церква 1732 року в с. Велию Сорочинщ на Полтавщиш — хрещата в плаш, nepßicHO 
дев'ятиверха (тепер п'ятиверха). У нш структура б1чних Bepxiß нагадуе рублеш верхи 
дерев'яних церков, а в декор1 фасад1в використано поширеш в украУнському народно-
му мистецтв1 мотиви — розетки, трилисники, намистинки та iHiui елементи9.1нший 
приклад — Покровський собор 1689 року в XapKOBi10— тридшьний, триверхий, багато-
заломовий, який мае структуру, притаманну народнш гшщ церковного буд1вництва. 
Орган1чне переплетения традицш народноУ архтектури з досягненнями ренесансу 
шюструе каплиця Трьох святител1в у JIbBOBi 1578—1591 poKiß 1 1 . Наведеш приклади 
констатують факти взаемопроникнення рис народноУ та професшноУ архтектури, 
взаемовпливу цих двох напрямюв нащональноУ культури - «неможливо провести 
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чггку демаркацшну л ш ш м1ж високою i низькою культурами або Mix автентичною 
"народною" i не автентичною»12. При цьому у творах i автентичноУ, i професшноУ apx i -
тектури не втрачаеться щея «мистецькоТ справжностЬ>, не порушуютьея тектошчшсть 
споруд, вщповщшсть форми 3MicTOßi, функци. 

1 К1тч — вщ Kitsch (шм.) — халтура, несмак, см1ття. 
2 Гундорова Т. Ютч i л1тература. — К., 2008. — С. 3. 
3 Бодрийяр Ж. Китч / / Бодрийяр Ж. Общество потребления. Его мифы и структуры. — М., 2006. — С. 146. 
4 Беньямш В. Вибране. — J1.: .Штопис, 2002. 
5 Дизайн. Иллюстрированный словарь-справочник. — М.: Архитектура, 2004. - С. 184. 
6 Гундорова Т. Ютч i Л1тература. — С. 15. 
7 Вечерський В. Курс icTopii архтектури. — К., 2006. — С. 235—239. 
8 Хохол Ю. Ф. Сельское жилище. — К., 1976. — С. 12. 
9 Памятники градостроительства и архитектуры Украинской ССР. — К., 1985. — Т. 3. - С. 293. 
10 Памятники градостроительства и архитектуры Украинской ССР. — К., 1986. — Т. 4. — С. 96—97. 
" Памятники градостроительства и архитектуры Украинской ССР.. - Т. 3. — С. 93. 
12 Гундорова Т. Ютч i л1тература. — С. 24. 

Юлия Захарина 
(Минск) 

И С Т О Р И З М А Р Х И Т Е К Т У Р Ы П О С Т М О Д Е Р Н А : 
К О М П Р О М И С С , Э К Л Е К Т И З М , К И Т Ч 

Статтю присвячено розкриттю специфши проявгв кторизму постмодерну в трьох ас-
пектах: компромт, еклектизм1, к1тч1. Робиться висновок про те, що кторизм apximeKmypu 
постмодерну заснований на алюз1ях, кторичнихремткценщях, асоцшщях, асимыюе або пе-
реймае кторичш архетипы. 

Ключовг слова: кторызм архтектуры постмодерну, масова культура, художня выраз-
нкть, компромк, еклектызм, ктч. 

The article is devoted to discover of specific traits of historism in postmodern architecture in three 
aspects: the compromise, the eclectism and the kitsch. They are draw a conclusion to base of historism 
in postmodern architecture in allusions, historical reminiscences, associations, assimilation or copy of 
historical archetypes. 

Keywords: historism of postmodern architecture, popular culture, artistic expressiveness, compromise, 
eclectism, kitsch. 

Историзм как тенденция воссоздания форм и элементов прошлого имел место в ар-
хитектуре на протяжении ее многовекового развития, сохранил преемственность в со-
временной архитектуре. Используя в своем художественном языке символы и знаки, яв-
ляющиеся аллюзией или прямым копированием разнообразных архитектурных форм, 
историзм получил многогранность проявлений. Как отмечает теоретик архитектуры 
А. Иконников, «он может быть романтичен или холодно-классичен, не исключает иро-
нии и гротеска, но всегда субъективен — по методу и в своей обращенности к субъекту, 
его представлениям и ассоциациям» [1, с. 255]. 

Начиная с эпохи Возрождения историзм постепенно утверждается в качестве 
неотъемлемой составляющей архитектурных стилей и направлений. Зарождение и раз-
витие новых стилей, будь то барокко или классицизм, модерн или постмодерн, так или 
иначе предполагало историзм. Обращаясь к своим предшественникам в поисках форм и 
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средств выразительности или создаваясь в полемике с ними, новые стилевые направления 
выражали отношение человека и общества к прошлому посредством апелляции к истори-
ческим архетипам, иногда доходя до цитирования. Выразители новых идей зачастую опе-
рировали историческими формами: архитекторы Ренессанса, отвергая готические формы, 
образцом для подражания избрали античное наследие; приверженцы неоготики и модер-
на воспевали характер средневековых сооружений; сторонники неоклассицизма отдавали 
предпочтение логике фасадных членений классицистического зодчества. 

Остро обозначившийся в конце XIX — начале XX века историзм стал осно-
вой художественно-образного выражения архитектуры. Бесконечное разнообразие 
архитектурных форм эклектики было обусловлено признанием в это время «равнознач-
ности всех эпох» [2, с. 55]. Целью исторического цитирования форм и элементов стало 
стремление зодчих выразить национальное своеобразие архитектуры. Заимствованные 
из прошлого формы зодчества создавали иллюзию романтического или героического. 
Имея в основе характер бутафории, разнообразные исторические имитации давали 
только видимость внешнего богатства и походили на китч. 

Новые версии историзма проявились в архитектуре постмодерна. Возникновение 
постмодерна было связано со сложным и противоречивым социально-экономическим 
и культурно-идеологическим контекстом 1960—1970-х годов. Широкоизвестные 
западные архитекторы (Т. Эйзенман, Ч. Мур, М. Грейвз, Дж. Бродбент и др.) предпри-
няли попытку пересмотра представлений о функциональности архитектуры, сложив-
шихся в рамках рационализма. Новые подходы к проектированию утверждались как 
противопоставление рационалистской архитектуре [3, с. 457]. Лозунги предшествен-
ников — «форму определяет функция» и «архитектура — есть язык» стали рассматри-
ваться как противоречие [4, с. 35]. 

Под влиянием поп-арта в архитектуре постмодерна утверждается отход от элитаризма 
и берется ориентация на эмоциональные потребности и вкусы современников. 
Постепенно архитектура изменяется в соответствии с целями и методами «массовой 
культуры» [5, с. 6]. Постмодерн стремился преодолеть элитарность «новой архитектуры» 
не путем упрощения, а за счет расширения языка архитектуры в разных направлени-
ях, прежде всего в сторону освоения местных особенностей, национальных традиций. 
В результате одной из характерных черт постмодерна стал историзм. 

Интерпретация характерных черт архитектуры, свойственных разным истори-
ческим стилям и направлениям, не исключала и символизма, который органически 
включался в образную систему постмодерна, придавая архитектурным образам новые 
оттенки выразительности. Архитектура постмодерна характеризовалась поисками 
внешнего разнообразия. Одной из проблем творчества архитекторов-постмодернистов 
стало возвращение «безликим» зданиям художественной выразительности. Нехват-
ка эмоционально-эстетической выразительности образа построек компенсировалась 
включением элементов, характерных для разнообразных исторических стилей, — ко-
лоннад, арок, ниш, треугольных и фигурных фронтонов, шпилей и других, которые ' 
трактовались в соответствии с требованиями «массовой культуры». Нередко в одной 
композиции господствовали элементы и детали разных исторических стилей, что 
определило эклектичный характер одного из направлений постмодерна. 

Архитектура постмодерна плюралистична. Ее характеризуют понятия многознач-
ности, разнообразия, ассоциативности, историзма, ироничности, двусмысленности, 
символичности, пластичности, орнаментальности. Широкое распространение 
в архитектуре постмодерна получило использование исторически сложившихся 
архитектурно-художественных форм, получивших новую интерпретацию. В основу 
поисков преемственности лучших достижений прошлого был положен принцип уна-
следования сущностных черт архитектуры, соответствующих современности. Получи-
ли переосмысление и традиции народного зодчества, которые нередко стали использо-
ваться в городской архитектуре. Историзм, свойственный архитектуре постмодерна, не 
исключал прямого копирования, но был направлен, преимущественно, на воссоздание 

192 

http://www.etnolog.org.ua



характера исторических стилей и направлений посредством цитирования отдельных 
элементов исторических построек [3, с. 458; 6, с. 17]. 

Необходимость переосмысления стилевых форм, принадлежащих различным куль-
турам и эпохам, объясняется проблемой контекста среды, которую смог решить пост-
модерн путем компромиссного сочетания исторических образов и современных. Это ста-
ло возможным благодаря отходу от типового проектирования в пользу индивидуального; 
исключению плоских крыш и завершению их башенными формами, фронтонами, 
мансардами; активному использованию декора с рельефами, сложной орнаментикой, 
росписями, декоративной кладкой; применению полихромии [7, с. 130—134]. 

Выразительность архитектуры постмодерна, по мнению американского теоретика 
Ч. Дженкса, достигается, преимущественно, посредством смешения стилей, цити-
рованием классических элементов с иронией или насмешкой, ставшими следствием 
влияния поп-культуры. Основные элементы архитектуры, такие как колонны, арки, 
тимпаны и даже оригинальные формы используются в архитектуре постмодерна как 
декоративные. Большинство известных архитекторов отдало предпочтение этому типу 
историзма. Среди них — американцы Р. Вентури, Ч. Мур, Ф. Джонсон, испанец Р. Бо-
филл, британец Дж. Стирлинг, итальянец А. Росси [8, с. 352]. 

Постмодерн многообразен по своим характеристикам и, согласно Ч. Дженксу, вклю-
чает эклектичное направление — так называемый «радикальный эклектизм», сочетаю-
щий формы и детали разных стилей. Ч. Дженкс выделяет разнообразные оттенки по-
стмодернистского историзма, включая прямую ретроспекцию, усиление региональных 
тенденций, метафоричность архитектуры, многозначность пространственных решений, 
программный эклектизм [9, с. 7—9]. 

Иные исследователи (Р. Стерн, Т. Артемьева) к особенностям постмодерна относят 
«контекстуализм» как подчинение здания факторам окружающей среды; «аллюзионизм» 
как включение в композицию исторических ассоциаций; «орнаментализм» как возвраще-
ние архитектуре исторических эелементов, не имеющих функциональной нагрузки [10]. 

В теоретических работах Р. Вентури, М. Кюло, А. Росси, Л. Крие выделены постулаты 
архитектуры постмодерна: «подражание» историческим памятникам и «образцам» ис-
торических стилей; «ссылки» на известные памятники архитектуры в общей компози-
ции и в деталях; работа в историко-архитектурных стилях; «обратная археология» как 
возведение нового объекта в соответствии со старой строительной техникой; «повсед-
невность реализма и античности», которая достигается благодаря упрощению класси-
ческих форм [7, с. 130]. 

При том, что постмодерн не имеет достаточно четкой характеристики, как отмечает 
М. Цыбульский, в постмодернистском искусстве прослеживается два начала — 
ретроспективное и авангардное [11, с. 19]. В основе ретроспективного начала лежит 
историзм. В качестве главных творческих принципов постмодерна выделяются 
плюрализм, «игра» стилей, искусство цитирования [12]. 

Ретроспективное течение постмодерна использовало весь спектр формального 
языка архитектуры. Отсутствие последовательной программы постепенно привело к 
многоязычию зодчества. В результате историзм архитектуры постмодерна получил 
различные проявления: компромиссное «сосуществование» с исторически сложив-
шейся средой, основанное на гармоничном включении исторических цитаций в 
архитектурный объект, ассимиляции исторических форм, использовании аллюзий 
или исторических реминисценций; эклектизм, стремящийся «перекричать» сложив-
шуюся застройку посредством использования ироничных и гротескных цитаций, сме-
шения стилей или прямого копирования исторических построек; китч, порожденный 
эклектизмом и рассчитанный на внешний эффект. 

Возрождение исторических традиций в зодчестве посредством иносказательно-
го языка определило одно из проявлений историзма постмодерна - компромиссное. 
В контексте исторически сложившейся среды оттенки традиционности часто расши-
рялись, однако они и разрабатывались прежде всего как продолжение контекста. Ре-
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строспективная тенденция постмодерна со стремлением к воссозданию традиционных 
образов, форм, деталей позволила эстетически связать историческое архитектурное 
пространство с современным. 

Компромиссным проявлением историзма постмодерна стало возрождение принци-
пов создания архитектурно-пространственной композиции, а также интерпретация 
форм и элементов художественных стилей (классицизма, барокко, модерна и др.), осно-
ванная на аллюзиях, реминисценциях, ассоциациях. Для передачи духа Античности 
архитекторы нередко прибегали к историческим реминисценциям в деталях (доричес-
кий портик «Страда Новиссима» на международной архитектурной выставке «Венеци-
анское биенале», арх. П. Портогези, 1980). Использование в композиции произведений 
скульптуры, выполненных в античных традициях, усиливало художественно-образную 
выразительность построек (Новая художественная галерея в Штутгарте (Германия), арх. 
Дж. Стерлинг, М. Уилфорд, 1977-1984). Обращение зодчих к традициям классицизма при-
вело к появлению зданий, композиция которых была основана на элементарной геометрии 
форм, упорядоченности, симметрии. Включение характерных элементов (разорванный 
треугольный фронтон в завершении здания Американской телефонной и телеграфной 
связи в Нью-Йорке, арх. Ф. Джонсон, 1982) предполагало ассоциации с архитектурой 
классицизма. Черты барокко передавались посредством пластики форм; криволинейные 
силуэты объемов построек и фасадных элементов дополнялись стеклянными панелями, 
эркерами, колоннами («Барочные лестницы» в Париже, арх. Р. Бофилл, 1983-1991). Контр-
аст элементов и иллюзорная диспропорция, асимметричное размещение разнообразных 
по форме окон и дверей ассимилировали черты модерна (частный дом Вентури в Честнут-
хилл (Филадельфия, США), арх. Р. Вентури, 1962-1964). 

Устойчивые позиции в архитектуре постмодерна заняли ретроспективные черты обо-
ронительного зодчества эпохи Средневековья. Массивные монументальные объемы со-
оружений, башенные формы, характерные для романского зодчества (церковь Сан-Жан 
Баптист в Могно (Швеция), арх. М. Ботта, 1986—1998; жилой дом в квартале Южный 
Тиргартен в Берлине, арх. А. Росси, 1987), получили воплощение в архитектуре жилых 
и общественных зданий разного функционального назначения — гостиниц, школ, дет-
ских садов, детских парков, вычислительных центров, торговых объектов и др. 

Ретроспективная тенденция постмодерна с обращением к историческим стилям 
и увлечением башенными формами способствовала разнообразию художественно-
го облика построек и насыщению яркими образными решениями городской среды. 
Воссозданные в современной трактовке исторические мотивы привели к рождению 
новых художественных образов. 

Постепенный отход от рационализма сопровождался утверждением позиций исто-
ризма, усложнением объемно-пространственных композиций, созданием оригиналь-
ных объемов, форм, силуэтов. Однако чрезмерное увлечение элементами и формами 
исторических стилей привело к эклектизму, основанному на механическом копиро-
вании, подражании, нередко сопровождавшемся гиперболизацией архитектурных 
элементов. При общей строгости и регулярности композиционного решения в одном 
здании гротескно сочетались гигантские колонны, разнообразные по форме окна, 
мансарды, представляющие цитации соответствующих стилевых архепипов (Резиден-
ция Блока на Кохштрассе в Берлине, арх. А. Росси, 1984—1987). 

«Радикальный эклектизм», признающий в качестве главного средства 
выразительности стилевую миксацию, смешение архитектурных элементов, объемов 
и деталей, имел и иные проявления. Наряду с воспроизведением исторических форм 
в различных интерпретациях распространение получила идея передачи характера 
традиционных построек посредством сочетания их различных вариантов. Так, на-
пример, композиция оздоровительного комплекса «Арсан» в Алма-Аты (арх. В. Хван, 
1981-1983) представляет сочетание народных бань нескольких типов. 

Эклектизм постмодерна не исключал и исторической реконструкции и нередко при-
бегал к прямому копированию памятников архитектуры. Такое направление историзма 
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было основано на документальном воспроизведении архитектурных шедевров, копирова-
нии прославленных зданий либо интерьеров. Примерами «документального историзма» 
постмодерна могут служить здание музея художественной коллекции мультимиллионера 
П. Гетти в Малибу (Калифорния, США, арх. Н. Нейербург, Р. Ленгдон, Э. Уилсон, 1978), 
которое представляет воссоздание античной «Виллы папирусов» в Геркулануме, погиб-
шем при извержении вулкана Везувий в 1 в. н. э.; интерьеры здания Госдепартамента США 
в Вашингтоне (арх. Дж. Блатто, А. Гринберг, 1985), выполненные в палладианском стиле. 

Обращаясь к массовому потребителю, архитектура постмодерна усложняла свой 
язык и за счет напластования аллюзий и цитаций, и за счет компиляций исторических 
форм. Крайним выражением ретроспективной тенденции стал китч. Однако много-
значность языка архитектуры постмодерна, основанного на системе двойного кодиро-
вания, предопределила многоуровневый характер восприятия: на уровне иронии - для 
элитарного реципиента, «всерьез» — для массового [3, с. 458]. Примером двусмысленной 
трактовки одного из эклектичных проявлений историзма постмодерна является здание 
итальянской диаспоры на Пьяццо Италии в Нью-Орлеане (США, арх. Ч. Мур, 1978), 
представляющее ироничную цитацию древнеримских и ренессансных элементов. 

Утвердившееся многоязычие постмодерна стало причиной проявления различных 
оттенков историзма — от компромиссного использования исторических цитаций или 
реминисценций до эклектизма, предполагающего «игру» архитектурных форм, сме-
шение и напластование стилевых мотивов в одном объекте. Устойчивые позиции ис-
торизма архитектуры постмодерна имели как позитивные, так и негативные стороны. 
С одной стороны, возрождение исторических форм и элементов архитектуры в новой 
среде открыло новые возможности художественно-образных решений и способство-
вало насыщению городов выразительными акцентами. Разнообразие объемов, форм и 
архитектурных элементов, навеянных господствующей ретроспекцией, позволило из-
бежать монотонности архитектуры рационалистского направления. С другой стороны, 
трактовка исторических форм как идеала прекрасного зачастую сводилась к обосо-
бленному образу архитектуры, изолированному от контекста среды. Лишенные кон-
текста архитектурные объекты, порожденные стремлением к орнаментальности по-
средством исторических цитаций, аллюзий, реминисценций, тяготели к эклектизму, 
а иногда воспринимались как китч. 
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Олена Пономаревська 
(Чернтв) 

УКРАКНСЬКА Н А Р О Д Н А I K O H A X I X С Т 0 Л 1 Т Т Я В K O H T E K C T I К 1 Т Ч У 

Украшська народна тона наприктщ XIX - на початку XX ст. стае феноменом масовоi 
культури i набувае ознак ктчу. Десакрал1защя та остаточне перетворення кони в товар 
вгдбуваеться у двох напрямах: з одного боку , шляхом фольклоризаци та вульгаризаци обра-
3ie, що зводить Ix святкть до категорш казковост'1, сентиментальности живописностг, з 
другого, — шляхом шдустр1ал1заци та катталгзаци виробництва, що надало тонам непри-
таманних форм. Таким чином, naiei3M народного тонопису трансформуеться в духовне ма-
родерство, яке породжуе noei формальш та сенсов! видозмти, що твелюють самобутнкть, 
релтйнкть, уткальнкть цього виду народно! творчост!. 

Ключов1 слова: ктч, ктчер, тона, народне мистецтво, м1мтр1я, секуляризащя, 
тдустр'шл'пащя, квазгфольклоризащя, вульгаризащя. 

Ukrainian national icon of the end ofXIX-th and the beginning of XX-th century is a phenomenon of 
the mass culture and it includes the traits of kitsch. Desacralization and final transformation of an icon 
into a commodity happens in two ways: on the one hand it is the way offolklorization and vulgarization of 
the icon. These elements exalt the icon to the fantastic, sentimental and picturesque category. And on the 
other hand it is a way of industrialization and capitalization of producing which caused to some improper 
forms of the icon. So, naivety of the national icon-painting transforms into moral rubbery. It provides 
some new formal and sensitive changes. Such changes underline the originality, religiousness and unique 
peculiarities of this kind of the national creation. 

Keywords: kitsch, kitscher, icon, national art, mimicry, secularization, industralization, quasi-
folklorization, vulgarization. 

Про KiT4 як явище масово! культури написано нимало фундаментальних наукових 
праць1. К1тч ненавидши i вихваляли, оголошували реал1ею, з якою слщ миритися, i 
навпъ закликали знаходити в ньому естетичний щеал. 

Щодо стввщношення жонопису та ютчу маемо мало осмислень, а наукових роз-
вщок i ще менше. 

Упм, об'ективш життев1 реали свщчать про необхщшсть таких дослщжень, осюльки 
ютчем просякнеш yci сакральш сфери сучасного буття людини, девальвуючи не лише 
почуття в1руючих, а й дедалi спотворюючи основи само! християнсько! в!ри. Теоретикам 
мистецтва i культури необхщно н а р е и т актившше проявляти морально-суспшьну по-
з и ц ш щодо таких феномешв, пам'ятаючи, що ютч не абстрактне поняття, а оречевлена 
д1яльнють конкретних людей, яю заробляють чимал1 кошти, постачаючи масам ерзац-
товар, ерзац-мистецтво, шбито рекламований, а шод1 й насправд1, церквою. 

Виробник ютчу, немов набридливий офщант , стопъ на сторож! бажань в1руючих, ' 
в!ртуозно передбачливий та прагматично-ласкавий, промовляючи, як арха!чне закл ят-
тя, свое сакраментальне: «Чого бажаете?». Бажаете вщчути святють у своему ecTBi — ось 
шоколадка «1кона» (продаеться у XpaMi Христа Спасителя, м. Москва), вщ яко! подвш-
на користь: одна — череву, шша (обгортка) — дешева жонка. Наклеена на картон, буде 
довго служити, а якщо не бажаете, то можете ii так не сприймати, це ж тшьки пашрець 
вщ солодоицв, отже, у смггник и! Любите футбол? «Богородиця футбольна» вже oöepirae 
футбол bHi поля майбутнього чемпюнату Свропи у 2012 poui, i до того ж офщшно освя-
чена церквами Укра!ни. Вбачаете в цьому жарт? Нехай буде так, купуйте та сприймайте 
як сувешр, привезений з нрищ. Перед Великоднем з'являються в продажу н а л т к и для 
яець i3 зображенням найшанован1ших 1кон (ix noTiM знову викинуть у см1тник), а перед 
Р1здвом - рушнички, картинки, скульптурки з вертепом та iH. 

Вражае розмах ютчу в жонопиа на теренах православних кра!н: вщ «п1дстаровин-
них» або на!вних зразювдо солодкувато-приторних академ1чних «писань» можна зна-
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I 
йти в кожному куточку, пов'язаному 3i святими мюцями Грецп, Болгари, Сербп, Укра-
'ши, Pocii. Гкшбш явища генетично пов'язаш, на наш погляд, з продесами, що мали 
мюце саме в культур! XIX ст., а саме з формуванням масово! ceiдомоет^ знецшюван-
ням унжального, у тому ч ш ш й у цариш сакрального мистецтва. 

Метою нашого дослщження е спроба розглянути украшський народний жонопис 
KiH. XIX - поч. XX ст. в контекст! ютчу, а саме окреслити схильшсть до кетчування, 
простежити шляхи його експлуатацп виробниками ютч у. 

Виконання поставлено! мети потребуе визначення мюця украшського народно-
го жонопису в культуросфер! тод1шнього сусшльства, а отже передбачае звернення 
до проблематики сшввщношення народного жонопису з поняттями «приметив» або 
«на!в» та «масова культура». Одразу зауважимо, що автор uiei' CTaTTi вщетоюе так! по-
зици: народний жонопис Укра'ши слщ розглядати як колективно-шдивщуальну твор-
ч1сть у межах так звано! «третьо!» культури. Це своерщна сфера популярно! культури, 
що розпочала розгортати свШ потенщал в Укра!ш з XVII ст. 

Традицшний TepMiH «народна теч1я в украшському iKOHonnci», що з'явився на поч. 
XX столеття (ftMOBipHO, у вщомш n p a u i М. Сумцова), розкривае лише частково вну-
т р ш ш й змют означеного феномену: окреслюе виконавшв такого мистецтва з низового 
народного середовища, його зв'язок i3 загальним розвитком жонопису, наголошуючи 
на етнограф!чному аспекта та нашонально-культурному компонент!2. 

Натомють термш «жонописний приметив», уведений до наукового o6iry П. Бшецьким, 
спонукае до осмислення народного жонопису в п лощи Hi естетики на'1изму3.1з цього по-
гляду народний !конопис мислиться як творчють, що утримуе необхщш ознаки примети-
ву, як-то: пасивно-колективний вид творчосп, творч!сть, яка «усиновлюеться» народним 
мистецтвом (за концепшею П. Богатирьова)4, творчють на меж! професшного та народно-
го (за концепшею В. Прокофьева)5, творчють на меж! peлiгiйнoгo канону та шдивщуально! 
манери. 1конописний приметив як поняття апелюе до р!вня навченост1 майстра або, краще 
сказати, р1вня його адаптацп до «модних» формально-стилютичних визисюв образотвор-
чого мистецтва певного юторичного пром1жку часу чи абсолютно! шертносп до них. 

Усе зазначене вище дае пщетави 1нкорпорувати народну !конописну спадщину до ца-
рини популярно! культури, яка, на наш погляд, стала предтечею масово! культури. По-
няття «популярна культура» в сучасшй науш не мае однозначного тлумачення, складно 
демаркуеться, тому вважаеться проблематичним. Однак европейсью науковщ розви-
нули низку концепцш, що, пролонгуючи одна одну, презентують дискурсивний анал1з 
поняття. За концепшею Петера Берка, популярна культура онтолопчно пов'язана з coui-
окультурною ситуащею Нового часу i визначаеться в протиставленш оф1ц1йн1й культу-
pi. Межа у двор!вневш модел1 «ел!тарна» — «народна»6 або популярна культура розмита 
та нелшШна, адже останньою поелуговувалися не лише низов! прошарки населения 
(карнавали, n icHi , предмета побуту та iH.)7 . Hapa3i увага до проблем взаемодн м щ куль-
турами елет та простолюду, вивчення явища трансгреси, подолання кордон!в м!ж цими 
культурами дозволить глибше визначити генезу масово! культури та кетчу. 

Отож народну жону XIX стол!ття виносимо в рамки популярно! культури, яка визна-
чаеться «як культура неофщшна». Народну жону використовували представники pi3HHX 
суспшьних груп - знать, м1щани, селяни, духовенство, незважаючи на те, що офщшна 
церковна позиц1я була спрямована проти и поширення. 

Народну iKOHy сл!д розглядати як пох1дну вщ народно! рел!г1йност1, яка визначае 
функци жони в народн!й культур! таособливост! йхудожньо!форми8. Народи! майстри 
вир!знялися особливим светоглядом, що втшювався в iKOHax, визначаючи !х «народн!сть». 
Водночас функцп, якими була надшена iKOHa в народн!й свщомост!, безпосередньо впли-
вали на п художньо-стилютичну форму. Щодо народно! жони як «загального надбання 
народу», то цжавим вважаемо те, як вона розвивалася в Украшь Для XVII — першо! поло-
вини XIX ст. народному жонопису !манентним е сощальний плюрал1зм, тобто майстри 
виконують замовлення дворянам, мшанам, селянам. За впливу шюзорно-реалютичних 
стил!в бароко, а ш т м класицистичного реал i3My чимало народних жонописшв прагнуть 
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досягти вершин вчено-артистичного мистецтва, намагаючись рухатися «знизу — вгору». 
Однак прагнення художниюв та об'ективш результати не завжди сшвпадають. 

Надал1, у XIX ст., особливо в друпй його половит, народний жонопис обслуговуе лише 
npoßiHuiйно-мiщанську верству. Деяю майстри, вихщщ з ремюничо-цехово! верстви, ви-
конують замовлення як для високих вимог, так i для широкого загалу. Але переважно серед 
жонописщв вщбуваеться розшарування на художниюв-ушверсал!в, аматор1в-примтшв, 
шситних наМв. У цей час спостерпаються надзвичайно важлив1 трансформаци у мисте-
цтв1, як у ц а р и т творения, так i в аспекта сприйняття та споживання мистецьких надбань, 
як1 сприяють 3aMiHi народно! жонописно! творчоста симулятивним жонопощбним това-
ром, тобто кетчем. У npoueci сшввщношення «народна жона» — «кетч» необхщно окрес-
лити основн1 якоста i риси обох явиш на rai культурного контексту епохи, аби визначити, 
яким чином i наскшьки ця частина популярно! культури всотувалася кггчем. 

Украшський народний жонопис до занепаду та закшчення свого юнування визначався 
культурним розвитком y c i e i епохи XIX ст. Творчють, яка в Укра!ш завжди була ошнена 
як щось належне до всього сусшльства, зливаючись у едине русло в1зуального мистецтва, 
створюване за законами колекти вно-iндиBiдуального початку й 3ayc iM вщомими правила-
ми «заготовленого тексту», поступово руйнуеться. Особисте мистецтво стае особливютю 
та правилом кул ьтуротворчосп XIX ст. Укра'шське мистецтво в цьому розумшш не е ви-
нятком: «Доля особистасного первня у творчоста — це доля yciei' культури XIX ст., розгля-
нуто! як р1зномашття у цшсноста. Загальним знаменником його виступае секуляризашя. 
На Trii кризи християнсько! бвропи постае очевидним той факт, що культура свщомо чи 
несвщомо починае претендувати на виконання особливо! релтйно-творчо! функци»9. 

Украшська народна iKOHa кнувала як один з вияв1в i e p a p x i 4 H o ! свщомоста, як одне 
з явищ у систем! европейсько! традицй' нормативное^, каношчноста, доцентровост1 в 
прагненн1 збереження стабшьних ц1нностей. В умовах культурно-секулярно! ситуацп 
XIX ст. та на поч. XX масове виробництво та споживання народного жонопису може 
здатися нонсенсом. Однак цей процес евщчить про o n i p нестабшьноста та рухливим 
смислам епохи, яю пщевщомо в1дчували селянська та мщанська верстви. Криза хрис-
тиянського гуман1зму XIX ст., девальвашя духовних ц{нностей капетал1зованого сус-
П1льства, ствердження особисто! в1ри в ел!тарних (в тому числ1 богемних) прошарках 
сусшльства стають причиною зворотнього процесу консервацп традишйного B i p o c n o -
в1дання, визнання тальки нормативних форм його вираження з боку простолюду. 

Обгрунтування та ствердження суб'ективного, шдивщуального початку у творчоста 
як загальноевропейська тенденщя, змшюе структуру та характер вiзyaльнoгo мисте-
цтва в Украшь Зм1нюеться сутшсть портрета, iKOHH, храмового ст1нопису, у зв'язку з 
тим, що «художник, вщкриваючи для себе ск!нченнють буття, незворотшеть особис-
того часу, постае, зр1внявши п1д знаком смерта життя i творч1сть, пророком свого осо-
бистого завету — «пам'ятника нерукотворного», «незнаного шедевру», «в1чного "так"», 
«надлюдства»10. У систем! особисто! творчоста вщбуваеться уевщомлення розр1знення 
суб'екта творчоста й об'екта сприйняття, що зрештою зумовлюе протир1ччя Mi ж важ- * 
ливими формоутворюючими елементами: «що говориться» (матер1ал, тема творчост1) 
i «як говориться» (особиста манера, стиль). Прагнення до максимально! виразноста, 
сконцентрованост1 й зразковоста в!докремлено! В1Д попередн1х традишй манери в жи-
Bonnci руйнуе единий, ор1'ентований на колективний початок (як у творчоста, так i в 
сприйнятта) пот1к украшського (народного за внутршньою сутн1стю) мистецтва. Унь 
вepcaльнicть творчост1 та сприйняття назавжди розшеплюються на ел!тарну й масову. 

Вщтак, OKpeMi фактори, TaKi, як перехщ майстр1в Лаврсько! iKOHonncHoi школи до ака-
дем1чного письма, вплив д1яльноста Санкт-Петербурзько! АкадемГ! мистецтв, що квал1фь 
куються ветчизняними мистецтвознавцями як причина загибел1 народного iKOHonncy, е 
лише окремими складниками загальноевропейського повороту в живопии вщ колектив-
ного до шдивщуального, вщ народного, нащонального до мультикультурального, Bifl са-
крального до секулярного. Тому украшський народний жонопис на меж! стол1ть, з одного 
боку, постае як явище, що консервуе й захищае християнсью православш щнноста на rai 
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нестабшьних особистюних «пошуюв Бога в co6i» в середовигш штелиентних юл, вщчу-
ження елгги вщ церкви; з шшого — останшм форпостом колективно-шдивщуального ха-
рактеру творчость Незважаючи на всю занедбанють, зниження якос™, ентрошю наратив-
HocTi та етноспециф1ч HOCTi, BiH виявив на певному пром1жку юторичного часу прагнення 
до консерваци iKOHonncy, вщмежованосп вщ академ1чного живопису. 

Саме колективно-шдивщуальний характер, на нашу думку, дозволив юнування 
народного жонопису протягом XIX ст. в умовах поступового здомшування шдивщу-
альноУ (фахово'О творчост! та pi3Koro розмежування ii з народним живописом. Погли-
блення конкретное™, матер1ал1зашя образ!в в жонопиа могли тшьки поширити npipey 
м1ж формою та змютом. П. Бшецький пор^внюе цей процес з уявною ситуашею, у яюй 
церковний хорал сшваеться не поетичним, а прозовим текстом з безл1ччю конкретних 
подробиць i3 повсякденного життя. Позишя автора презентуеться в такому процитова-
ному фрагмента: «Послабити, тим бшьше вщеунути на друге M i c u e "кoльopoвo-лiнiйнy 
музику" в iKOHonnci - це означало порушити Bei засади, через яю жонопис Mir в ш -
гравати роль релшйного мистецтва»11. Сдине, що поеднувало академ1чний живопис 
XIX ст. з жонописом — це оповщь, тематика, сюжети, запозичеш3i «Священно! iCTopii'». 
HaTOMicTb лакошзм композицшних piiueHb, пласка силуетшсть, лапщарнють o6pa3iB, 
орнаментальна значущють, усе те, що наближае народну жону до традишйного народ-
ного мистецтва, розум1еться в цей час як жонописна система творчость 

Щоправда, в умовах друго"! половини XIX ст., з посиленням позицШ катталютич-
них вщносин, жонописний промисел починае дедал i бшьше приваблювати р1зних пщ-
приемщв, я ю дешеву продуктю роблять ще дешевшою й тиражовашшою. Утворення 
й паразитування ютчево! продукцй' на ocHoei народного жонопису стало можливим за-
вдяки под1бним, але не тотожним ознакам, притаманним обом явищам, та неабияюй 
здатнос™ к1тчу до MiMiKpi i : 

Ознаки народного шонопису Ознаки кггчу як явища культури 

Багатовжова релшйна традищя, що охоплювала 
значну кшькють населения. 

Передумовою юнування кггчу е наявнють i доступшсть 
зршо! традицй', досягненнями яко! BiH користуеться. 
KiT4 запозичуе з uiei' культурно? традицй' основш пра-
вила, теми та iH., трансформуючи все у власну систему. 
KiT4 цшуе в традицн усталенють, повторювашсть, ма-
совидшсть, позашдившуал1зовашсть. 

Народний 1КОНОПИС - виразник народно! р е л т й -
Hocii, що грунтуеться на притаманних загалу по-
чуттях, душевних переживаниях. 

Кггч opieHTOBaHHft на експлуатацш душевних пережи-
вань та почутт1в людини як тако! без шдившуальних 
розр4знень. 

Колективно-шдивщуальний характер народного 
жонопису як виду творчост1 сприймаеться, як i 
фольклор, як позашдивщуальний, оскшьки спо-
живач i виробник юнують у единш культуросферг 

Ютчеве евковшчуття зор!ентоване на позаособистю-
Hi uiHHOCTi, визначеш сусшльством. Головним прин-
ципом у цьому acneKTi е швелювання шдившуальних 
специфж. 

Украшська народна iKOHa юнувала як один з ви-
Я1мв iepapxi4Hoi св1домост1, як одне з явищ у сис-
тем! европейсыан традицн нормативности кано-
Hi4HocTi, доцентровос-п в прагненш збереження 
стабшьних шнностей. 

KiT4 номшуеться як атав1зму середньов1чного евгго-
сприйняття в новому культурному середовиmi. Якщо б 
ця задекларована позищя була юнуючою, BiH зник би 3i 
сцени, переможений домшуючим типом культури. На-
раз) це не вшбуваеться. Однак така м1мжр1я не помечена 
масами i сприймаеться надежно. 

Аношмшсть AHOHiMHicTb 

Фольклоризм Кваз1фольклоризм 

Образ тут набувае якостей графеми, що е характер-
ним для народного образотворчого мистецтва. 

Клшовашсть o6pa3iß, формульшеть сюжет1в е прин-
ципом KiT4y. 

Призначення — селянська та мщанська верстви. Призначення - натний рецитент. 

Вщтворення щеалу краси наближене до народного 
типажу, народно-декоративного мистецтва. 

1деал краси вибудувано за смаками споживача, штуч-
но створено. 

Незначна нартють (кошти) Компенсаторшсть, замша коштовного на дешевий 
екв!валент 
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Для злуки народного жонопису з кетчем необхщно було подолати калька супереч-
ностей: 

1. Занадто високий сакрально-релетшний змют, серйознють для кетчу, звщси не-
обхщшсть у и функциональному зниженш, домшування в Hin декоративно! функ-
ци. Кетчери не розв'язували це завдання, а лише скористалися ситуашею, коли народ 
врешта зреагував на вщчуження елети вщ церкви та почав вагатися у сво!й Bipi, але 
ще MiuHO тримався релтйних традищй. У таких умовах можна було запропонувати 
дещо грайливе, на зразок твору пщ назвою «I To6i самш душу пройме зброя» початку 
XX ст., що зберпаеться в музе! жонопису Черн1г1вського нашонального юторико-
архетектурного заповщника. Це профшьована вертикальними смутами жона-картина, 
таким чином, що, потлянувши на не! з одного боку можна побачити Icyca Христа, а з 
другого — Богородицю з мечем у грудях. 1люзорний ефект перетжання-переливу одного 
зображення в шше нагадуе сучасну дитячу прашку-значок з героями мультфшьм1в. 
Ця шфантильна грайливють девальвуе сакрально-релшйний змют обох зображень, 
швелюе 1манентт iKOHHi функцп. 

2. Високий pieeHb причетноста народного жонопису до 13офольклору. Власне термш 
«фольклоризащя» щодо жонопису не мае негативного вщтшку Й не пов'язуеться з кет-
чем. Його використовують у двох аспектах: змктовному та стильовому. У змютовному 
п л а т пщ «фольклоризащею» розумшть вторинну м1фолопзацда християнсько! док-
трини — комплекс уявлень, образ1в, наочних символов, що пов'язан! з релтйною док-
триною християнства й розвиваються у взаемодп з фольклорними традищями нацп12. 
У стильовому аспекта йдеться про особливоста, так би мовити, «орфографй», c n o c i ö та 
засоби зображення. Давн1 жонописш канони фольклоризуються, тобто наближаються 
до стилютичних принципгв народного живопису, характерного творам декоративно-
ужиткового мистецтва. Найважлив1шими такими принципами е: пласкють простору 
замють аксонометрй' й зворотно! перспективи жони; приземкуватють ф) гур, iHOfli в 
пропорц1ях 1:7, наветь 1:6, коли за каноном пропорщя мае бути вщ 1:8 до 1:11; узагальне-
нють ф^гур, пщкреслена л1н1йним контуром; спрощення поз, жестав; спрощення тех-
н!ки написания iKOH: десятки m a p i e вохрення «личного» заступае шар фарби, обведе-
ний вздовж KOHTypiB лиюв i рук, дещо темн1шою смугою вохри; локальнють кольоро-
вих плям, складена за принципом додаткових кольор1в — червоне-зелене, сине-жовте; 
тло — кольорове, замють позолоти; повторения в орнаментальних частинах елементав 
народних розпис1в. Проте стушнь фольклоризацй' в укра!нських народних iKOHax спо-
стер1гаеться р1зний. Умовно !х можна розпод1лити за трьома трупами: 1) щентичшсть 
техн1ки в декоративних розписах та жонах, до яких належить бшышсть украшських 
iKOH; 2) синтез жонописних канон1в i3 засобами народного образотворчого мистецтва, 
i x piBHOBara; 3) канон 1чний 1конопис з деякими елементами народного малювання. 
Am змютовний аспект фольклоризаци, аш стильовий, позначен! регюнальними осо-
бливостями, складшстю у стил1зацй', не влаштовував кетчер1в. В1дтак фольклоризащю 
заступае кваз!фольклоризац1я. Якщо новий змют кетч починае формуватися на основ! * 
ново! м1фотворчоста (про це мова йтиме нижче), з народно! «орфографп» вш обирае 
тальки спрощешсть форм, уникаючи орнаментальноста, яка формуеться не лише за 
рахунок «закветчаноста», але й колористики. Таким чином, прадавня орнаментальна 
знаковють зникае. Натомють з'являеться нова символжа, далека В1Д християнсько! до-
гматики та народно-декоративно! традицп. Наприклад, у с ц е т Благов1щеня в руках 
архангела Гавршла мае бути л1лея, «крин благоуханний» (жонограф1я, заснована на 
алюзи, слова з «Книги Ездри»), а кетч пропонуе троянду як символ кохання. 

3. Таким чином, кетч змушений витаснити фольклоризований образ з народного 
жонопису, поступово заступаючи його академ1чними зразками. Це поважне завдання 
виконувала елета, яка ще з початку XIX ст. почала свш просветницький проект. «Смаки 
народу не хвилювали штел етенщю. Вона вбачала свою роль не в розумшш, а у навчанш 
народу»13. Прищеплення смаюв вищими прошарками сусп1льства низовим далося 
взнаки i з особливою силою почало виявлятися у друго! половини XIX ст. Слщ зазна-
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чити, що i в поперед Hi столптя украшський жонопис запозичував зразки «вченого» 
мистецтва, однак нжоли слшо не копшвав, творчо опрацьовуючи, створював шедеври. 
Однак деяю твори народного жонопису не можна назвати кошями або «пересшвами», 
ашвидше вульгаризованими зразками академ1чних образ1в. Вульгаршсть як естетична 
категор1я мае не аксюлопчний, а суспшьно-культурний характер. Т. Адорно обгрунто-
вуе цю категор1ю нер1вшстю становища елггарних та низових прошарюв у сусшльств1 
i культу pi: «у сусшльному плаш вульгарне в мистецтв1 е суб'ективним ототожненням з 
об'ективно вщтвореним принижениям. Замють того, щоб прагнути до володшня тим, 
у чому вщмовлено масам, чого вони позбавлеш, маси у вигляд1 реакцн на такий стан 
речей, через злобливо-мстиве почуття насолоджуються тим, на чому лежить вщбиток 
недостатноси, неспроможноста i що незаконно посщае Micue того, у чому IM було вщ-
мовлено» 14. На невизначеному шляху котювання академ1чних зразюв непрофесшного 
маляра пщстерпають «пщступна акомодащя», «вивихи культури» та iHiii i неприемнос-
Ti, тод1, якщо BiH перетинае хиткий кордон народного на'1шзму та прагне до висот «вче-
ного мистецтва». Нерозумшня естетики «чужоТ» культури, професшна ненавчешсть, 
перебшьшена самовпевнешсть можуть сприяти породженню вульгарность «Вульгар-
HicTb е ставлення до матер!ал1в i до тих, до кого апелюе TBip мистецтва. Його експаная, 
розвинена до тотальних масштаб! в, тим часом поглинула те, що виступае як щось бла-
городие i величие...»15. Прикладом подвшно! вульгаризацп само! cyTHocTi жони й ака-
дем1чного зразка е копи картини Ф. BpyHi «Молшня про чашу» з 4epHiriBCbKoro худож-
нього музею. Yci три зразки виконували функшю iKOH у м1стечкових церквах, виконан! 
на дошках з двома одноб1чно вр!заними шпугами, по левкасу, олшними фарбами. Одна 
з них мютить напис церковнослов'янськими лггерами, що позначае намальовану осо-
бу. Поеднання непоеднуваного перетворюе TBip на ютчевий зразок. Уподобання Mic-
течкового споживача до шюзорно-правдивого образу (штучно створеного, омр1яного) 
мотивуе майстра з Micueeoro осередку народних iKOHonHcuiß спробувати себе на цьому 
шляху, i в результата маемо четвертий зразок «Молшня про чашу». Ця робота вщр1з-
няеться вщ попередшх тим, що Христа зображено у фас, з боку поставлено! перед ним 
4aiui, а не в профщь як на картиш. Мабуть маляр знав про канон, який забороняе зо-
бражувати на iKOHi oci6 з потилищ або збоку. Нам невщомо, чи це власна штерпретащя 
богомаза, чи все ж йому був вщомий зразок, але iKOHa дуже нагадуе композицш тища-
HiBCbKoi' «Покаяния Mapii Магдалини». Екстаз Mapii зам1нено екзальтованим образом 
молодого юнака, у якому складно вшзнати Icyca Христа. 

4. HoBi образи, HOBi композицй' потребували роз'яснень широкому споживачевь 
Так, наприклад, кошя з картини «Мадонна в кр1сл1» Рафаеля CaHTi, зроблена юним 
художником студентом, що екзерсувався за кордоном, i привезена до церкви Живо-
начально! Tpmui на Грязех м. Москва, стае чудотворною жоною «Богородиця Трьох 
Радостей». Сентиментальна icTopifl зб1дншо! дворянки, який наснився наказ знайти та 
помолитися перед жоною, виконавши який, герошя здобувае co6i три рад оста, швидко 
поширюеться в народ!, у тому числ1 i в Укра!н1, як i копи чудотворно! жони. З'являеться 
нова м1фотворч1сть, яка передаеться з вуст в уста й, таким чином, сприяе утвердженню 
ютчу в народному середовиип. 

Отже, украшський народний iKOHonnc XIX ст. в умовах загально! секуляризаци 
культури i мистецтва, 1ндустр1ал1зацй' виробництва виявляе схильшсть до к^чуван-
ня. Нова культурна ситуац1я трансформуе украшське мистецтво, у тому числ1 й IKOHO-
писний промисел. Богомази, подекуди вимушено або й свщомо, породжують HOBi фор-
мальн1 та c e H c o e i видозм1ни, що н1велюють самобутнкть, р е л т й ш с т ь , ун!кальн1сть 
цього виду народно! творчоста. 

' Див.: Адорно В. Т. Эстетическая теория / пер. с нем. А. В. Дранова. - М . : Республика, 2001. - (Философия 
искусства). - 527 е.; БодрийярЖ. Общество потребления. Его мифы и структуры / пер. с фр., послесл. и примеч. 
Е. А. Самарской. - М.: Республика; Культурная революция, 2006. - 269 е.; Бойм С. Китч и социалистический 
реализм / / Новое литературное обозрение. — М., 1997. — № 15. — С. 54—65. 
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2 Сумцов Н. Ф. К истории украинской иконописи / / Сборник Харьковского историко-филологического 
общества. - X.: Печатное дело, 1905. - Т. 16. - С. 138. 

3 Быецький П. О. Украшське мистецтво друго! половини XVII—XVIII ст. — К.: Мистецтво, 1981. - С. 134. 
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5 Прокофьев В. Н. О трех уровнях художественной культуры нового и новейшего времени / / Примитив и 

его место в художественной культуре нового и новейшего времени. — М.: Искусство, 1983. — С. 11—13. 
6 Традищя захщноевропейсько! науки вживати термш «народна культура» у значенш «популярна культура» 

ведеться вщ I.-Г. Гердера, який вживав вираз «народна культура» ( Kultur des Volkes) у протиставленш до 
«вчено! культури» ( Kultur des Gelehrten) (див. : Гердер И.-Г. Идеи к философии истории человечества. — 
М.: Наука, 1977. - 704 с.). 

Показовою е екзегеза слова «популярний»: етимолопчно походить вщ лат. popularis, що у свою черту вщ 
слова populus, яке мае декшька значены 1) народ, народшсть; 2) громадянське суспшьство; демократична 
держава; 3) патрицп, знать; 4) простий народ, плебс (див.: Трофимук М., Трофимук О. Латинсько-укра'шський 
словник. — Л.: Видавництво Льв1всько! богословсько! академи, 2001. — С. 476). 

7 Берк П. Популярна культура в ранньомодернш Сврогп / пер. з англ. О. Гриценко, Т. Гарастович, 
Н. Гончаренко, А. Гриценко. — К.: УЦКД, 2001. 

8 Пономаревська О. Свггоглядт основи украшського народного жонопису / / Ушверситет. 1сторико-
фиюсофський журнал. - К. : Кишський славктичний ушверситет, 2008. — № 2 (22). - С. 91—94; 
Пономаревська О. Пол1функцюнальшсть народно! жони// Укра'шська академ1я мистецтва. Дослщницью 
та науково-методичш npaui. - К. : Нацюнальна академия образотворчого мистецтва i арх1тектури, 2006. — 
С. 268-278. 

9 Зарубежная литература конца XIX — начала XX века / под. ред. В. М. Толмачёва. — М.: Academia, 2003. — 
С. 9. 

10 Там само. 
" Быецький П. Украшський портретний живопис XVII—XVIII ст. — К.: Мистецтво, 1969. — С. 270—274. 
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КУЛЬТУРОЛОГШШ АСПЕКТИ КГГЧУ 
В МУЗИЦ1 

Антонина Корнилова 
(Минск) 

К И Т Ч В К И Н О М У З Ы К Е 

Ycmammi розглядаються жанри масового кшематографа з погляду ix музычного выршення, 
де проявляешься домтування масово-побутовых музычных жанр1в, художтх клте, жанрово-
стыльовых i драматург1чних стереотытв. Анал/зуеться також оркнтащя на включения 
до саундтреку естрадных пкень-ximie, «вторынных» форм фольклору, формування словныка 
музычно-рыторычных фкур. 

Ключовг слова: масовыы кшематограф, первынш жанры, адаптащя, цитата, жанрово-
cmmboei стереотипи, саундтрек. 

There are genres of a mass cinema shown in article from the point of view of their musical decision 
where domination of musical of masses and honsehold's genres is shown, art cliches, genre, style and 
dramatargic stereotypes are considered. 

Orientation to inclasion in a soundtrack of variety songs-hits, «second»forms offolklore, formation of 
the dictionary of is masical-rhetoricalfigares is analyzed also. 

Keywords: the Mass cinema, primary genres, adaptation, the citation, stereotypes of genres and styles, 
a soandtrack. 

Традиционное толкование китча связано с массовой культурой, масштабами ее 
распространения и с ее эстетической всеядностью. В этом случае массовая культура 
обычно рассматривается как базисное основание генезиса и развития китча. Одна-
ко сегодня все большее распространение получает «трехмерная» модель современной 
культуры, в которой массовая культура распространена всюду, а элитарная является, 
скорее, субкультурой. Действительно, в условиях стратифицированной и насыщенной 
разнообразной информацией культуры говорить о китче как о безвкусице становит-
ся все сложнее. В настоящее время китч приобретает более сложные формы, порой 
перерастая в неидентифицируемый пока жанр. Стремительные процессы глобализа-
ции, под натиском которых ценности традиционных культур народов мира проходят 
испытание на прочность, в то же время придают черты универсальности феномену 
китча, обусловливая его широкое распространение. 

Китч вызывает противоречивые, порой весьма полярные суждения аналитиков, вплоть 
до негативных. В то же время обоснован и позитивный взгляд на проблему китча, посколь-
ку ему присущи такие общечеловеческие ценности, как неприятие насилия и жестокости, 
стремление к спокойствию и гармоничности, демократизации общественного сознания. 
Известно, что экранная культура (в частности СМИ) базируется в основном на китчевой 
эстетике и при этом воздействует как на общественное мнение, поведение людей, так и на 
формирование культурных, мировоззренческих установок массового сознания. 

В контексте существующей проблемы необходимо отметить ряд классических ра-
бот Т. Адорно, К. Гринберга, К. Келлера, А. Моля, посвященных непосредственно теме 
китча. Русскоязычная наука о китче представлена в основном работами искусствове-
дов: В. Борева, Е. Карцевой, Н. Конрадовой, А. Коваленко. А. Кукаркина, В. Шимко, 
А. Яковлевой. В области музыкального искусства выделяются работы В. Рожновского, 
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А. Сохора, А. Цукера. В данной статье делается попытка раскрыть формы и способы 
проявления китча в киномузыке как области прикладной музыки. 

Обратимся к статье Н. Конрадовой «Китч: не-искусство не-элиты. Этимология и 
история понятия», опубликованной в журнале РАН «Общественные науки и совре-
менность» за 2000 год, где в характеристике китча выделены такие категории, как не-
соответствие элитарным представлениям о прекрасном; массовость и тиражирован-
ностъ произведений китча; ориентация на имитативность, адаптивность и серийность; 
преувеличенные сентиментальность, сюжетность и занимательность; обращение к «да-
леким мирам» (местам или историческим эпохам) и несовременность (ретро) и др. Нам 
представляется продуктивной характеристика киномузыки по обозначенным крите-
риям, где важны не столько морфологические, сколько функциональные параметры. 

Проявление тенденций адаптивности выражается, в частности, в обращении экранной 
культуры к архетипам и эксплуатации их семантического потенциала. Это выражается, 
главным образом, в структуре так называемых «низких» киножанров (комедии, 
мелодрамы, детективно-приключенческого фильма) и их музыкальной составляющей. 
В первичных жанрах изначально существует пласт многочисленных знаков и стереотипов, 
связанный со скрытым мощным архетипическим и мифологическим слоем. Известно, что 
жанры-первофеномены агрессивнее других в отношении проявления индивидуально-
личностного начала, что они требуют от автора больших ограничений. Музыкальный ком-
поненттакже оказывается запрограммированным в структуре жанров, которым требуется, 
в первую очередь, его эмоциональная сила. Общий показатель «низких» жанров — коллек-
тивное переживание эмоций, причем эмоций в очищенном виде — опасность без угрозы 
для жизни, страх, который будет преодолен, лирика «без границ». Отсюда и выработанная 
музыкальная стилистика — преобладание «коллективного», оркестрового, звучания; боль-
шое значение тембра струнных инструментов как наиболее приближенных к звучанию че-
ловеческого голоса; отсутствие тембровой индивидуализации и т. д. Принципиальное для 
традиционных киножанров доминирование коллективного начала над личным пережи-
ванием обусловило активную роль первичных, массово-бытовых музыкальных жанров. 
Это типологическое, родовое свойство киномузыки пришло из немого кинематографа, где 
оформились стереотипные жанровые связи, где комической киноленте сопутствовали, на-
пример, двигательно-танцевальные жанры (юмореска, галоп, полька), мелодраме — жанры 
салонной музыки (романс, ноктюрн, элегия) и т. д. Постепенно в киномузыке устоялась 
своеобразная жанровая иерархия специфического типа. На вершине этой пирамиды ца-
рит песня - культовый, «неприкосновенный» жанр, наиболее полно выражающий идею 
и атмосферу фильма. В советском кино непревзойденным создателем «песенного» типа 
музыкальной драматургии был И. Дунаевский. Следующие по значению в музыкальном 
решении фильма жанровые комплексы — маршевый, связанный со сферой активного 
коллективного начала, и танцевальный, представляющий сферу досуга и развлечения. 
Так актуализируется архетипическое содержание жанровых структур, зачастую в форме 
музыкально-кинематографического китча. Примечательно, что кинематограф появился * 
именно как массовое развлекательное искусство, как китч для тех, кто ищет развлечения 
вне, например, литературы или театра. Оно служило для балаганного эффекта оживления 
сюжетов, а также популяризировало классические мотивы. Со временем кинематограф 
стал отдельным видом искусства и в нем снова выделились «высокие» и «низкие» жанры. 

В современной экранной культуре почти не существует произведений «чистого» жан-
ра: все они содержат несколько жанровых структур. Так, например, мелодрама включает 
элементы комедии или детектива, признаки вестерна присутствуют в боевике или ганг-
стерском жанре и т. д. Киномузыка по своему жанрово-стилевому составу также отлича-
ется множественностью жанрово-стилевых и культурных векторов и обращена к разным 
областям музыкальной культуры — народной, церковной, академической, массовой. 

Среди образцов, на которые ориентируется китч, следует выделить фольклор. Тон-
кие взаимосвязи массовой, популярной и народной культур а также, главное, их раз-
личия еще не изучены и не обобщены на должном теоретическом уровне. Разумеет-
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ся, некорректно сводить китчевую эстетику к народной. Но очевидно, что и китч, и 
фольклор ориентируются на один и тот же пласт сознания, эксплуатируют одни и те 
же методы привлечения и развлечения слушателя-зрителя. В мировом кинематогра-
фе интерес к фольклору общеизвестен и повсеместен. При этом этническая достовер-
ность и аутентичность песенных или инструментальных «инкрустаций» является не-
существенной. Известно увлечение современных кинематографистов специфическим 
тембром армянского дудука, который присутствует, например, в партитуре американ-
ского блокбастера «Гладиатор». Целый арсенал «общеазиатских» инструментов введен 
в партитуру кинопритчи «Бо-ба-бу» узбекского режиссера А. Хамраева. Подобный не-
офольклоризм свидетельствует о наступлении эпохи свободной миграции этнической 
субкультуры в пространстве глобальной мировой культуры и взаимодействии с ней. 
Появление в современных белорусских фильмах («Анастасия Слуцкая», «Три талера», 
«Маленькие беглецы») фольк-рок-группы «Палац» О. Хоменко и этно-трио «Троица» 
под руководством И. Кирчука также представляется неслучайным. Это свидетель-
ство того, что производные эстрадные, так называемые «вторичные», «секундарные» 
формы фольклора обретают новую, кинематографическую жизнь. Однако весьма тон-
кая грань отделяет обработки фольклорного материала от китча. 

С проблемой «чужого слова» как носителя иного сознания связано и отношение к 
музыкальной классике. Цитаты из классических произведений зачастую выступают 
как знаки, отсылающие не к глубинному значению, а к внешнему слою их происхож-
дения, принадлежности к иному культурному миру. В кинематографическом тексте 
цитаты зачастую теряют свою инакость как культурные феномены и подчиняются 
сугубой функциональности, обыгрываются как элементы действия. Известно, что 
музыка к фильмам К. Тарантино — это огромная библиотека художественных клише. 
Как истинный маргинал, виртуозно ходящий по краю китча, он сопровождает видео-
ряд своих картин музыкой, тонущей в цитатах. 

Проявление тенденций адаптивности и ориентации на сложившийся образец обна-
руживается в современных кинолентах в самых разнообразных формах и видах. Так, 
в сериале «Мастер и Маргарита» музыка И. Корнелюка — это вполне предсказуемая 
калька с сотен американских «готических» фильмов, например, мистического фильма 
«Омен» («Предзнаменование»), которые, в свою очередь, ориентируются на классичес-
кую музыку — произведения И. С. Баха, Р. Вагнера, К. Орфа. Думается, что величай-
ший трагический роман XX века заслуживает совсем другой музыки. В фильме «Бумер» 
музыкальная тема, написанная лидером группы «Ленинград» Сергеем Шнуровым, 
напоминает сигналы мобильного телефона, что послужило ее быстрому включению в 
бытовую практику. 

Известно, что китч опирается на повторение условностей и шаблонов. Так, черты 
стереотипности в киномузыке проявляются как в ее жанрово-стилевых параме-
трах, так и в способах организации музыкальной драматургии фильма и взаимодей-
ствия ее с изобразительным рядом. Уже в киномузыке 1930—1950-х годов сформиро-
вались музыкальные стереотипы в иллюстрации типичных жанровых ситуаций — 
детективных, мелодраматических, комедийных, а также массовых сцен, обязательных 
для киноэпоса, — коллективных шествий, собраний, митингов и т. д. Часто встречаю-
щееся сравнение кинематографического стиля 1930-х годов с большим оперным сти-
лем неслучайно, в частности, по причине существования в фильмах тех лет концертно-
номерной структуры, которая подчеркивала изолированность, самодостаточность 
музыкального компонента, возможность его отрыва от изобразительного ряда. В совре-
менномкинематографевостребованнымистановятсятрадиционныедраматургические 
функции музыки, ее коммуникативные возможности как наиболее «эмоциональный» 
компонент фильма, действующего в качестве «приманки» для зрителя, — это могут 
быть чувствительная песня или интригующая «музыка погони» и «саспенса» (в при-
ключениях и триллерах). Музыка в новых фильмах уже не борется с условностями ста-
рого стиля, с его томными скрипками в любовных сценах и полным «tutti» оркестра 
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в драматических. Экспериментальные же формы киномузыки перемещаются в более 
«камерные» и мобильные области документального и анимационного кино. 

В киномузыке яркое отражение находит преувеличенная сентиментальность кит-
ча, которая акцентирует зрителя на сочувствии и умилении вопреки собственно 
эстетическому восприятию. Особенно чувствительна к музыкальному элементу мелодра-
ма как наиболее эмоциональный жанр, использующий музыку как средство раскрытия, 
педалирования и нагнетания страстей. Яркие музыкально-тематические контрасты, об-
щий повышенный эмоциональный тон, экспрессивность и патетика создают атмосферу 
эмоциональной напряженности. Важными становятся захватывающая фабула, лежащие 
на поверхности идея или мораль, «запуск» эмоциональных механизмов — умиления ижа-
лости в мелодрамах либо страха и агрессии в боевиках и триллерах. Сильным средством 
создания преувеличенной, избыточной эмоции становится так называемый «большой» 
стиль, который остается главенствующим в киномузыке и особенно активно внедряется 
голливудскими кинематографистами. Искусствовед Д. Ухов определяет это направление 
как романтизм или, точнее, как поздний романтизм в версии эстрадно-симфонического 
оркестра. Американские блокбастеры изобилуют подобного рода музыкой («Горец» и 
«Бразилия» с музыкой Майкла Кэймена, «Матрица» Дона Дэвиса, «Список Шиндлера» 
Джона Уильямса). Среди европейских фильмов можно назвать картины «Утомленные 
солнцем», «Тарас Бульба», «Остров» и др. 

Признаки растиражированности, важные для характеристики китча, в современной 
киномузыке тесным образом связаны с таким явлением, как саундтрек (звуковая до-
рожка). Подобный тип музыкально-звуковой композиции является частью PR картины, 
изначально предполагает самостоятельную жизнь вне экрана и массовое распростране-
ние в виде дисков. Вышедший в 2000 году фильм А. Балабанова «Брат-2» с первым рос-
сийским саундтреком, сделанным по всем канонам мировой индустрии, включал песни 
Земфиры, групп «Би-2», «АукцЫон», «Танцы Минус». Предтечей этого явления в совет-
ском кино можно считать музыку к фильму «Асса» (1987) режиссера С. Соловьева, где 
звучали песни Б. Гребенщикова, Ж. Агузаровой и группы «Кино» с ее лидером В. Цоем. 
Звуковой ряд белорусской киномелодрамы «Поводырь» (2001) насыщен песнями из ре-
пертуара белорусских певцов: ансамбля «Сябры» и Алеси, И. Афанасьевой и К. Слуки, 
групп «Мегаполис» и «Белорусские песняры». Следует отметить, что ориентация авторов 
на включение исключительно эстрадных песен-хитов может привести к тупиковой ситу-
ации, когда аудиоэстетика кино не будет отличаться от передач MTV. 

Большая роль в китч-стиле отводится псевдоисторической реальности, отрешеннос-
ти от реального мира, обращению к «далеким мирам». Китч уводит зрителя-слушателя 
в «мир иной» — другую историческую эпоху, географическое место (отдаленное и мало-
известное, экзотическое) или в другую социальную прослойку, как это происходит в 
кинофэнтези «Властелин колец» и «Гарри Поттер», где музыка буквально «заворажива-
ет» слушателя. В этой же области присутствует понятие «ретро»: то, что когда-то было 
модным, по прошествии определенного времени умиляет своей прошлой актуальное- ' 
тью. Очевидно, что китч существует отчасти благодаря этой ностальгической нотке, 
вызывая эмоции и «сантименты» по прошлому. 

Как отмечают многие исследователи, современный кинематограф перестает быть 
инструментом познания, он фиксирует в основном уже заведомо распознанные 
проблемы, основывается на принципах узнавания и предуведомления, в том числе и 
в звуковых композициях. Современный фильм тяготеет к «респектабельному» зрели-
щу, к «гладкому» и комфортному типу звучания. В звуковой композиции современных 
фильмов доминирует тяготение к легкости и удобоваримости потребляемого «продук-
та». Сложная внутренняя структура всего звукового комплекса современного филь-
ма, который включает речь, музыку, шумы и тишину, оказывается подчиненной ути-
литарной задаче «обслуживания» фабулы. Технические открытия в области звука не 
вызвали преобразований самого киноязыка, т. к. ни в сценариях, ни в режиссуре, ни 
в операторском решении чаще всего не заложены новые коды, новые задания, требу-
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ющие продуманного и творческого их применения. На этом фоне звуковое решение 
фильма зачастую воспринимается как необходимый, но чисто оформительский при-
даток, добавочное украшение к основной части фильма. 

Анализ современного кинопроцесса дает основания говорить о том, что киномузыка, 
главным образом американская, близка барочному принципу кодификации отно-
шений музыки и слова, использованию музыкальных средств, способных возбудить 
в слушателях то или иное эмоциональное состояние (аффект). В начале XXI века, 
по мнению исследователей, стало возможным говорить о том, что в голливудской 
киномузыке сложился и прочно утвердился словарь музыкально-риторических фигур. 
Можно говорить также об общей направленности современной киномузыки в сторону 
жанрово-стилевых стереотипов и функциональной музыкальной драматургии. В ре-
зультате современный массовый кинематограф, отличающийся стандартизацией об-
разов, сюжетных перипетий и методов работы сценаристов, режиссеров и композито-
ров, предлагает целую систему форм и видов визуального и музыкального китча. 

Ирина Климук 
(Минск) 

МАНИПУЛЯТИВНЫЕ МЕХАНИЗМЫ МУЗЫКАЛЬНОГО КИТЧА 

У cmammi анал1зуеться сучасна сощокультурна ситуащя та функцюнування таких явищ 
XX ст., як музыка популярных жанр 'ш, молод'жна субкультура, музычний ктч. Авторка роз-
глядае специфику спрыйняття популярно!музыки ы мантулятывш мехамзми lidii. Обгрунто-
вуеться выкорыстання музыки популярных жанр1в у педагогичному процеси 

Ключовг слова: музичний ктч, музыка популярных жанров, молод1жна субкультура, спрый-
няття популярно!музыки, типы художньо!комушкаци. 

The modern social-cultural situation and the modern phenomena of the 20th century, such as popular 
music genres, subculture of young people are analyzed. In this article the author describes the specific 
features of the attitude ofpopular music genres. The author gives the scheme of genre classification of the 
popular music of the 20th century. Comparative characteristics between rock-music and classical music, 
between rock-music and folk-lore are shown as a table. 

The article gives a basis of the use popular music genres in education 
Keywords: popular music genres, subculture ofyoung people, attitude ofpopular music. 

Научно-технический прогресс, обусловивший небывалое развитие индустрии раз-
влечений и средств массовой коммуникации (СМК), не мог не оказать влияния на 
музыкальные пристрастия подрастающего поколения, в большинстве случаев отда-
ющего предпочтения произведениям массовой музыкальной культуры. Жизнь циви-
лизованного человека в течение дня окружена музыкальным фоном, создаваемым ра-
дио- и телепередачами. Как известно, в общем объёме художественной информации 
удельный вес фольклора, «классической» и современной академической музыки весь-
ма низок. Начиная с анимационного кино, которое сопровождает ребёнка с первых лет 
жизни, и продолжая развлекательными музыкальными программами для подростков 
и молодёжи, большинство из которых ограничивается образцами поп-музыки, школь-
ники находятся в сфере влияния музыки невысокого качества. К сожалению, следу-
ет констатировать, что массовая культура обладает практически неограниченными 
манипулятивными возможностями. По мнению культурологов А. Оганова и И. Хан-
гельдиевой, «"масс-медиа" - пресса, радио, кино, телевидение, аудио-, видеопродук-
ция — стали проводниками и популяризаторами различных форм массовой культуры. 
Тиражирование, поточность, конвейерность производства массмедийной, часто низко-
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пробной, культуры порой перекрывает реальные потребности в ней. Вследствие широ-
кой доступности информационных каналов радио и телевидения возрастает опасность 
распространения потребительского отношения к культуре, засилья в ней посредствен-
ности» [3], что в свою очередь влечёт за собой тревожные перспективы «зомбирования» 
примитивной музыкой нового поколения. 

Как показывают социологические и музыкально-педагогические исследования за по-
следние два-три десятилетия (Ю. Алиев, Э. Алексеев, П. Андрукович, Г. Головинский, 
А. Болгарский, Б. Брылин, И. Головач, Л. Исьянова, И. Красильников, Н. Кутовая, С. Но-
вицкая, А. Махмудова, И. Салтанович, В. Петрушин, Т. Плеснина и мн. др.), художествен-
ные интересы подрастающего поколения находятся в области массовой музыкальной 
культуры, образцы которой нередко примитивны в музыкально-семантическом плане. 
К их числу относятся традиционная эстрадная песня, а также модные в молодёжной среде 
стили - тинейджерский поп, диско, рэп (хип-хоп), брит-поп, поп-рок, отдельные образцы 
хэви-метал и т.п. В то же время фольклор, духовная музыка, классическое наследие и со-
временное академическое искусство нередко остаются за пределами их внимания. 

Если говорить о музыкальном китче, то его исторические истоки следует искать в му-
зицировании городского «плебса», а средой обитания, по преимуществу, стала область 
поп-культуры. Возникнув в литературе и живописи, китч проявился и в музыкальной 
сфере. На сегодняшний день «китч в музыке» — понятие малоразработанное, в нау-
чной литературе советского и постсоветского периодов упоминание о нём встречается 
лишь в нескольких статьях российских музыковедов Б. Житомирского, В. Конен, 
Т. Чередниченко. 

Крупнейший исследователь музыкального китча К. Дальхауз совершенно справед-
ливо писал, что граница между «искусством» и «неискусством» нечётка, подвижна. 
Примером такой подвижности, по его мнению, является отношение к двум разным 
по ценностному характеру типам музыки: «китчу» и «халтуре». Китч — прилично 
сочинённая, но эстетически отвратительная музыка (в XIX в. причислялся публикой к 
традиции высокой музыки и расценивался как «искусство»), в то время как «халтура», 
то есть кое-как оформленный опус «на случай», безусловно, отвергалась публикой. Ав-
тор считает, что сегодня в противоположность типичной реакции XIX в. халтура бо-
лее терпима, чем китч [5]. Согласно Дальхаузу, в современной культуре музыкальный 
китч выполняет своеобразные функции, связанные с «ностальгией» массового вкуса 
по искусству, одновременно и «серьёзному», и «понятному», он становится продук-
том утешения, которое фальшиво. Но тот, кто обращается к музыкальному китчу, не 
обманывается в нём, он знает, что средство, за которое он хватается — одна видимость. 

В наше время — в эпоху масс-медиа — проблема распространения псевдоискусства и 
его воздействия на потребителей стоит особо остро. Поэтому педагогика также не мо-
жет отворачиваться от реалий социокультурной ситуации. Мы рассматриваем особен-
ности восприятия музыкального китча и разновидность «потребления» музыки — китч-
восприятие. Следует отметить, что в музыкознание введено понятие «китч-восприятие», 
отражающее своеобразную установку на безоговорочное принятие всего броского, 
модного, кричащего и общедоступного [1]. Этот тип коммуникации создаёт иллюзию 
эстетического взаимодействия в процессе слушания образцов музыки низкого уровня, 
имитируя приобщение к подлинному искусству. «Китчевое» — это восприятие стерео-
типное, ориентирующее на клише, идеальную модель искусства, сложившуюся в созна-
нии массового слушателя. Вышедший из среды массовой культуры, этот тип восприятия 
вызывает опасение тем, что культивируется также на почве художественной коммуника-
ции с популярными произведениями классики. Возникает феномен псевдоэстетического 
восприятия, когда шедевры мирового искусства (их интонации уже стали достоянием 
слухового опыта многих поколений, закрепив название «поп-интонаций») не являют-
ся объектом глубинной душевной работы — сотворчества. А от «узнавания знакомого» 
у слушателей могут вызываться положительные эмоции на низовом физиологическом 
уровне, вплоть до слёз умиления, которые можно спутать с реакцией катарсиса. 
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Когда музыкальное произведение рассматривается как знак социального различия, пре-
стижа, правомерно говорить о «престижном потреблении». В юношеском возрасте нередко 
наблюдается желание повышения собственного престижа в мнении окружающих. Сюда 
обычно относится всё, что связано с модой на имена исполнителей молодёжной музыки, 
с их имиджем. Комитатное слушание сопутствует любой внехудожественной деятельности 
личности. Комитатный объём у учащихся занимает большую долю всей воспринимаемой 
музыки. Помимо «увеселительного» или «бодрящего» фона, такой тип слушания выполняет 
функцию заполнения эмоционального «вакуума», когда психологический эффект «при-
сутствия» притупляет ощущение одиночества. Использование шлягеров в качестве «фона» 
является и своеобразным проявлением потребности в музицировании, они напеваются 
слушателями, ритмически организуют досуг, бодрят, поднимают настроение. 

Можно выделить несколько тенденций, связанных с восприятием учащимися образ-
цов поп-культуры. Это, во-первых, ориентация на поверхностное, рассеянное воспри-
ятие музыки, во-вторых, комитатный (сопутствующий, фоновый) и фрагментарный 
характер восприятия, в-третьих, установка на престижное потребление музыки. И на-
конец, предпочтение у части слушательской аудитории неагрессивных образцов поп-
музыки — «сладкого» китча, внешне безобидного, но в силу нацеленности на форми-
рование стереотипного характера восприятия, а значит, и нивелирования личности, 
имеющего разрушительный потенциал «замедленного действия». 

Остановимся на факторах, определяющих восприятие образцов популярной музыки 
у слушателей. Один из них — структурно-семантические признаки произведений массо-
вой музыкальной культуры. 

К числу наиболее характерных признаков мелодии можно отнести красочность, пе-
сенную выразительность, яркое своеобразие и запоминающуюся интонацию (JI. Алек-
сеева, А. Андреев, В. Зак, О. Оленин, В. Сыров и др.). Как показывают наши наблюде-
ния, для учащихся характерно восприятие красочности звучания. 

Характеристика ритма. Помимо мелодии, зачастую — гармонии, иногда - тембра, 
ритм может выступать в роли самостоятельного критерия, по мнению А. Сохора, «для 
большинства бытовых жанров» [4, с. 148]. Поскольку они связаны с движением, это на-
иболее надёжный, устойчивый признак. 

На избирательный характер слушания музыкального произведения указывал А. Кос-
тюк, в связи с чем выделил «песенный» («мелодико-синтетический») и «сонатно-
симфонический» типы восприятия музыки [2, с. 57]. По мнению украинского учёного, 
слушатель «улавливает» из музыкального материала отдельные элементы (наиболее вол-
нующие фрагменты произведений — чаще всего запоминающиеся интонации песенного 
склада), но не имеет достаточной музыкальной культуры для того, чтобы «считывать» 
эмоционально-эстетическую информацию всего произведения. Подобную ситуацию 
можно наблюдать у учащихся всех возрастов, поскольку их вкусы развиваются на мате-
риале ритмомелодических комплексов современных песенно-танцевальных жанров. 

Тесно взаимосвязанный с предыдущим фактором «общительный характер» поп-
интонаций (В. Зак) демонстрирует особую контактность, направленность на слушате-
ля. Наличие в музыкальной ткани наиболее красивых фрагментов с «интонационной 
броскостью» мелодической линии провоцирует как повышенный интерес к образцу 
бытовой музыки, так и последействие восприятия - быстрое запоминание, навязчивое 
интонирование (в том числе, внутренним слухом), стремление к многократному про-
слушиванию до перенасыщения. 

Синкретизм как принцип существования поп-феномена в единстве музыки, слова и жеста. 
Попул ярное эстрадное произведение представл яетсобойсинтетическое, слаженное взаимо-
действие не только собственно музыкально-поэтических, художественно-выразительных 
средств, но и таких элементов сценической культуры исполнителей, как мимика, жесты, 
пластика, элементы хореографии, театрально-игровые мизансцены и т.д. в комплексе с 
внешним обликом (одежда, причёски, грим и т.п.). Эти факторы усиливают эффектность 
музыкального китча, подключая многие анализаторы личности к его усвоению. 

209 

http://www.etnolog.org.ua



Яркость имиджа, театрализованное шоу, привлекающие зрителей. Общественное 
мнение (или групповое настроение) отличается высокой степенью заразительности и 
способностью мгновенно проникать в сферу другой социальной группы. Стандарты 
внешнего облика, поведения, эмоционального реагирования «копируются» и в 
дальнейшем — культивируются, что зачастую закладывает основы формирования 
художественных вкусов низкого уровня. 

Функции массовой музыкальной культуры. В процессе восприятия поп-музыки в 
первую очередь реализуются такие функции, как коммуникативная, связанная с об-
щительностью, соучастием, сопереживанием по поводу музыки; пронологическая, 
предполагающая закрепление определённого поведенческого стереотипа; релаксатив-
ная, отражающая характер психической и физиологической разрядки; рекреативно-
гедонистическая, то есть получение удовольствия от слушания музыки; эскапистская, 
сущность которой заключается в уходе от действительности в мир иллюзий. С этими 
функциями связаны унификация художественных интересов и торможение развития 
креативности личности в юношеском возрасте. 

Всё вышеизложенное представляет достаточно серьёзную педагогическую пробле-
му: ведь формирование музыкального опыта и эстетического сознания большинства 
школьников происходит под мощным воздействием «массовой культуры». Именно по 
этой причине музыка, которая транслируется с помощью СМК, наполняя их жизнь, 
воспринимается как понятная, правдивая и доступная. Взрослея, ребята начинают ин-
тересоваться только теми произведениями, которые не противоречат их представлени-
ям о музыкальном искусстве. Образцы китча начинают заменять им художественную 
коммуникации с высоким искусством. 
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Натал{я Сербта 
(Ku't'e) 

РИСИ К1ТЧУ В УКРА1НСЬК1Й ШЗНЬСШРИЧШЙ ТРАДИЦ11 

У cmammi розглядаються украшсьт традицтш .tipu4Hi nicHi тзнього шару (dpyeoi поло-
вини XIX ст.), позначеш новыми музично-поетичними якостями. Простежуються риси eid-
мтностей соцю-культурного та музично-поетичного плану цих тсень 3i старовинними про-
тяжными пкнямы, з якими тзньолгрычт nicni генетично пов'язат. Також досл!джуються 
причыни ix появы, анал1зуються музычно-поетичш ознаки. Простежуеться зв'язок цих тсень 
з масовою культурою. Уперше подаеться жанрова класифшащя цих тсень. 

Ключовг слова: ктч, украшська традыщя, тзня л1рика. 

His article is devoted to Ukrainian lyrical songs of the late period (beginning from the 2nd part of 
the 19th century) marked by the new musical and poetical principles. Socio-cultural and music-poetical 
features which distinguish these songsfrom the more ancient and genetically-predecessing long-drawn-out 
songs are retraced. The reasons of such specifical lyrical songs'appearance are reviewed in our research. 
Also we give an analysis of musical and poetical factors of these new songs and retrace their connection 
with mass culture. For the first time in Ukrainian ethnomusicology a genre classification of the late lyrical 
traditional songs is presented in our research. 

Keywords: kitch, Ukrainian tradition, late lyric. 
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Проблема м1жетшчних процеав та, зокрема, роайських вплив!в на укра'шський ni-
сенний фольклор не широко розкрита. Адже в украшськш етномузикологп склалося 
апологетичне уявлення про украшське селянство. Згщно з ним, украшський тради-
ш'йний фольклор — це такий, що побутуе в сшьському середовищк де селянин пра-
цюе на свош земл1, живе патр1архальним життям сошально замкненоТ громади. Тому й 
nicHi його — лише питом1 й архаТчш, а також raKi, що пов'язаш з д а в т м и юторичними 
под1ями, обрядами, мають високохудожнШ 3MicT та форму. A Ti, що не вписуються в ш 
уявлення, вважаються такими, шо потрапили до oöiry випадково та е чужими для на-
родного св1тогляду виконавщв. Тому останш новотвори нещадно критикувалися, оми-
налися увагою етномузиколопв як у теоретичному, так i у практичному розумшнях. 

У шй CTaTTi ми розглядаемо nicHi, що побутують на теренах Центрально! Украши 
серед сьтьського населения. Основою матер1ал1в стали переважно експедицшш записи 
автора. Не ставлячи co6i за мету дати aнaлiз niceHHoro фольклорного кггчу як культу-
ролопчного явища, ми аналвуемо сучасну л1ричну традишю в аспект! вщнайдення в 
Hiii нових, «нетрадицжних» якостей, що за музичними, поетичними та психолопчни-
ми характеристиками багато в чому вщповщають описаним культурологами явищам 
музичного та культурного ютчу. 

Дослщники укра'гнськоТ та росшськоУ л1ричноТ традици вщзначають, що nicHi ново-
го гатунку стають особливо помггнимн в перюд т е л я 60-х рокгв XIX ст. Це пов'язано з 
низкою юторичних, економ1чних та сощальних причин. 

Ось що пише про них росшський дослщник М. JlonaTiH у 1889 рощ (у 36ipui «Русские 
народные лирические песни», укладенш разом з В. Прокуншим, який був автором фор-
TeniaHHoro супроводу пюень) [4, с. 51]: «Такие песни не составляют даже искажения на-
стоящих русских народных песен; это совсем новый элемент, вооружившийся на раз-
рушение их. В большинстве на новомодных песнях лежит печать арфисток, шарманок, 
городских трактиров, именно всего того, что не имеет ничего общего с нравами и бытом 
русского народа, коего жизнь совершается в деревне. В тексте этих песен нет уже и следа 
истинно народных, сильных, поразительных своими яркими красками картин в соеди-
нении с краткостью и простотой выражений и оборотов речи, напротив: бессмыслие, 
уродство, безобразие формы — главная их принадлежность. В напевах полное отсутствие 
классической строгости, глубины, музыкальной красоты и того свежего, чарующего, со-
всем иного мира поэзии звуков, который поражает в истинно народной песне, и тем силь-
нее, чем песня стариннее. Тратить силы и терять время на сохранение этих новомодных 
произведений, не только не стоящих внимания, но часто и просто оскорбляющих худо-
жественное и нравственное чувство — не следует собирателю, когда каждый год дорог в 
интересах сохранения древних памятников истинно-народной поэзии». 

Також М. Лопатш виявляе одну з головних ознак цих пюень. Вона полягае в i'x над-
звичайтй популярное^, зумовленш таким скороминущим чинником, як мода: «Прав-
да, что эти новомодные песни, благодаря, вероятно, своим уродливым формам и нич-
тожности содержания, хотя бродят среди народа и, делаясь модными, хотя поются по-
стоянно, однако долго не удерживаются в нём: нынешний год в моде одна песня, на 
другой год другая» [там само, с. 51]. 

М. Лопатш також визнае, що «низкопробш» «новомодш» nicHi фольклоризуються та 
укоршюються в традицшнш культур!: «Эти новомодные песни только потому можно 
рассматривать в связи с народными произведениями вообще, что они скоро восприни-
маются народом и, следовательно, как бы делаются народными» [4, с. 51]. Саме цей ас-
пект е одним з головних та обумовлюе наукову зашкавлешеть цим шаром фольклору. 

В Украпн це явище одним з перших помгтив М. Лисенко: «Як оперета понижа смак 
до правдиво! музики, так у нашому людов1 нахил до солдатськог nicHi зшеував смак до 
CBoei рщно!» [3, с. 56]. Цжаво, що М. Лисенко дав влучну назву «меланж-культура» цим 
новотворам (зм1шана культура), яка не увшшла до наукового o6iry. 

С. Людкевич, що також звернув увагу на Hi nicHi, зазначив, що творцями та ноаями 
«мелодш культурного походження» стали церква, школа й виховаш ними шетитуцп 
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письменно1 та нагпвписьменноУ штел1генци. Сюди також належали сшьська шляхта, 
мюький пролетар1ат, рекрутчина та MicTO. Саме м1сто, на думку С. Людкевича, завдяки 
захожим музикантам «кольпортувало свою культурну музику, щоправда, найпршого 
сорту». 

У сво1й вступнш статт1 до «Галицько-руських народний мелодш» [5, с. XVII] вш 
пише: «Ясна pi4, що Ti р1жнородн! етнограф1чн1, а особливо культурш впливи, яю не-
суть з собою чимало см!ття та вщпадк!в, не дуже корисно, як усюди, вщбиваються на 
питомш народнш творчост!, яка... через це тратить усю питомють та оригшальшсть». 
Уже на матер1ал1 цього зб!рника BiH cnocTepir ознаки переймання «HOBiTHix» niceHb та 
визнав, що напливов1 мелодй' «культурного походження» становлять значну мениисть 
пор1Вняно з «консервативно-народними» i зосереджеш навколо великих MicT. 

Чинниками появи л1ричних т с е н ь з рисами кггчу в укра'шському фольклор! стали, 
насамперед, гсторико-сощальш змши. Законсервоване до останным третини XIX ст. 
альське середовище стало вщкритим для зовшшшх вплив1в. 3 одного боку, це сталося 
завдяки реформ! 1861 року, а з шшого, у зв'язку з демограф1чним вибухом в УкраТш. 
що загострив земельну проблему. Тобто якщо наприюнщ XIX ст. TaKi nicHi становили 
малу частку репертуару села, то у Haiui дш посши в ньому значне Micue. 

Серед шших причин появи нового фольклору варто згадати традишю друкувати ав-
TopcbKi B i p m i з посиланням на певний народний насшв чи, як його називали, «голос». 
Вона юнувала в росШськш поезп ще i3 XVIII ст., наприклад, у Ломоносова, КантеMipa, 
Сумарокова, а ш з н ш е в Державша, Крилова, Жуковского. Декабристи продовжили п 
у сво1Й революц1йн1й пропаганд!, склавши нов1 революц1ЙН1 слова на селянсый Hacni-
ви. У XX ст. цим прийомом скористалися бшьшовики шел я Жовтневого перевороту 
1917 року. 

Фольклорш експедицп останнлх poKiß заевщчили живучють п1зньол1ричних niceHb, 
як1 зберегли свою популяртсть, передаючись в1д покол1ння до поколшня («Це ще моя 
бабуся спiвала!»). Селяни сп1вають i'x натхненно, п1дкреслюючи актуальн1сть поетич-
ного тексту («Жизненна песня!»). 

Народ Hi виконавш люблять ш твори й за «легюсть» у enißi, адже давня л1рика, на 
1хню думку, це «важю nicHi», як1 вимагають певних ф!зичних зусиль та високо'1 ви-
конавськоУ майстерност1, не обов'язкових для озвучення п1зньол1ричного репертуару. 
Ц1каво, що старил люди з патр1архальним св1тоглядом, якл народилися до 1940 року, 
не посп!шають виконувати ni nieni, а то й узагал1 не знають таких. А от мешканц1 с1л 
повоенних poKiB народження починають саме i3 зазначених вище niceHb й сшвають ix 
i3 задоволенням. 

HwHi на змшу запереченню та негативному ставленню до народних niceHb з рисами 
KiT4y приходить уевщомлення необх1дност1 ix осмислення та детального вивчення. 

У наш час ця тема е актуальною, оскшьки вщкривае шлях до всеб1чного вивчення 
фольклору як явища, що, не зважаючи на юнування стабшьних елемент1в, характери- _ 
зуеться постшним розвитком, динам1чн1стю та чутливою реакц1ею на юторичн1 та со-
щальш обставини. 

Як було описано вище, результатом процесу руйнування патр1архального св1тогля-
ду укра'1'нських селян та р1знор1дних контактов села з MICTOM стала поява в шеенному 
фольклор! нових л!ричних TBOpiB. У цьому вщображаеться i певна «музична мода». Про 
це у 1905 poui пише збирач украшських пюень, фольклорист В. Данилов: «Шсенний 
матер!ал скоро починае пршдатися, i з'являеться прагнення до нового. У селах ... за-
вжди вщбуваеться обм1н п1снями, i таким чином репертуар села постшно оновлюеть-
ся» [2, с. 215]. Серед защкавлених у таких шенях i ix виконавц1в BiH називае сшьську 
молодь1. Що ж стосуеться селян, яю потрапили до мюта i залишилися там, то для них 
одним з джерел нових niceHb стають лубочш niceHHi зб!рки (без нот): «MicTO, у силу 
зрозумших умов, скор1ше втрачае свое нацюнальне духовне багатство. A Mix тим, по-
треба у рщнш nicHi, потреба у вислов! свого почуття, хоча би i старими словеси, icHye, 
i ось тут на пщмогу з'являеться пшенник» [2, с. 215]. Якщо старовинна протяжна т е н я 

212 

http://www.etnolog.org.ua



мала досить жорстку регюнальну закршлежеть музики за певним текстом, то у шснях-
новотворах цей фактор необов'язковий. «Коли слова BiflOMi, молодь сама гпдбирае до 
не! який-небудь, такий, що вщповщае po3Mipoei nicHi, вже в!домий, мотив, або створюе 
щось свое, нове» [2, с. 216]. 

Доля етаровинноГ протяжно!' nicHi теж може складатися по-р1зному. Або т е н я живе 
в музичному побут1 виконавщв з! збереженням yeix музично-поетичних особливостей, 
або ж розсшвуеться молоддю на простший i новший «мотив». Часто це вщбувалося 
пщ впливом набуваючих поширення танцювальних жанр1'в: «протяжна ш'еня не зни-
кала зовс1м, а лише трохи перероблялася, тдлягаючи скороченням та пристосуванню 
до нового танцювального, схематично правильного насшву» [7, с. 206]. (Прикладом но-
вотвору на «частушечний мотив» може бути записана нами у 2006 рощ т е н я з Черкась-
Ko'i облает^ де за сюжетом дв1 сестри сваряться через кохання до одного хлопця, i одна 
з них убивае шшу та потрапляе до тюрми. Поетичний текст мае росШськомовне похо-
дження, а н а с т в такий самий, як насшв поширено! в PociY частушки «Семьоновна».) 

Отже, одшею з головних ознак т с е н ь з рисами ютчу е вщеутшеть мовного та му-
зичного д1алект!в, «загальшеть» та «зрозумшють» текст!в, шо спричиняе i'x подальшу 
MacoßicTb та популяршеть. Не останню роль у цьому вшграе й соцюлопчний критерШ: 
т е н я повинна вщповщати «настроев! тих, хто i"i сшвае, i'x потребам у дан!й життевш 
еитуацп» [6, с. 239.]. 

Сюжети т з н ы ш р и ч н и х пюень залишаються присвяченими людським стосункам, 
коханню. Змшюеться ix психолопчна забарвленють. Зак!нчення б!льшост! niceHb — тра-
г1чне, зубивствами, самогубствами чи загибеллю. Ноти надривно1'туги або нудьги, яких 
школи не було в старовинних тенях , вщчуття безвих!дност! ситуацп, знец!нення люд-
ського життя — ось неповний перелж психолог!чних характеристик цих новотвор!в. 

Важливим фактором, що «допом1г» л1ричн!й nicHi перейти до нового стану, ста-
ла змша в!ршування i3 силаб1чного на силабо-тошчне. В!дбулося це завдяки впливу 
л!тературно'1 поезй' та розповсюдження ii' твор1в у народному побут1. Через панськ! 
маетки до селян потрапляють nicHi-ромаиси та друкована л1тература. 

Пристосування та асимшящя в Украш1 niceHb шшомовного (переважно pociftcbKO-
го) походження зумовлюе появу в niceHHift лексиц! неолопзм1в соц1ально1 сфери (трак-
торист, г1мназист, дохтор, больниця), зменшувальних форм сл1в (псевдосентименталь-
HicTb) («малолетняя крошка»), нових парадоксальних ештеив («Володя ти, Володя, ти 
розовий цветок»), смислових невшповщностей («А в дерев'ях шумела луна») та непра-
в и л ь н а , деформованих лексико-граматичних конструкщй. 

J1 !ри чн i nicHi зм1нюються й у 6iK втрати eni4HOCTi onoei дання та набуття об'ективност1. 
Якшо рашше тсент персонаж! поставали в текстах як без1менш («д!вчина», «козак»), 
то в ni3Hix п!снях у них з'являються конкретн! власн! !мена («Коля», «Вера»). 

Шсенна опов1дь часто ведеться вщ першо!' особи («Вот сейчас, друзья, розкажу я 
вам»), що також пщкреслюе «звичайшеть» та «реальшеть» ситуацй', на вщм!ну В1Д ко-
лишньо1 об'ективно\' та в!дсторонено\'. 

Ще одна важлива ознака тзньол!ричних niceHb — виникнення морал!затореького 
зак!нчення тексту з уст головного героя, висловленого через пряму мову, часто з прким 
та цишчним BiflTiHKOM («Ой ви, мужчши, ви, мужч!ни, у вас неверние серца, /Ви толь-
ко люб!те словам!, душой i серцем — н!когда», «Ви не делайте, как я»). 

Tpari4Hi поди починають описуватися конкретно та детально: «Коля вийняв нож», 
«Двенадцать пуль ей в грудь влетело», «Взяв верьовочку i повес!вся на простором сво-
йом чердаке». Тод! як у стародавнш nicHi найетрашн!ш1 поди та вчинки зображалися 
натяками, символьно та цнотливо. 

На музичному p iBHi тзньоллричш nicHi характеризуються значним впливом мюь-
Koi niceHHoi культури. Серед жанрових виток!в вкажемо кант, романс, солдатську nic-
ню, частушку. Нове пор1вняно 3i старовинними п1снями вщчуття часу провокуе появу 
швидких т е м т в та, вщповщно, метр1в i ритмжи. У метриц! з'являеться тридольн!сть, у 
р и т м Ы — синкопи та ч1ткий, простой до прим1тивност! ритм!чний малюнок. 
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У виконанш зникае рубатшсть, складорозсшви, шдголоскова фактура, aroriKa, ва-
piaHTHicTb у засшвах, тобто Bei прояви iидиßiдуального в майстерного народного вико-
навця. Зам1сть багатоголосся з елементами шдголосковоУ пол1фонн з'являеться одного-
лосна фактура сольно!' л1рично! nicHi. Пристосована до потреб колективного виконан-
ня, вона може ставати i дво-, i триголосною за рахунок додавання до основного голосу 
терцп у верхньому та функшйного, «кантового» голосу в нижньому. Тут спрацьовуе 
один з п р и н ц и т в музичного мислення виконавшв, що в такий cnociö намагаються 
асимщювати та наблизити чуж1 для них зразки до сво'/х «старих» niceHb. У л адов ш сфе-
pi констатуемо мажоро-м1норшсть з перевагою MiHopy. 

HoBiTHi nicHi могла сшвати будь-яка людина, яка здатна була запам'ятати мотив. 
Лепасть у виконанш та сприйнятп робить щ nicHi спорщненими з таким явищем, як 
«xiT» у масовш культур!. Псих1чна одном1рнють та щфантшпзм поетичних текспв, 
сентиментальшсть та чуттевють викликають асошаци i3 сучасними зразками поп-
культури. 

Розглянувши зразки шзньол1ричних украшських niceHb з рисами кггчу, зазначи-
мо, що зм1ни, nopiBHHHo з традищйною протяжною шснею, вщбулися фактично на 
Bcix р1внях: 

- на piBHi поетичних ознак тексту (силабо-тошчне в1ршування); 
- у поетичних текстах з'явився суржик, зумовлений пристосуванням росшського 

тексту до украшомовного середовища. У випадках, коли текст-першооснова лишаеть-
ся незмшним (вщсутш спроби перекладу сл1в), украшська вимова формуе суржик на 
piBHi фонетики та орфоепн; 

- на piBHi виконання — простота, необов'язковють волод!ння «в1дкритим» голосним 
звуком, вщсутнють мелодично! eapiaHTHOCTi в куплетах, вщсутшсть aroriKH; 

- у метрищ та pHTMiui — поява тридольносл, «танцювальноУ» ритм1ки, синкоп, вщ-
сутшсть складорозств1в; 

- у мелодищ — наявн1сть секвенц1й, повторив; 
- у ладовш сфер1 — панування мажоро-MiHopy; 
- на piBHi форми велику роль вшграе повторн1сть — як мотивна, так i повтор ряд-

Kie; 
- на p i B H i фактури — одноголосся чи «штучне» двоголосся; 
- на piBHi мовного та музичного д1алекту — його вщсутнють. 
1Дi риси, на наш погляд, св^дчать про великий вплив мюько! масовоТ культури та 

змшу св!тосприйняття як виконавцями, так i слухачами. У селянському середовигщ 
вщбуваеться поступове витюнення та пщмша niceHb староУ формацп на «HOBi». 

1 Цю думку пщтверджують також росшсью етномузикологи: «...более ранний слой местной песенной 
лирики культивировался ансамблями мастеров, а поздний — молодежными обиходными группами» 
(Народное музыкальное творчество / отв. ред. О. А. Пашина. - С.Пб., 2005. - С. 280). 
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ГАРМОШКОВИЙ К1ТЧ ЯК РУЙН1ВНИК 
АВТОХТОННОГО УКРА!НСЬКОГО ШСТРУМЕНТАЛЬНОГО СТИЛЮ 

Процес трансформування художньо-естетичних крытерив традыцшно! культуры в Укра-
iHi досягнув cmadii, що становыть серйозну загрозу для обох фундаментальных тытв худож-
ньо1 естетики: народноi i академ1чно!. Основным рушкм цых швеляцшных процеав у музичнш 
традицшнш культура выступав, поруч 1з тсенным, музычно-шструментальныы ктч. 

Устаттг в гострш i безкомпромкнш форм! крытыкуються краыш характерыстыкы наы-
контрастнше выявлено! його формы — гармошкового ктчу, що сво!ми метастазамы охопив 
маыже всю територт Украши. Автор обстоюе природне право традыцшно! культуры на свою 
пытому функцт до самозбереження i самов1дтворення. 

Ключов! слова: народна традыцгя, народно-академ1чна естетыка, музычно-Ыструмен-
тальный (,гармошковый) ктч, науково-выконавськареконструкщя, етнофошчна парадыгма. 

The process of transforming artistic and aesthetic criteria of traditional сыЬиге in Ukraine reached 
stage that poses a serious threat to the two basic types ofartistic aesthetics: popular and academic. The main 
driver of these processes leveling them in the music traditional culture - the next to song- is instrumental 
music kitsch. 

The article in the acute and uncompromising form of extreme characteristics criticized most contrastly 
revealed its forms - Harmonica kitsch that their metastases covered almost the entire territory of 
Ukraine. Author defends natural right of traditional culture on its specific function to the survival and 
reproduction. 

Keywords: folk tradition, folk and academic aesthetics, music-instrumental (Harmonica) kitsch, 
science and performing reconstruction etnofonichal paradigm. 

Процес сповзання художньо-естетичних критерив тлумачення факт1в i явищ тра-
дищйно! культури до piBHfl ix стилево-конгломератних вияв!в ютчу у с в т дШшов 
до меж^ яка становить серйозну загрозу виродження (а в «перспектив!», можливо, й 
остаточного зникнення) обох фундаментальних тишв художньо! естетики: народно! 
та академ1чно1. Mipa ix проникнення до нормативних явищ культури дедал! штен-
сившше переходить позначку природних «на1вно-при]штивних» зон формування й 
функцюнування ютчу як явища культури, перетворюючи його в агресивний мехашзм 
руйнаци ii «нормативних» характеристик i провокуючи и пряму протилежшсть — 
«культуру» хамства та безкультур'я, «культуру, нижчу В1Д плштуса» (С. Тримбач). Ес-
тетика фольклору, проте, е бшьш чутливою до цих npoueciß пор1вняно з академ1чною 
через: а) природну ii беззахисшсть i не надто виразну спроможшсть до самовщтворен-
ня; б) катастроф1чно пришвидшену природну схильтсть до згасання та зникнення 
вщ насильницько! навали «конкуренцн» академ1чно1 естетики та, особливо, ютчево!' 
субкультури, яку активно шдтримуе адмшютративний тиск державних режим1в ycix 
кольор1в i мастей, унаслщок чого фольклор став «елггарним типом культури» (С. Гри-
ца), зpoзyмiлим т1льки окремим представникам не лише шштично1, але й культурно! 
та науковоТ ел1ти. 

Одшею з причин такого становища, окр1м тяжшня KiT4y до н1велювання най-
здоров4ших особливостей «нормально! культури», е системна постановка на вироб-
ничий конвеер державно! полггики не фольклорних чи академ1чно-мистецьких, а 
саме ютчевих явищ: «шароварщини», дешево! попей, цирково! антимузично! екс-
центрики та iH. 

Важливо, що в Укра'1'Hi «ареали "закоршення" згубних для автохтонно! традицн ш-
шостильових трансформац1йних npoueciß географ1чно зб1гаються з "ареалами асим1-
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ляци" (змосковщення, ополячения, змадярщення, румушзацп й ожидовлення) укра-
УнськоУ автохтонноУ народно'1 культури в мюцях и активного з1ткнення 3i стрефами 
штенсивного впливу на не! аГресивних чужинських та шшосередовищних (мгських, 
асощальних, алогенних та ш.) и вияв1в»'. 

Формулюючи поняття музично-шструментального ютчу, принапдно вкажемо, що 
це — «псевдофолкльорш, шлягерш зразки шструментальноУ музики, позначен! риса-
ми маргшальносп й дешевизни стилю, як1 сформувалися в позафольклорному (рес-
торанному, мютечковому, арм1йському, тюремному тощо) noöyTi, але надшеш здатню-
тю агресивно вторгатися в питоме фольклорне середовище, штенсивно взаемод1ючи з 
його жанрами i формами» 2. 

Зважаючи на цю дефшшю, маемо, отже, вщр1зняти питомий традищйний вщ його 
«удосконаленого» замшника / деривату, автохтонний i автентичний субстрат традицй' 
вщ його напливового i кочевого сурогату, яким у нашому випадку е гармонь, балалай-
ка, riTapa, кларнет, саксофон, труба з тромбоном, електронш бас-птара й синтезатор, i 
дал1... аж до «украУнського народного шструмента комп'ютера», популярность i музич-
Hi можливост! якого зараз хтось навряд чи вщважиться заперечувати. 

«]УНрило "лояльностГ i "агресивностГ' кожного з шструментсв, як i прив'язаного 
до них репертуару, у кожному конкретному випадку pi3He. Так, ступшь "врощення" 
китайсько-московськоУ балалайки до субстрату украшського народно-виконавського 
середовища досить по\прний... Функшя ж гармошки тут значно мобшьшша й агресив-
ннла, а ареали поширення i зони впливу значно ширил i засягають майже всю етшчну 
територш УкраУни» 3. 

Тому дослщжуючи природу цього «найефектившшого» руйшвника украшського 
традицшного i нстру мен тал ьного стилю, необхщно тут, як i в кожному шшому випадку 
з'ясувати специфжу будь-якого природного чи культурного явища, вдатися до якнай-
детальшшого анал1зу його специфжи та структури. 

У цьому розумшш найлопчшше звернутися до дефшггивних характеристик явища, 
а саме: «гармонжа (москов. "гармонь", "гармошка") - р1зновид "недосконалоУ музичноУ 
йрашки"»4 , що виник у €врош на початку XIX ст. i впродовж одного столггтя став у 
Московщиш не лише «нацюнально самобутшм масовим шструментом», але й був на 
шдстав1 «Bapiam-них р1зновид1в», незважаючи на масове несприйняття «цього чисто 
"шмецького винаходу" музично-штел1гентськими та науковими колами (М. Пету-
хов, В. Андреев, € . Линьова, А. Листопадов, М. П'ятницький, О. Кольберг, Ф. Колес -
са, А. Руднева та iH.), визначений як "типово фольклорне явище" (Хребес, Ф. Рубцов, 
Г. Благодатов, A. MipeK, G. Tinniyc, Н. Куликов, I. Машевський)» 5. 

«В УкраУш гармошка набула "слави" не лише руйшвника усього живого i автентич-
ного у традицшнш музичнш культур!.., а й додаткового символу "русифжацп" авто-
хтонного украУнського елемента, що за одюзних обставин тоталггарного режиму набув 
особливо потворних форм (за образним висловлюванням одного з носй'в традицшноУ _ 
для Черкащини скрипковоУ традицй' Г. Латка, привезених i впроваджуваних тут разом 
з домрами й балалайками буквально "на багнетах Г. Котовського")» 6. 

Але чи не найдраматичшшу й емоцшно насичену реакшю на «гармошковий те-
рор» у колошальних республжах колишнього СРСР нам довелося спостер1гати на 
однш з леншградських етномузиколопчних конференшй, коли кандидат ф1зико-
математичних наук з Башкирй", який був змушений покинути свою ф1зичну кафе-
дру в ушверситет1 та перейти на посаду кер!вника гуртка юних кураУст1в при ЖЕКу, 
аби хоч у такий cnociö врятувати цей чар1вний башкирський аерофон вщ тоталь-
ного знищення, 3i сльозами на очах розповщав про систему присвоения мшць i на-
город вщдшам культури за «арифметичну юлыасть гармошок в райош» на тш лише 
шдстав1, що «секретар обкому любить гармошку». Патрона зовам не хвилювало, 
що виконувана на двох кураях феноменальна мелод1я «Курликання журавл1в» (що 
споконвжу злп'ала над неосяжним небом Башкирй' бентежила душу кожного, хто 
УУ бодай раз чув), подарована TOfli учасникам коференцп «ф1зиком-л1риком» з Уфи 
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i його учнем (вихованим не в консерваторн, а в ЖЕКу), могла зникнути назавжди. 
Навпаки, ставилося завдання допомогти Ш якнайшвидше замовкнути. Як наслщок, 
«гармошка взагал! i "гармошюзащя" традищйного шструментального побуту укра-
шського села у XX ст. зошбна стали причиною звуження штонацШно-тематично! 
парадигми назв i означень гопаково-козачкового мелосу на 3А TepHTopi'i Украши 
внаслщок прим1тив!зму конструкцп та фактури, i'x консервуючоУ ди на так само 
применен! [у розумшш стилю. — М. Jf.] ютчев! мелодп та деструктивного впливу на 
автентичш й стилево адекватш 1м форми»7. 

Грунтовною доказовою базою насильницького впровадження гармошково-
балалайкового ютчу, помноженого на «народну академ1зашю» школи в УкраТш не ic-
нуючих домри, баяна та шших «удосконалених» квазшародних !нструмент!в включ-
но з украшським «бринькалом» (Г. Хоткевич) — «академ1чною бандурою», можуть 
служити цифри i факти, представлен! в працях Б. Нолла8, К. Черемського9, В. Куш-
пета10та iH. 

«Тр1умфального» характеру набрав наступ «гармошкомани» на чисте плесо фольк-
лорно! традицптсля «юторично'1» тези наркома А. Луначарського про гармонь-«сшщу», 
яка вже в роки голодомору мала замшити не лише традищйш скрипково-цимбальш 
склади, але й «ф1лармони 13 симфожчними оркестрами». Драматизм (що межуе з 
трапзмом) ситуацн витюнення вже аж у повоенних роках чужоземним гармошково-
балалайковим ютчем питомо!" автохтон HOI практики наддн1прянських цимбал1ст1в 
рудяк! всько-стайк1 всько! традиц!! заф!ксовано нами в селах Стайки та 3iKpa4i Кагар-
лицького району та Вороныав Борисп!льського району Кшвсько? облает!п. Треба було 
бачити сльози на очах в одного з найостаншших стайювських цимбал!ст!в I. Кр1ля, 
пщ час його передсмертного !нтерв'ю з автором стата в 1995 рош, де був наочно про-
демонстрований увесь трапзм витюнення гармошкою цимбал з i'x питомого середови-
ща — традицшних вес1льних склад!в довоенного перюду, що у такий enoeiö позбавив ix 
учасник!в—скрипал!в i цимбалюпв — не лише улюбленого заняття, але й елементарних 
3aco6iB для юнування в тяжк! роки. Тут мор голодом було цишчно поеднано з мором 
культурним з метою геноцидного винародовлення не лише носив укра'шсько'х традицп, 
але i ii питомого музичного !нструментар!ю. 

Проте шлком законом1рно, що саме чинник брутально-насильницького насаджу-
вання гармошки в нашональних республ!ках не дозволив (на вщм!ну в1д MOCKOBÜ), 
попри тотальне i"i поширення в центральн!й, а шеля «золотого вересня» й у захщнш 
частин! УкраУни, витворити характерн! «фольклорн!» риси нац!онального стилю: «у 
репертуар! украУнських rapMOHicTiB дом!нуе передус!м чужинський (московський, а на 
Гуцулыциш, Буковин! та Закарпатл, перейнятий в1д 4exiB наприк!нц! XIX ст. також i 
румунський) елемент»12. «Експериментальн!» ж зразки виконуваних на гармошш укра-
1нських K03a4Kie i польок тут носять настшьки зн!вельований i карикатурний характер, 
що не бачити це можна, лише абсолютно не розу Mi юч и принципових особливостей 
укра'1'нського традицшного шструментал!зму або ж евщомо !гноруючи шдвалини його 
достеменного (переважно, скрипкового) звукошеалу. 

3 викладених у статт! етнолопчних, !сторичних, св^оглядних та особливо фольк-
лорно-естетичних позиц!й, гармошка розглядаеться нами «як шетрумент: а) не укра'ш-
ський; б) не традиц!йний; в) такий, що вийшов або штенсивно виходить з народного 
побуту, не встигнувши сформуватися тут як природно трансформоване фольклорне яви-
ще»13; г) Hocift не традищйного украшського, а кочевого й напливового штонацшного, 
ритм!чного, темпово-агог!чного, тембрового й етнофошчного (народно-виконавського) 
елемент!в, що розмивае i витюняе субстрат автохтонно! та автентичжи традици. 

Руйн!вний вплив баянно-гармошковоУ фактури й тембру на природне звучания 
вокального та традищйного (як народного, так i академ!чного) звукоутворення на 
музичних шетрументах розглядавася ще в раншй пращ автора «Колективне шетру-
ментальне музикування в школ!». Наприклад, запропонована тут класифжащя му-
зичних шструмент!в за принципом темперованост! й нетемперованост! та темброво! 
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наближеносп до фонащйних характеристик людського голосу вщводить пневматич-
ним аерофонам пщгрупи язичкових (включно з автомобшьним та пароплавним гуд-
ком) найменш адекватну Hiiuy в цьому npoueci. Виходячи з основних принцишв uie'i 
класифжацй, шд гармошку та баян ще жоден сгпвак абсолютно чисто проштонувати 
шчого не 3Mir i нжоли не зможе, оск1льки вщома в хоровш cnpaei методика штону-
вання Шгрова тут виявляеться безсилою через повну руйнашю ii" принцишв усепо-
глинаючим звуком цих шструмент1в, що постШно «тиснуть» на слух i синестезШш 
вщчуття тембровоУ злагодженост1 сшваюв упродовж усього процесу фонацп14. 

Щкав! аберацй з тлумаченням умов конкурсу вперше запровадженоУ фольклорноУ 
номшацй ВсеукраУнського фестивалю украУнськоУ музики «Червона рута» cnocTepi-
гаемо вже у вщб1ркових турах у областях УкраУни. «Гармошкового буму», щоправда, 
не спостерйалося, навить у PiBHOMy, де апологетика гармошки i саксофона на кафедр1 
фольклору останшм часом домшуе. Натомють у Львов! п'ять «хитрих» i по-народному 
професшних гуцул i в з гурту «Бай» (вщ «баль», «бальок» — забава) не посоромилися 
осквернити свш традицшний склад (скрипка, скрипка-«тур», фрщка, цимбали i бубон 
з таршкою та «дзшькалом») присутшстю вже вщомого п'ятирядного баяна. Шби попе-
реджаючи обурення члешв судд1вськоУ ради з приводу того, що применений супров1д 
н1чого iCTOTHoro до фактури звучания не додае, у середиш композицй' раптом з'явилося 
соло баяна в стил1 «ala rumunia». 

Важливо зазначити, що викладене «нагадуе с и т у а ц т 3i станом марпнал1зацп 
вербальноУ мови титульноУ нашУ в УкраУн1. В1дм1ннють xi6a в тому, що наступу на 
щншсно-мовш скрижал1 украУнц1в чиниться бодай якийсь спротив з боку 1нтелек-
туальноУ й науково-л1тературноУ ел!ти, а вихована переважно в Санкт-Петербурз1 ет-
ноорганолопчна г1лка науковц1В за iHepuiera твшчноУ науковоУ школи (Фам1нцин, 
Привалов, Вертков) вважае кггчевий 1нструментар1Й «природною трансформащею» 
традицй або так званою «сучасною традишею», а досл1дження ii — «об'ективно-
науковими». 

Гнструментальний супров1д у сучасних народновиконавських дшствах або ж вщ-
сутн1Й ц1лком, або ж обмежуеться банальним i аж шяк не властивим традицй та му-
зично не виправданим застосуванням гармошки або баяна. У цьому acneKTi ситуащя, 
наприклад, у сучасному бойювському сел1 вже майже остаточно зр1внялася за м1рою 
витюнення традиц1йного шструментар1ю з його питомого зимово-календарного се-
редовища на Полюс! та Наддншрянщиш (в обряд1 ще досить штенсивно функц1о-
нуючоУ там «Кози» природно-традищйне звучания скрипки повн1стю уже замшене 
дешевим усепоглинаючим рипом гармошки). 

Наприклад, демонстрування унжальних зразк1в вес1льно-ритуальноУ музики у ви-
конанш ниш зафжсованого автохтонного традицшного складу (скрипка, скрипка-
«втора», «бухало») i3 с. Зеленью в (Черкащина) на науковш конференцй 1998 року в 
Черкасах15 присутн1 там науковщ в один голос визначили як «западенську» музику 
ильки на Tift пщставц що в нш не було гармошки. «Найбщьш не властивий тради-
ц1йн1й семантиц1 приклад весшьно-обрядових награвань авторов! довелося спосте-
р1гати у вес1льних обрядах цього регюну, коли за в1дсутност1 традицшного складу 3i 
скрипкою yci ритуали в "xaTi молодоУ" обслуговував гармошст 3i своУм к1тчевим ре-
пертуаром: "Яблучком", "Коробочкою" i "Карапетом". Тут, отже, маемо справу 3i збе-
реженням лише виключно самих ритуал1в, але аж н1як не Ух музично-семантичного 
оформления (супроводу). 1деться, таким чином, не так про "еволюшю" веально-
обрядового репертуару вес1льних музик, як про значенневу його визначешсть»16. 

Алеякщозастосуваннялакейсько-к1тчевоУстил1стикивтанцювально-рекреативному 
середовищ1 сл1д визначити як феномен «руйнацй» автентичного стилю, то апологетика 
гармошки як «природно трансформованого» шструмента традицй' полюьких л!рниюв, 
викликае застереження не лише виконавського, але й морально-етичного характеру17. 

А з дослшв Ю. Рибака ми раптом д1знаемося, що наймарг!нальн1ша й найвульгар-
Hima серед 1нструментальних практик (гармошкова) теж шби-то якимось чином при-
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четна до найдуховшшо! з украшських сшвацьких традицш. Це дуже нагадуе ситуацш 
з шмецьким л1рництвом, яке свою сакральну, пастушачу, придворну та мандр1вницьку 
колись практику закшчило функшею приваблювання кл!ентури до будинюв розпусти 
(за даними проф. М. Брьокер)18. Украшську л1ру така ганебна доля, слава Богу, обми-
нула, ii" корби не торкнулася рука навггь пристойних, так званих «академ1чних» «рят1в-
ниць традицп». 

Mix ютчем художньо-естетичним i ютчем полггичним iCHye безпосереднш зв'язок: 
доведена до стану «нормативного» сприйняття фольклорного й мистецького ютчу та 
позбавлена природного розумшня свое! щентичност1 людська маса мехашчно, з тупим 
розумшням приреченост1 йде на ешафот, визначений бюнуватими политиками. При-
клади: Голодомор, Чорнобиль, Чечня, Скнил1в, Катинь та iH. У цьому розумшш апо-
логетика руйшвно! (деструктивно!, а не конструктивно!) функцп ютчу е щонайменше 
В1Двол1канням уваги вщ його страхпливо! юнцево! мети. 

Еволющя артефакпв i явищ культури, а серед них i традищйних народних музич-
них iHCTpyMeHTiв та вщповщних виконавських форм, — природний процес. Але коли 
трансформащйш змши перетинають рашональну межу, що вщр1зняе будь-яке ав-
тентичне явище вщ альтернативних чи похщних вщ нього трансцендентних, шшо-
рщних, саме явище заюнчуеться i починаеться його фальсифжащя. «Ця межа — по-
pir М1Ж д1аметрально протилежними полюсами лише зовн1шньо под1бних, а за суттю 
принципово вщмшних явищ»19. «На nopir не можна наступати, його переступають. Це 
давнш звичай, коли топтати ногами означало деструкц1ю, знищення, ганьбу, i цього 
не дозволялося робити 3i святинями, зокрема й порогом»,20 — шдтверджуе цю думку 
Б. Стебельський. Останне нагадуе iute один жахливий сюрреалютичний експеримент 
i3 «Собачого серця» М. Булгакова, що змусив собаку-людину сшвати п1д балалайку 
частушки непристойно-брутального змюту: мутац1я тша неминуче призводить до ще 
бшьш дикунсько! мутацп — виродження духу! 1накше кажучи, сатанинське експери-
ментаторство професора Преображенського перемогло природну сутнють найвищого 
Божого творшня — Людини. А чужинська (китайська) балалайка (а в нашому випадку, 
«шмецько-змосковщена» гармошка) тут символ1зуе супровщний 4нструмент безкуль-
турност! й тваринного хамства. Але булгаювський професор, усв1домивши всю фаталь-
HicTb свое! помилки, негайно заходився п виправляти, а по-колаборантськи настроена 
професура вщ советсько! i постсоветсько! етномузикологн, i ширше — культурологи й 
мистецтвознавства, замють засукавши рукави, реконструювати зовам неприродним 
шляхом зниклу традицш, з ослячою впертютю продовжуе мусувати методолопчно 
хибну тезу про «природн1сть неприродного». 

Резюме: 
1. OcHOBHi висновки наших бщьш Н1ж тридцятир1чних спостережень за поступово 

вмираючою iHCTpyментальною традиц1ею Bcix perioHiB Украши, роллю гармошки та 
шшого напливово-к1тчевого шструментарш в цьому npoueci, п1дсилен1 окремими 
заувагами М. Лисенка, Ф. Колесси, К. Квпгки, Г. Хоткевича, С. Грици, В. Осадчо!, 
Л. Кушлика, I. Благовещенського та шших учених, повнютю тотожн1 оц1нкам 
американського етнорганолога-украшюта В. Нолла щодо «паралельност1» ще! к1тчево! 
псевдокультури i культури автохтонно! та автентично!. Усупереч вперто насаджуванш 
доктрин! зор1ентованих на московськ! ще! «природност!» i «традиц1йност1» цих 
абсолютно чужих украшському звуко1деалу явищ у дослщженнях А. Гуменюка, 
I. Мащевського, Б. Яремка, М. Бабич, Ю. Рибака, Л. Черкаського, I. Фетисова та шших 
науковщв, маемо Bei пщстави стверджувати, що в1дносно традиц1йно! культури !! 
напливово-к1тчев1 та художньо-самод1яльн1 сурогати поводяться значно агресивн1ше, 
безсоромно й нахабно пщлаштовуючись «пщ автентичний фольклор» i вит1сняючи 
його в такий cnociö на перифер1ю питомого середовища або й знищуючи зовс1м. 

2. Хибне уявлення про те, що шшоетшчний, кочевий чи напливовий елемент, 
«вростаючись» у автохтонний субстрат традицн, вщ самого лише факту визнання 
«сво!м» у певному змарг!нал1зованому виконавському середовищ!, стае н1бито його не-
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вщдшьним i природним для uiei юторичноУ ситуацй' компонентом, не мае шд собою 
належноУ науковоУ та художньо-естетичноУ основи. Навпаки, структурно-типолопчш 
анал1зи штонащйноУ (мел1чноУ), ритм1чноТ, ладовоУ, темпово-агопчноУтаетнофошчноУ 
(народно-виконавськоУ) парадигм розйрування украУнського традицшного мелосу не 
на традицшному для украУншв (скрипка, сошлка, бандура, л1ра тощо), а на кггчево-
напливовому iнструMeHTi (гармошщ) виявляють, що за вс1ма перел1ченими параме-
трами тут виразно фжсуються стабиьш piBHi повноУ деградацп стилю, а саме: спро-
щення й штонашйне спотворення мелодики, симпл1ф1КОване «розмивання» ритму, 
применена ушфжащя наперед запрограмованоУ в басах ладово-гармошчноУ структури 
(юншський мажор — еолгйський Mi нор), затиснутгсть i «вайлуватгсть» темпоагогжи, 
темброве, штрихове i композицшне швелювання фактури звучания та iMnpoBi3auiftHoi' 
BapiaTHBHocTi виконання. 

3. Наведених приклад1в аналггичних викладок i науковоУ аргументацп, вважаемо, 
щлком достатньо, аби квал1фжувати факти насильного впровадження гармошковоУ 
практики до побуту украУнського села впродовж минулого стгнття не «природною 
трансформац1ею автентичноУ традицй», а ютчево-напливовим нашаруванням, свое-
рщною «раковою пухлиною», метастази якоУ задушили й фактично зруйнували ще не 
так давно здоровий оргашзм автохтонноУ 1нструментальноУ традицй" украУнц1в. 

4. Викладеш в цьому доел щженш принципи та постулата мають спонукати сучасних 
дослщниюв музичноУ естетики (як традиц1йно'У, так i академ1ЧноУ) до кардинального 
перегляду давно уже безнадшно застарших погляд!в на «ун1версальну» роль баянно-
гармошково'У фактури в сучасному стилетворчому npoueci й акцентувати на ютчево-
руйшвних особливостях 11 стшпстики. 

1 Хай М. Музично-1нетрументальна культура украшшв (фолькльорна традиц1я). — К.; Дрогобич, 2007. — 
С. 214. 

2 Там само. - С. 226. 
3 Там само. - С. 226-227. 
4 Банин А. А. Русская инструментальная музыка фольклорной традиции. — М., 1997. — С. 145. 
5 Там само: С. 89, 147-149. 
6 Хай М. Музично-шструментальна культура украшщв... - С. 227; див. також особистий apxie автора 

(дал1 - ОАА), пл. № 57. 
7 Хай М. Музично-1нструментальна культура украшшв... — С. 228. 
8 Нолл В. Трансформашя громадянського сусгпльства. — К., 1999; Ном В. Паралельна культура в Украш1 

у перюд стал1н1зму / / Родовщ. — 1993. — Чис. 5. — С. 37—41; Нолл В. 1нструментальш музичш спец1ал1сти 
СхщноУ бвропи до коле кто в1заци: економ1чн1 норми в контекст1 селянського суспшьства / / Родовщ. — 
1995. — Чис. 11. — С. 26—42; Нолл В. Моральний авторитет та суспшьна роль бард1в на УкраУт / / Родовщ. — 
1993. - Чис. 6. - С. 16-26 та iH. 

9 ЧеремськийК. Повернення традици. - X . , 1999. 
10 Кушпет В. Старшвство: мандр1вш cniBui-музиканти в Укршш (XIX — поч. XX ст.). - К., 2007. 
" Хай М. Музично-шструментальна культура украшшв... — С. 187—194; Хай М. Релкти традицшноУ гри на 

цимбалах на Надцн1прянщин1 / / Родовщ. - 1995. - Чис. 11. - С. 57-67; див. також ОАА, пл. № 32. 
12 Хай М. Музично-шструментальна культура украшщв... — С. 227—228; Яремко Б. Етношструменто-

знавство. — PiBHe, 2003. — С. 18. 
13 Хай М. Музично-шструментальна культура украшщв... — С. 228. 
14 Хай М. Колективне шетрументальне музикування в школь - Рукопис. - С. 22-27. 
15 Див. Хай М. Семантика шетрументальних награвань у сучасному веешьному обряд1 с. Зеленьюв на 

Черкащиш. - Черкаси, 1998. - С. 35-36. 
16 Там само. 
" Рибак Ю. Полюью слЫ гармон1сти / / Етномузика. - Л., 2008. - С. 69-90. 
18 Bröcker М. Freizeitgestaltung oder Existenzsicherung. Zur Sozialgeschichte eines «Frauen» — Instrumentes. — 

Musikalische Volkskunde. - Köln., 2002. - Band 15. - S. 53-69. 
19 Хай M. Музично-шструментальна культура украшшв... - С. 238-239. 
20 Стебельський Б. Украшське авангардне мистецтво: монументшпзм Михайла Бойчука i школи 

«бойчуюслв» / / Образотворче мистецтво. - 2003. - № 4. - С. 3 -7 . 
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Надежда Ювченко 
(Минск) 

СОВРЕМЕННАЯ SOUNDRAMA, ИЛИ МАТРОССКИЙ БЭНД 
В БЕЛОРУССКОМ ТЕАТРЕ 

У cmammi розглядаються noei постановочш явища в сучаснш театральны практищ Ыло-
pyci в аспекта тстративного впливу ктчу на стилктику сучасних музично-драматичних 
постановок. На npumadi нацюнальноi та ceimoeol драматурги простежуеться сцетчна ди-
намЫа проявления елемент '1в ктчу в постановках Нацюнального театру IM. Янки Купали 
(«Симон-музика» Я. Коласа, «Пшська шляхта» В. Дунта-Марцинкевича, «Слуга двох паше» 
К. Гольдош) аж до вистав, щлковито витриманиху «ктчевш» естетищ («Весыля» А. Чехо-
ва). 

Ключов1 слова: быоруський театр, музична вистава, сцешчт новацП, жанров1 пошуки, 
ктчеве неоязичництвоу саунддрам!, рок-опера, Micmepin, опера-бурлеск. 

The new phenomena in theatrical practice of Belarus are considered. The aspect of evident influence 
of kitsch on stylistics of musical-drama stagings is marked out. Scenic dynamics of kitsch elements mani-
festation in music and general aesthetics of stagings of leading republic theatrical collectives is traced on 
example of national and world dramatic art. 

Keywords: Belarusian theatre, musical performance, scenic innovations, genre searches, kitsch 
neopaganism in «soundrama», rock-opera, mystery, opera-burlesque. 

Белорусский театр, в том числе оба музыкальных (оперно-балетный и собственно 
музыкальный), а также драматические (сейчас их около двадцати), базирующийся на 
прочных традициях, манифестируемых ещё системой К. Станиславского, приемлю-
щий как идейно-эстетическую основу «психологический реализм» с его «жизнью чело-
веческого духа», казалось бы, счастливо миновал китчевые поветрия минувшего века. 
Десятилетия функционирования искусства, находящегося на виду, поддерживаемого 
государством (а до 1990-х годов о частных либо антрепризных театрах не могло быть и 
речи — все были государственными, «репертуарными»), искусства в целом демократич-
ного и идейно выдержанного, явили зрителю немало шедевров, в том числе, связанных 
с военной, партизанской и иной патриотической, в том числе исторической темати-
кой, немало действительно высококачественных постановок мировой классики и со-
временной драматургии, отечественного драматургического наследия. Сценический 
реализм, в том числе в произведениях, отмеченных фольклорными устремлениями, 
здесь очевиден. 

Но, в той же «Павлинке» Я. Купалы, созданной еще в 1912 году (лучшая постановка 
ее в театре, ныне носящем имя поэта, идет с музыкой Е. Тикоцкого с 1943 г.), есть дико-
винный персонаж (определенно дальний родственник батлеечного Франта), незадач-
ливый жених главной героини. Этот пан Быковский, на наш взгляд, воистину китчевая 
фигура. Своего рода «антимужик», «промежуточный человек» промежуточной культу-
ры. Он на полном серьезе выдает то фальцетное а la польское «Плываё голэмбЬ, то а la 
российское - «Гляджу я без толку на хладную шаль» (перевранный романс А. Верстов-
ского), демонстрируя «благородство» своего социального происхождения. 

Перенесясь почти через столетие в наше время, мы попадем (если, конечно, удаст-
ся: билеты достать очень трудно) на самый эпатажный спектакль последних лет, едва 
ли не целиком выдержанный в нарочито китчевом ключе — «Свадьбу» по А. Чехову в 
Национальном академическом театре им. Янки Купалы. О том, что китч как таковой 
существует уже не только «по ту сторону расцвета», но и в искусствоведческой терми-
нологии, отечественные исследователи знали, в основном, по работам А. Кукаркина 
(у него еще «кич»), который одним из первых в бывшем СССР теоретически коснулся 
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этого явления. «Безвкусица, пошлость, дешевка, вульгарная поделка, эрзац; часто ис-
пользуется как синоним стереотипного псевдоискусства, лишенного художественно-
эстетической ценности и перегруженного примитивными, рассчитанными на деше-
вый эффект деталям и» [1, с. 345]. Все, казалось, было просто и понятно. В спектакле все 
оказалось сложнее и многозначительнее. 

Данный совместный белорусско-российский проект, реализован режиссером из 
Центра имени Вс. Мейерхольда В. Панковым (2009). В спектакле, имеющем обозна-
ченный постановочный жанр «sounDrama» (именно так написано на афише!), импульс 
супердейственной роли наряженного в бескозырки и бушлаты «матросского» оркестра 
(экзотика для сухопутной республики!) придала изначальная ипостась хрестоматий-
ного персонажа, несостоявшегося «свадебного генерала» — капитана второго ранга в 
отставке. Кроме оркестрантов театра в спектакле принимает участие и бригада музы-
кантов, десантируемая из столицы России. Знойная «латина» сочетается с эстрадной 
«попсой». Та, в свою очередь, переходит в «возвышенно-благородную» «официальную» 
эстраду: затянутое «А-а-а...» как «проба голоса» певички у микрофона внезапно моду-
лирует в дружно-нестройно-застольное хоровое «Алеся, Алеся, Алеся...»(припев песни 
российского композитора О. Иванова на слова А. Поперечного «Девушка из Полесья»). 
«Сплотив в оригинальном оркестре скрипки и контрабас, валторну и аккордеон, сви-
рель и балалайку и даже гавайскую гитару [рецензент не назвал еще трубы, ударные и 
др. — Н. Ю.], столь необычная музыкальная команда придает всему действу живость, 
задор и веселье. Кстати, «Свадьба» переводится на белорусский как «Вяселле» (2]. 
(Так, кстати, и называется постановка белорусской сцены). Но некий аллюзийно-
модернистский «диссонанс мученья» (С. Надсон) вносят иные звуки саундрамы. Ти-
хий, мерный «метрономный» почти бесконечный счет нараспев Невесты («Раз, два, 
три» и т. д.) — странноватого почти бестелесного истощенного немолодого существа. 
Счет этот, в качестве «увертюры» открывающий спектакль, перекликается к концу его 
с радостным хором гостей, комментирующим также счетом длительность поцелуйного 
эпизода жениха (правда, не со своей невестой). 

Внезапно-отчаянно вторгается в действо и «Свадебка» И. Стравинского (относи-
мая в его списке сочинений в т. 5 «Музыкальной энциклопедии» к балетам, затем, 
в Санкт-Петербургском учебнике «История зарубежной музыки» она фигурирует 
уже под рубрикой «музыкально-театральные произведения смешанных жанров» [3, 
с. 99]. Известно, что именно «Свадебка» (1923) предстала затем в истории культуры 
как один из канонических образцов неофольклоризма. В свою очередь спектакль в 
целом воспринимается как образец некоего китчевого неоязычества, с невероятной 
мешаниной «рвущей» кулисы, голосовой аппарат артистов, инструменты музыкан-
тов и уши зрителей, отчаянной действенной «звукописью», вкупе, естественно, в 
«видеорядом». Конечно же, были неизбежные технические издержки. Четырех роя-
лей (как задумывал И. Стравинский) в театре не нашлось, но и ударно-оркестровый, 
и вокальный компоненты в своей лихой удали весьма впечатляли. Импульс, соот- * 
носимый с И. Стравинским (как уже упомянутый «смешанный жанр») также ин-
спирировал, на наш взгляд, эстетику спектакля в целом (с вышеупомянутыми до-
бавками, репрезентирующими уже и фонически замусоренное наше время). 

Гротескно-китчевый характер имеет и недавняя премьера купаловского театра — 
«Пинская шляхта» по В. Дунину-Марцинкевичу с музыкой А. Зубрича (2008). Правда, 
финальная образно-смысловая модуляция старинной истории, пластический эпизод, 
выступающий как переломный момент осмысления национальной «самости», когда 
палки из драки-междуусобицы «шляхтичей»-мужиков постепенно трансформируют-
ся во флагштоки символики городов Беларуси, переводит жанр водевиля едва ли не в 
высокую трагедию. Зрительские слезы, во всяком случае, это подтверждают. 

Иного рода «соединение несоединимого» в «Слуге двух господ» по К. Гольдони (му-
зыка С. Кортеса, там же, 2007 г.), где «живой» ансамбль с лютней (что вполне органич-
но в итальянской комедии) в отыгрышах-каденциях имитирует лихость «цыганов» на 
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белорусской деревенской свадьбе, а развеселые служанки в своем вокале глиссанди-
руют совсем как в сельских припевках (частушках). Такая же смесь, но на этот раз уже 
экзотически-восточного и припевочного или частушечного — в сцене на базаре в мю-
зикле «Карлик Нос» по В. Гауфу (композитор В. Курьян, там же, 1997 г.). 

Совсем иного свойства «Извечная песня» в Республиканском театре белорусской 
драматургии (режиссер С. Ковальчик, 2002 г.). Она анонсирована как рок-опера (с 
2009 года просто «музыкальный спектакль»). На афише — имя только Я. Купалы, автор 
музыки не обозначен (в программке: композитор Т. Калиновский). Отметим, что в ней, 
на наш взгляд, сконцентрировано многое из того, что сформировалось в музыкальной 
и общей эстетике национального спектакля за последние годы, в том числе высокий 
эмоционально-действенный трагедийный накал театральной интерпретации бело-
русского «извечного пути». Мистериальность фольклорно-сказочного типа, сочетание 
аутентики традиционной крестьянской и оперной музыкальной поэтики обнаружи-
вают тяготение к народной драме, а острая ритмизация пластики массового «хорового 
героя» — к устоявшимся типам рок-оперы (либо — мюзикла-драмы). Отметим две роли-
партии в круговороте-календаре времен года (и жизненных циклов). Это — роскошная 
Осень (костюм которой украшен-увешан лубочными дарами природы и плодами сель-
ских трудов), с ее неожиданным, изумительной красоты настоящим оперным пени-
ем (Б. Шпинер), а также Зима (Т. Мархель), подчеркнутые фольклоризмы в вокальной 
партии которой контрастно сосуществуют со сказочным обликом пышной «народной» 
красавицы в белой атласной шубке и расшитой блестками короне. 

«Сымон-музыка», поставленный Н. Пинигиным в купаловском театре в 2005 г., 
обозначен на афише как «мистерия». В создании многозначного таинства, собственно 
мистериальности спектакля режиссер нашел творческого единомышленника в лице 
композитора А. Зубрича. Это была первая работа музыканта в театре. Ранее он высту-
пал в других, в том числе эстрадных жанрах. По музыкальной и отчасти музыкально-
сценической направленности спектакль временами приобретает явно «роковое» на-
клонение и рассчитан в первую очередь на молодежную аудиторию. Именно она, в 
основном, и заполняет сейчас театральные залы: в отличие от 1980-х они не пусту-
ют, публика пришла, но другая — и это приходится учитывать. Спектакль получил-
ся остросовременным, сочетающим фонизм рок-динамики с визуально-образными 
элементами таинства-таинственности, фантастики-фантазийности, опирающими-
ся в своей основной образности на народную символику (очистительная сила воды, 
лодка-колыбель), обрядность (ворожеи) и быт (утварь, орудия труда), с периодически 
прослушивающимся аллюзийным музыкально-фольклорным подтекстом. Сообраз-
но с сюжетом Я. Коласа (эпизод в панском доме) «внезапная модуляция» встречи Сы-
мона с почти судьбоносной для него «большой» академической музыкой (звучит раз-
вернутый фрагмент Прелюдии ми минор Ф. Шопена, затем — фрагмент второй части 
Концерта № 3 С. Рахманинова (имитация-запись игры фортепиано с симфоническим 
оркестром) визуализируется с помощью двух сценических приемов. Первый — это 
«растекающаяся-расширяющаяся» сюрреалистически рояльная клавиатура (почти как 
интерполяция текучести-вечности времени у С. Дали), на которой «играет» благород-
ный пан в концертном фраке, ошеломляя Сымона откровениями драматизма роман-
тической лирики. Второй — отрыв от земли и буквальное парение заглавного героя на 
люстре, усыпанной хрустальчато-праздничными огнями. Резюмирующая образность 
эпизода апеллирует уже к народной сказке: волшебное убранство дворца, сказочно-
добрый и сказочно-благородный Пан-пианист, почти ярмарочно-цирковой взлет оце-
пеневшего от восторга «околдованного» Сымона с рукой, зажатой в ременной петле, 
под проникновенные звуки необычной и новой (для героя, а может быть - и новой 
публики) музыки. 

В эстетике спектакля о Рогнеде, «Полочанке» по А. Дудареву (ТЮЗ, постановка 
А. Андросика, 2000 г.) особое значение приобрели батально-музыкальные сцены, ха-
рактеризующие воинственность, напряженность времени (композитор В. Кондрусе-
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вич). В постановке принимали участие ученики школы боевых искусств под руковод-
ством Б. Самосюка и спектакль воспринимался критикой как «шоу», по словам газеты 
«Культура» напоминающее «американский боевик», что парадоксально сочеталось с 
общим возвышенным тоном, напряженным внутренним ритмом. 

Дань эстрадной или хард-роковой направленности в театральной композиции сегод-
ня тоже имеет место. Так появились байкеры-мотоциклисты, с грохотом въезжающие 
на сцену и, соответственно, «тяжелый металл» в звуковом оформлении «Калигулы» в 
постановке Национального академического драматического театра им. М. Горького 
(2002). Там же, в интермедии постановки «Сон на кургане» (по Я. Купале, Малая сцена) 
с хрипящим старым магнитофоном бегали по залу обезьяны (актеры), к величайшему 
удивлению присутствующих на одном из спектаклей японцев, которые ни такой му-
зыки, ни техники, вероятно, уже не застали. Попутно персонажи с уморительной пла-
стикой выпрашивали у зрителей деньги: иностранец дал 1 (один) доллар. На развитие 
«безнадежной белорусской эстрады» выпрашивались подати и в «кабаре-детективе» 
«Черный квадрат» с его, в общем, соответствующей обозначенному жанровому виду 
шансонеточной музыкальностью (Республиканский театр белорусской драматургии, 
1994 г., обновление в 2000 г.). Оба последних спектакля парадоксальным образом со-
четали пронзительную трагедийность поэтики, наглядную музыкальную «звукопись» 
состояний в первом случае, почти цирковую музыкально-комедийную гротескность — 
во втором, (и в обоих спектаклях наличествовали отличная пластика и вокал) с одиоз-
ностью и эпатажностью, отмеченными выше. 

Время от времени повод для разговора дает более консервативная по своей природе 
музыкальная сцена. Не очень долгой, к сожалению, была сценическая жизнь фольк-
оперы «Клоп» В. Дашкевича, лучшая постановка которой, по мнению самого компо-
зитора, была осуществлена именно в Минске (Государственный театр музыкальной 
комедии, 1988 г.). Отметим здесь, сообразно с нашей тематикой, хотя бы неожиданную 
трактовку образа Мадам Ренессанс, которую предложила тогдашняя «королева опе-
реточной сцены» Н. Гайда. Она демонстрировала сочетание образной утонченности 
и гротескности. Например, получив повестку из милиции и обернувшись этой про-
штемпелеванной огромной повесткой-простынью, как флагом, она мелодраматически 
стонала: «За что мы боролись? За что убили государя-императора?» Нарочитость позы, 
почти как на картине Э. Делакруа «Свобода на баррикадах», визуальная, наглядная 
«лозунговость», явная провокационная профанируемость «благородных» идей под-
черкивали ощущение вневременной многомерности постановки. На это работали и 
детали: красная шапочка-каскетка с красным пером поневоле ассоциировалась с воль-
нолюбивым фригийским колпачком (художник О. Желонкина). Такой идейный «пере-
вертыш» целиком соответствовал общей лжепафосной ситуации спектакля горбачев-
ских времен. 

А сегодня, совсем в другом, почтенном театрально-музыкальном жанре, опере, про-
резался типично «вставной» эпизод. Речь идет о комической опере С. Кортеса «Мед-
ведь» (по мотивам пьесы А. Чехова, показ на сцене Большого концертного зала Бел-
госфилармонии, 2009 г.). Маэстро А. Анисимов, управляющий оркестром, располо-
женным по диагонали в левом крыле сцены, разворачивается в мизансцене спиной к 
своему коллективу и лицом к «нестарому помещику Смирнову», когда тот заявляется 
с гитарой, украшенной пышным красным бантом. Дирижер артистически «подстраи-
вается» к персонажу, запевающему чувствительный романс о том, как «хороши кра-
сотки». В качестве аккомпанемента фигурируют сладчайшие оркестровые скрипки. 
В целом же опера выдержана в современном речитативном характере, близком эстети-
ке комедийно-драматического театра. Здесь же и неожиданная имитация звуков воен-
ного духового оркестра за сценой (специальная фонозапись, выполненная, как оказа-
лось, собственными камерно-симфоническими силами). 

Как квазикитчевое проявление коллажного типа можно отметить внедрение элек-
трогитары (олицетворение «пласта» молодежной культуры) в современной белорус -
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ской симфонической музыке. Имеются в виду две симфонии (№ 9 и № 13) Д. Смоль-
ского — одного из виднейших современных белорусских композиторов. В его же ра-
боте, музыке постановки «Избранница» (по «Маленьким трагедиям» А. Пушкина, в 
Большом концертном зале Белгосфилармонии), в эпизоде «Чума» на зрителя также 
обрушиваются электронные пассажи. К слову сказать, в композиции оркестровые 
«массивы» перемежаются со звуками цимбал. А сценография включает «сполохи» те-
атральной «мигалки». Визуально-литературный зачастую мелодраматический «ряд» 
полностью обеспечивает актриса Г. Дягилева, олицетворяющая всех персонажей мо-
носпектакля (Театр «Знич», 2008 г.). 

Своеобразная мягкая «поликитчевость» отличает и такие новинки как постановка 
«Ветрогонов» В. Голубка в Витебске (Национальный академический драматический 
театр им. Я. Коласа, 2009 г.). Спектакль анонсируется как «музыкальная комедия» (му-
зыка В. Курьяна). Его нарочито аляпистая визуальная и фоническая утрированность 
вполне объяснима временной ситуацией действия — нэп, а также фабулой — поиска-
ми богатых женихов, на поверку оказывающихся шулерами. Можно назвать и «оперу-
бурлеск» В. Копытько «Синяя Борода и его жены», где заглавный герой носит темные 
очки под Кота Базилио, а вместо бороды — длинный темный шарфик и где цитатно-
монтажный метод (включающий и музыку Ж. Оффенбаха в оркестровой партии) 
приемлет и специально записанные (фонограмма) утрированные аплодисменты (На-
циональный академический Большой театр оперы, на сцене Дома офицеров, Минск, 
2006 г.). Гораздо резче упомянутый фактор проявляется в последнем мюзикле В. Кон-
друсевича «Байкер» (Гродно, затем Большой зал Дворца Республики, Минск, 2008 г.), 
где тема о том, что «в наших жилах нефть», рифмуемая со словом «смерть», постулатно 
утверждается обтянутыми черной кожей мотоциклистами-байкерами (здесь задей-
ствован и визуальный киноряд — хроника гонок). Это, впрочем, никого бы не удивило, 
если бы основой мюзикла не был выбран роман Ш. де Лакло «Опасные связи». 

Среди новаций последнего времени — восшествие на купаловскую, главную драмати-
ческую сцену республики, проектов молодежных арт-групп. Впервые это произошло на 
театральном фестивале «Панорама» в октябре 2009 г. в сборном мероприятии, где уча-
ствовала даже живая цирковая лошадь, иллюстрируя идею «в Париж, в Париж!». Далее 
на театральной сцене стали практиковаться и сольные концерты, в частности, групп 
«Дети детей» (с лидером — актрисой театра А. Хитрик), «J:Mopc», «Серебряная свадь-
ба». Концерт-спектакль «Серебряной свадьбы», в частности, анонсируется как «кабаре в 
квадрате». «Декорации — словно ожившие афиши знаменитого "Мулен Руж". У автора — 
скандального художника Тулуз-Лотрека — дизайн и подсмотрели... Микс всего. То есть 
микс старинного кабаре французского, кабаре немецкого, кабаре американского, но в 
современных реалиях...» [4]. «Хватало и серьезных акцентов: Беньке [ведущей солистке 
коллектива. - Н. Ю] удалось передать жуть стихотворения Б. Брехта "Баллада о мертвом 
солдате", под рамштайновские риффы выкрикивая: "Ты годен!"» [5]. 

Таким образом, современная белорусская драматическая, филармоническая, и, от-
части, музыкальная сцена включают в арсенал своих действенных средств новые кит-
чевые аудио-визуальные приемы, используя их весьма многогранно — в качестве вы-
смеивающей, порицающей и даже поэтизирующей субстанции. 
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ФЕНОМЕН К1ТЧУ В МУЗИЧН1Й ТВОРЧОСТ11990-Х POKIB: 
ПРОБЛЕМА АНАЛ13У 

У музичнш творчост 'г 90-хpoKie XX ст. ктч розглядаеться як засгб 1деал1зацП националь-
ных традицш, що творить специф'тний резонанс з eidoMUMu дотепер методами опрацювання 
нацюнальних культурных джерел. Уткальшсть культурного резонансу ктч здобувае на тл1 
неофольклорызму 20-х та 70-х pp., пор1вняльна характеристика з якыми виявляе ociöni на-
становм npiopumemu та методы опрацювання фольклорно! лексемы. 

Ключов1 слова: iдеал1зац1я нацюнальних культурних традицш, постмодерна ситуащя, ме-
тоды опрацювання фольклорно!лексемы. 

In musical creation works of 90h years XX сепШгу Kitch is examined as a mean of idealization of 
national traditions, which creates a specific resonance with known processing methods to date the national 
сыНыга1 sources. Kitch obtains the uniqueness of cultural resonance on a background neofolk-lorizm 20th 
and 70th, comparative description with which finds out the separate adjustings priorities and methods of 
working of folk-lore lexeme. 

Keywords: idealization of national cultural traditions, post-modern situation, methods of working of 
folk-lore lexeme 

«Культурт феномены — це "маски " духу в подвшному значенш: 
вони е котямы нашего духу i "посмертными маскамы " 

духу космЫного, прыродного; 
... це mi обличчя, в яких постаемо ми перед собою 

i вякихможе та хоче з'явытись нам сутне». 
BiKTop Петрушенко1 

Судження в enirpa<i)i належить до царини фшософськоТ ейдетики, що е найефектив-
шшим засобом штелектуальноГ д1яльносп в арсенал! фшософськоТ методологи: «Фено-
мен — це едина реальшсть, але зрозумыо, що це — реальшсть свщомосп. Оскшьки це так, 
noTpiÖHO дШти до тих чистих акт1в, якими феномен створюеться у свщомост1, тобто дшти 
до чисто! свщомость Лише в такому випадку ми отримаемо чистий предметний смисл i 
лише за такоТ умови ми будемо спроможш отримувати надШш окреслення у шзнанш 
будь-яко! сфери реальность2. Саме тому найважлившу роль у цьому npoueci ввдграе до-
слщження сенсоутворюючих та символ!чних а с п е к т «знания». Це й елемент культури, 
завдяки якому навколо людини утворюеться поле видимосп будь-чого сутнього3. При 
цьому власне «знания» (ешстема) е единим полем рефлексивного бачення, а культурт ' 
артефакти — буттевими формами, як1 до певно\" Mipn було тддано «ограненню» та обме-
женню в зазначеному поль Тому виокремлення феномену ютчу — не лише питания його 
«технологи». Вир1шальне значения мае розум1ння та смислове (на cnociö) його означен-
ия як певного досвщу культури. А отже, важливим е також застосування ешстемолопчно 
адекватного пщходу щодо певного «предмету» узагальнення. 

Мета запропонованого викладу — представити феномен ютчу як 3aci6 щеал1зацп на-
цюнальних традиц1й, що, як певний метод опрацювання фольклорних джерел, склав-
ся в професшшй музичнш творчост190-х роках XX ст. OciÖHicTb цього методу визна-
чилася на тл1 постмодерного характеру культури з и морально-етичними акцентами. 

Специф1ка юнування к1тчу наприк1нц1 XX ст. полягае в його пов'язаност1 з проце-
сом спадкоемност1 в npocTopi «стил1стично1 гри» (визначення I. Юдюна). При цьому 
у KiT4i поглиблено виб1рков1 тенденци щодо «наслщюв» модерн1зму з таким його eni-
центром як «авангардизм», витворюючи властиву «гедошстичну» (а не «аскетичну») 
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особливють свгговщчуття. Мусимо, вщтак, вести мову про умисну вмотивованють 
постмодерного ютчу — як певного «св!товщчуттевого звороту», де значно менше пщ-
став для модершстично! аскези штелектуал1зму. Зрештою, постмодерна « к г т з а ш я » 
вже не пов'язуеться з гротескшстю (умовою радикального авангардистського ютчу). 
KpiM того, к1тч 36epirae «типово украшську» маргшал1зашю, замкнену на регюна-
л1зм фольклору, й у такому «нашональному» вираженш виявляе свою причетшсть до 
культурно! спадщини. 

Важливо усвщомлювати, що йдеться вже не про «фольклоризм у контекст1 нео-
стилютики» (власне процес фольклоризацн), що як тенденщя визначав (за вислов-
люванням I. Юдюна) специфжу укра'шських «фольклорних хвиль» та народницьких 
напрям1в творчост1 (М. Ревуцький, наприклад) i зумовлював фактичне дифузне роз-
чинення меж стшпстичних компоненте. Мова йде про шновашйний крок, що долае 
«очуження» та експресивно-ппербол!зоване дистанщювання «новггнього» фольклору 
з архапсою автентичного (як у Б. Лятошинського, €. Станковича, Л. Дичко, М. Ско-
рика). Адже «архаТзащя поставала як зворотний 6iK модерн i3auii» (вислiв I. Юдюна), 
а саме: «Архажа перетворюеться з н о а я 1сторично конкретизовано! семантики у 3aci6 
та символ ушверсал1зацп художньо! мови вщповщно до авангардистського спряму-
вання»4. Сутнють iHHOBaui'i, внесено! в постмодерну нацюнальну музичну творчють 
саме ютчем, закладено, знову ж таки, у характер! сшввшношення «консервашйних» та 
модершзацШних npoueciß культуротворення. Це тип «друго! рефлекси» (В. Петрушен-
ко), яка продовжуе, пщсумовуе безпосередньо ретроспективну художню рефлекст: 
«...фольклор постае могутшм консерващйним чинником, що сприяе стацюнарност1 
культуротворення... Звернення до його архажи в контекст авангардистськоТ художньо! 
практики стало випробуваним знаряддям витворення дистанцп до сьогодення, знаком 
вщдалення вщ нього у давнину», — стверджуе I. Юдюн5. 

Звершмо також увагу й на таке судження: «Регюналютичш характеристики не за-
вжди несуть вщ'емне смислове забарвлення, виявляючи не стшьки обмежешсть досвь 
ду, сюльки специф1чну позицш, свщомо обрану под1бно до того, як навернення до сти-
лютики "ретро" авангарду було не його самозапереченням, а результатом внутршньо!, 
{манентно притаманноУ йому логики розвитку»6. 

А отже, сутнють питания про феномен ютчу в музичшй творчостс90-х рою в XX ст. 
зведено, знову ж таки, до визнання багатоплановост1 у част! фольклору в процесах куль-
туротворення. Проте ситуащя як минулого, так i сьогодення (!), «духовна ситуащя часу» 
(К. Ясперс) сприяла ностальпчним ретростилгзащям. Постмодерн пропагуе щеал1за-
щю «консервативно-!» (фольклорно!) минувшини i цим дае нагоду для його атрибуцн 
в категорн ютчу. Чи це свщчить про те, що у такому значенш ютч виявляе здатшсть 
до продуктивного стилетв1рного профшювання? Вщповщь на таке запитання спробуе-
мо вщнайти, вдаючись до анал1зу 3MiHHOCTi самого методу опрацювання фольклорних 
джерел, що його репрезентуе нацюнальна музична творчють доби постмодерну. 

Симптоматично, зокрема, що наприюнш XX ст. фактично вщроджуеться й на-
в1ть гшербол1зовано акцентуеться настанова Миколи Лисенка, класика укра'шсько! 
нацюнально! композиторсько! школи, щодо важливост1 фольклорних (як народних) 
культурних джерел, обачного пристосування до них 3aco6iß академ1чно! спещал1за-
liii" музичного вислову та пильного дотримання автентичного виразу фольклорного 
зразка. У 90-х роках ця настанова подекуди виражаеться як буквальне цитування 
фольклорно! лексеми в i! початковому виглядц вщтак диктуе параметри художньо-
го задуму7. У цьому випадку доречно назвати, наприклад, такий творчий проект, як 
камерна кантата № 5 «П'ять весшьних ладкань з Покуття» (орипнали взято 3i зб1рки 
Оскара Кольберга) для народного голосу й камерного ансамблю Олександра Коза-
ренка (1992)8: «чистЬ (не контам1новаш академ1чними нормами) фольклорш насшви 
в фольклорному сшвочому вигляд1 (народна манера с т в у «високим» та «низьким» 
ж1ночим голосом) складають автентичну модель «ладкань» — найважлив1шого за 
смислом фрагменту весшьно! драми (моральш настанови наречешй з уст жшок стар-
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того BiKy), що становить семантичну аналопю до камерно! кантати (семантема ocni-
вування, возвеличування щеалу)9. 

Проте, аби пояснити сам момент зрушення в практицд опрацювання фольклорних 
джерел, доведеться дещо детальшше роз1брати специфжу метай в «фольклоризацп» му-
зично'1 TB0p40CTi. I в 1920-х (М. Колесса, Н. Нижанювський, В. Косенко), i в 1970-х роках 
(Л. Дичко, М. Скорик) це був 3aci6 модершзацп нащонального музичного стилю, засно-
ваний на конструктивному сполученш HOBiTHix cnocoöiB компонування та фольклорних 
«знаюв» — методом етнонацюнальноУ щентифжаци академ1чного досвщу. Вщтак на тл1 
становления класично! (лисенювсько'О нацюнальжн композиторсько! фази, що про-
пагувала «адекватний» та «резонуючий» тип стввщношення в систем] «композитор — 
фольклор», було осягнено р1вень «альтернативних» стввщношень з умисним видшен-
ням «архаТчного» та «нов1тнього»: у цьому — алгоритм «ново! фольклорноТ хвилЬ, ракурс 
етнонацюнально! самощентифжацн в npocTopi «в1чностЬ. Шд час тако'1 «фольклориза-
цп» доречними, зокрема, були апелювання до народно! манери сшву взагалi (наприклад, 
у фольк-onepi «Цвтння папорот1» Свгена Станковича (вик. хор iM. Г. Верьовки)), або 
присвячена Him Матвиенко (та неперевершено виконувана саме шею сшвачкою) камер-
на кантата № 3 Олега Киви (на Bipnii Павла Тичини). Перелж доповнюють кантата-дума 
BiKTOpa KaMiHCbKoro (вик. Василь Жданкш), «Псалми» та «Молитва» 1рини Кирил1но! 
(вик. Н. MaTBieHKo). Проте у кожному наведеному приклад1 переважно йшлося про «сти-
л1защю» фольклоржн фонеми. Ii ж реальна присутшсть (саме як фонеми) «знаково» за-
св1дчувала саму «фольклоризац1ю»|0. Що шшого мютить в co6i те, що у творчост1 самого 
Олександра Козаренка означуеться його ж тезою: «Геть вщ абсурду!»". Маючи чималий 
досвщ оперування нов1тн1ми стилютиками та набутий 1мщж щодо вельми неординарно-
го за способом творчого мислення (згадаймо хоча б його епатажну камерну кантату на 
слова Михайля Семенка «П'еро мертвопетлюе»), О. Козаренко i3 замилуванням та по-
важним шететом висувае цшсний артефакт — весшьш ладкання в ix первюно живому 
вигляд1 та лише «акустично» (засобом сонорно вишукажм 1нструментально-ансамблево-1 
тканини) долучае до i'x смислово'1 значущост1 «обертони» Bi4HOCTi. 

«Геть в1д абсурду з його дорогою в н1куди! Назад до здорового глузду, ново! Краси та 
Гармони — тшьки в них над1Я на Спас1ння!» — проголошуе автор «Ладкань», моделюю-
чи в них «статику в динамщЬ. При цьому сама жанрова форма ладкань розглядаеться 
як одна з гешально оргашзованих «консервашйних» форм народного св1Торозум1ння. 
У тому можна вбачати певну аналопю з ознаками м1фотворчост1, репрезентовану, на-
приклад, фортетанними (шструментальними!) обробками колядок i щедр1вок В. Бар-
BiHCbKoro, коли фольклорний жанр постае семантичною алегор1ею в координатах загаль-
нолюдського культурного досв1ду12. Под1бш pe4i обговорюються, мовою культурологи, 
як «успадковуван1 прикметн! ситуативн1 ознаки д1алогу традиц1й»13. У В. Барвшського 
(перша третина XX ст.) це свщоме розмикання кордон! в етн1чно'1 форми щентичносл (ix 
дотримання вбачаемо у творчому метод1 Ф. Колесси, М. Лисенка), змша «псих1чно\' са-
мооргашзацн нацюнально1 культури» (Я. Ярема) з штровертжм на екстравертну та су- ' 
провщна щодо цього модершзащя творчост1, яка була вкрай необхщною для фахового 
покр1плення нац1онально-1 композиторсько!' творчост114. Що 1ншого криеться в понягп 
«д1алогу» в ситуацп постмодерну? За переконанням Н. Коршенко, це «ре1нтерпретац1я» 
св1ту художнього, його «неореставращя» та герменевтична рецепц1я, коли безпосередньо 
«розум1ння» та смислове оперування «текстом» (культурним феноменом) покршлюеться 
актом витлумачування вторично складено"1 «форми» цього тексту (як «знаку») й опано-
вуеться сучасною свщомктю як «символ» (сенс). А отже, «предметом» розгляду мае бути 
«духовне осереддя» цього «тексту». Художня культура — це генетично потужна форма, 
що сьогодш покликана здшснювати Miciro вщновлення ц1лост1 через свою ж peiHTepnpe-
тацш15. Сама ж «згадка» про фольклорний артефакт — це як ув1мкнення мехашзму гене-
тично! пам'ят!, що покликана «надавати Ш б}льше збалансовано! енергй' в картинах свпу 
i гуман1тарно-гуман1стичних ор1ентащях»16. Повнота «друга рефлексп» (В. Петрушен-
ко), яку репрезентуе концепт «Ладкань» О. Козаренка, полягае в ефект! в1Днаходження 
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духовно-генетично! шлюноеп та е одночасно фактором структурування: жанрова форма 
ладкань, уведена (цитована) у и перв1сному вираженш,1деал1зуе глибинш й Bi4Hi змюти-
acouiauii нашонально! культури. При цьому саме введения автентичного фольклорного 
зразка до лона академ1чно'У творчосп знаменуе його пощнування як «катал!затора мо-
ральних ycToi'B» (виcлiв С. Грици). 

Yci наведет зрушення в практищ опрацювання фольклорних джерел та виокремле-
Hi аспекти в методах рештерпретаци надають пщстави для i'x зютавлення з юнуванням 
к1тчу — як засобу виокремлення самощнноси звичайного людського буття, традищй-
HocTi побуту, особистого життя та iH. «Поб1чний», так би мовити, статус кггчу щодо су-
перечностей пом1ж «старими й новими часами» зумовлено його здатнютю «консервува-
ти» neBHi традицн. Тому «Ладкання» О. Козаренка — це акт усвщомленого «включения 
у к]тч», але не саме ... «ютчування» (тобто «пародгювання»). До того ж усвщомленим е 
включения механ1зм1в не «особово!», i не «нацюнально!», а саме етшчно! (!) форми 1ден-
тичност1 (принципово замкнено!, коли «свое» принципово вщмежовуеться вщ чужого 
(етнограф1чна парадигма свггогляду, що межуе з шстинктом самозбереження)), коли 
актуал1зуються духовш вим1ри св1тобуття етносу та архетипальний сенс феномена ет-
шчно! дуди як «дупл в co6i». Адже етшчна форма щентичностс (супроти «нацюнально!» 
форми) вщр1зняеться культурно-генетичною програмою матер1ально! та духовно! д ь 
яльносп етшчно! спшьноти, що встановлюе духовш меж1 етшчно! автономп та кордо-
ни самодостатност1 культури етшчного типу17. При цьому к1тч е найбшьш адекватною 
формою етшчно! самощентифжацн (з його оргашчною здатнютю до етноспецифжацн 
та етнодиференщацн18). Також рефлексивно позначена самощентифжащя, як рефлек-
cifl до власно! самоц1нност1 (грунтуеться на зютавленш «Я» з якюною сутнютю одше! з 
культурних систем, i це зютавлення виходить за меж1 ощнок i вподобань), piBHeeo за-
безпечуеться символьно-смисловою вщповщнютю (у веальних ладканнях це образи 
«калини, що мае ломитися», «коровай, що мае сюти до печЬ> тощо; caMi ж ладкання — 
артефакт арха!чно! культури, фрагмент icTopii роду). 

I к1тч, i постмодерн - явища одного часового перюду, коли виявляеться конфлж-
тшсть культурних норм, стереотип1в та «картин св!ту». Похщна вщ цього реструкту-
ризащя «в зон1 потреб та iHTepeciB» (Н. Коршенко) зумовила проблему конвенцюналь-
ного ставлення до «масового» та «елп-ного»: «Масова культура працюе 3i стереотипа-
ми, шерцшними формами, спрощеними, адаптованими вартостями, вона створюе ix i 
шдтримуе. Ел1тарна культура працюе з факторами, «що вщхиляються», з екстраорди-
нарними ситуащями, евристичними, пошуковими моделями ...»'9. Водночас камерна 
кантата «П'ять весшьних ладкань з Покуття» О. Козаренка — це живий компромю м1ж 
академ1чною (класичною) жанрово-композицшною формою та фольклорного (акла-
сичною) лексемою звичаево! норми весшьного обряду. 3 чого отримуемо щеальну вер-
ciro духовного зцiлeння (через щентифжашю з найстшюшими матрицями, вщомими 
з историчного досвщу). 

Таким чином, як реалiя культури та як 3aci6 щеал1зацп нащональних культурних 
традишй феномен постмодерного кггчу — це його «маска» в подвшному розумшнк вона 
е когпею оц1нного морально-етичного характеру нашого часу (цшнюш стереотипи — 
запорука жорсткост1 форми етшчно! щентичностО та наближеним виразом духу не-
збагненно! Bi4HOCTi. Це той «обличчя вираз незагальний», за яким ми шзнаемо себе та 
намагаемося збагнути «вище» як ютинне. 

1 Петрушеико В. J1. Епютемолопя як фшософська теор1я знания. - Л.: Вид-во Державного ушверситету 
«Льв1вська пол]технжа», 2000. - С. 207. 

2 Там само. — С. 281. 
3 В ешстемологи (фмософсьюй теор» знания) власне «знания» i «предмета» культури постають як pi3Hi 

сторони або pi3Hi складов! виходу буттевих форм у самовиявлення та визначешсть. 
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Л1ТЕРАТУРА ТА К1ТЧ 

Тамара Гундорова 
(Кигв) 

К1Ч ЯК НОВА МЕТАМОВА: 
ПРО ЩО ГОВОРИТЬ СУЧАСНИЙ УКРАШСЬКИЙ К1Ч? 

У cmammi аналЬуеться еволющя мчу як культурноi категори — eid кЫу-реч1 до шчу-
рецепци та кЫу-як-метамови сучасноi культури. Розглядаються сучасш форми Ki4y — ев-
рокЫ, сшьський гламур, пол'тичний 1м1джовий к1ч. Мехашзми функцюнування сучасного 
украшського К1чу в добу глобалгзаци анал1зуються на приклад! проекту Антша Мухарського 
«Сшьський гламур». 

Ключов1 слова: к1ч, репрезентация, рецепщя, глобал1защя, метамова, сыьсъкий гламур. 

This article analyses the evolution of kitsch as a cultural category. Kitsch as an object, kitsch as 
reception and kitsch as metalanguage of contemporary culture are observing here. The contemporaryforms 
of kitsch — eurokitsch, village glamour, political image-kitsch —consider in the article. The functioning 
of the new Ukrainian kitsch in the era ofglobalization is observing on the example of the project by Antin 
Mukharskyi "Village Glamour". 

Keywords: kitsch, eurokitsch, representation, reception, globalization, metalanguage, village 
glamour. 

JIa6ipHHTH дефшщш: знайомий незнайомець 
Вщ часу виникнення слова «юч» минуло вже майже швтора столггтя, однак i доа вш 

важко пщдаеться визначенню. У цьому з1знавалися багато дослщникгв. Герман Брох 
у BCTyni до свое! лекци" про юч говорить, що вщ нього год1 чекати якогось чггкого ви-
значення ючу, бо останнш пщшмае стшьки питань, що для i'x вияснення треба писати 
тритомне дослщження. Метью Калшеску у своему дослщженш про п'ять облич мо-
дерност!, серед яких вш називае i к1ч, п1дкреслюе, що Ki4 - одне з найбшьш текучих 
понять модерно! естетики, яке важко дефшщшвати, нав1ть через його негативш озна-
чения. Томас Кулка у свош популярн1й монографи про юч i мистецтво твердить, що 
легше описати к1ч через обт1чш поняття, наприклад об'екти зображення, ашж точно 
визначити, чим BIH е насправдь 

Сдине, у чому, здаеться, yci досл1дники погоджуються, це те, що в сучасному с в т 
Ki4 стае всепроникним i всеприсутн1м, — важко знайти таку сферу, яка була би поза 
впливами масово! культури i ючу зокрема. Ще в 1939 poui вщомий американський кри-
тик Клемент Гршберг досить красномовно описав культурний феномен, якому шмш 
дали назву «юч». До нього критик Bif lHic yci «розраховаш на маси комерц1йн1 мистецтво 
й л^ературу, i3 властивими !м колористикою, журнальними обкладинками, шюстра-
ц{ями, рекламою, чтивом, комжсами, поп-музикою, танцями пщ звукозапис, голл1-
вудськими ф1льмами т о щ о » Т а к и м чином, К. Гргнберг асошював з Ki4eM мало не всю 
популярну культуру. Таке тотальне узагальнення критик робить на пщстав1 протистав-
лення Ki4y шшим, позитивно забарвленим категор1ям, таким як гарний смак, високе 
мистецтво, художнш авангард. Своею критикою ючу як мистецтва мехашстичного, 
формульного, яке втшюе пщроблеш емоцй' i фальш модерного життя, до того ж icHye, 
лише використовуючи резервуар розвинено! культурно! традицн i легко перетворюеть-
ся на форму тотал1 тарного мистецтва, К. fpiHöepr надовго запрограмував однозначно 
негативне ставлення до ючу. Фактично вш дав 1деолопчне трактування Ki4y. За словами 
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Давща Р1ффа, «Гршберг виражае полггичну вщдашсть авангарду i висоюй культу pi, 
розглядаючи юч (себто масову культуру) як ворога»2. 

Шмецький ф1лософ Теодор Адорно, 3i свого боку, пов'язав юч з категор1ями ес-
тетики, вдаючись до критики масового мистецтва як культурно! шдустрп. Ki4 BiH 
сшввщносить з поняттям фальшивого мистецтва i псевдо-катарсисом. Одшею з дефь 
ш ц ш Ki4y для Т. Адорно може бути те, що це «симуляшя неюнуючих почутпв i тим 
самим !хня нейтрал1зац1я, швелювання, а також симулящя естетичного феномена»3. 
Однак дал1 критик визнае, що таке визначення недостатне i потребуе шло! низки 
уточнень. Щ уточнения могли б стосуватися того, чи! почуття симулюе Kin (автора 
чи персонаж1в?), насюльки юч пов'язаний з фжтившстю, як можна визначити ху-
дожню автентичшсть твору i т. п., проте Т. Адорно вреит-решт називае ui питания 
казуютичними. BiH не вщдшяе Ki4 в1д мистецтва, осюльки, на його думку, «ючем 
можна назвати мистецтво, яке не може або не хоче, щоб його сприймали серйозно, 
i однак yciM сво!м виглядом демонструе естетичну серйозтсть»4 . I хоча BiH визнае 
Ki4 пухлиною мистецтва та явищем, яюсно вщмшним вщ мистецтва, BiH 3acTepirae, 
що не можна перекладати yci закиди щодо естетичних втрат мистецтва на юч. Цше 
мистецтво в модерному с в т переживае естетичну девальвацт, шкорпоруючись у 
емшричну реальшсть i втрачаючи зв'язок з Tieio щеально-духовною реальшстю, яка 
найбшьше вщповщае йому. Тому художня еволющя полягае, на думку Т. Адорно, в 
тому, що «те, що було мистецтвом, може стати ючем». «Можливо, ця icTopifl занепаду, 
яка е одшею з можливостей виправлення мистецтва, i е його справжнш прогрес»5, — 
пщсумовуе BiH. 

Не естетичне, як у Т. Адорно, а етичне трактування ючу запропонував австршський 
письменник i критик Герман Брох, вказуючи, що юч — це диявольське зло в систем! 
щнностей мистецтва. Джерела ючу, на його думку, полягають у пщмгш етично! кате-
ropii естетичною, коли митець прагне мати не «гарний» мистецький TBip, краса якого 
випливае з осягнення umicHOCTi свггу, а «красивий» мистецький TBip. Материнським 
середовищем, у якому юч народжуеться, Г. Брох називае романтизм. Критик трактуе 
юч кторично — як народжений у сфер! впливу романтизму i сентиментал!зму XIX ст.; 
геокультурно — осюльки особливим простором, де Ki4 набувае поширення, BiH уважае 
центрально-схщноевропейську культуру; рецептивно — на думку критика, юнуе осо-
бливий р!зновид людей — любител!в i TBopuiB ючу, ючмешв; формально — юч мислить-
ся як нетворче повторения, наслщування попередник!в. Таким чином, у «Ki4i» (1933) 
i «Записках про проблему ючу» (1950) Г. Брох накреслюе HOBi теоретико-фшософсью 
можливост1 для розумшня к1чу як мистецтва, яке живе всередиш й обаб1ч велико! 
культури. «Юч насправд! не е «поганим мистецтвом», — зрештою визнае BiH, — BiH тво-
рить свою власну закриту систему, котра icHye як чужорщне TWO В ЦШЙ мистецьюй 
систем!, або, якщо ви хочете, знаходиться o6a6i4 не!»6. 

Важливо враховувати icTOpH4Hi контексти, у яких постае под1бне розум1ння Kiwy 
як ворога високо! культури (К. Гршберг), як естетично! симуляцй' (Т. Адорно) i як 
етичного зла (Г. Брох). Теоретичш KOHuenuii К. Гршберга, Т. Адорно та Г. Броха скла-
даються переважно в першш полови Hi XX ст. i несуть вщгомш страху, породжуваного 
розвитком тоталггарних режим1в, з одного боку, а з другого, вщображають застороги 
щодо привласнення цими режимами масового мистецтва. 

Новий етап у осмисленш ючу припадае на радикал bHi 60-Ti роки XX ст. i пов'язаний 
BiH з розвитком поп-культури. У «Нотатках про «кемп» (1964) С'юзен Зонтаг пропо-
нуе нове розумшня ючу, пов'язуючи його з новою чуттевютю, яка «перетворюе сер-
йозне в легковажно-поверхове»7, та розглядаючи и в категор1ях кемпу - специф1чно! 
«любов1 до неприродного: до вигадки й перебшьшення»8. Саме слово кемп з'явилося 
у Францн десь у 1909 рощ i первюно означало «переб1льшений, афектований, теа-
тральний», а також вживалося для характеристики ожшочено! повед1нки. У серед-
иш 70-х до цього додалося значения «банальний, посередн}й, штучний». Як твердить 
Ф!л!п Коре, кемпу властива двозначшсть - BiH е вигаданою мовою для аутсайдер1в, 
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котрою маркуеться !'хня шакинсть. Така мова е одночасно знаряддям «i машфестацп, 
i оборони»9. Виокремлення кемпу започатковуе нову теоретичну парадигму в штер-
претацп Ki4y: {деться про дистанцшовану, навмисну, або ipoHi4Hy форму ктчу, про 
юч-перформенс. Виникае HaBiTb щея розр1зняти ш pi3Hi форми концептуально, на-
приклад, ототожнювати юч з предметними ознаками естетичного об'екта, а кемп —13 
суб'ективним процесом, зокрема, «уем im кою того, хто за ним cnocTepirae»10. Андрю 
Росс твердить, шо кемп «закладае евщоме святкування виокремлення, дистанцй' i не-
причетност1, що вщбиваються в самому процес! репрезентацп, внаслщок чого в яко-
мусь ешгматичному чи екстравагантно поданому предмет! вщкриваемо неспод1вану 
BapTicTb»". Таким чином, розумшня ючу поступово вщходить вщ ц ш ш е ж н класи-
фжацн як категорп, яку сприймають вороже, i переключаеться на анал1з перформа-
тивно! дн, яка опонуе нормативное™ офшюзу. Адже перформенс, як наголошував ще 
BiKTop Тернер, поширюеться з театру на pi3Hi соцюкультурш ритуали, irpn, спорт, 
танець, музику, полл-ику i служить при цьому медиатором, посередником у подоланHi 
л1мшальних ситуацш — моменпв кризи, непевност1, що супроводжують шдивщу-
альш i культурш переходи. 

Вщкриття перформативно! природи Ki4y через кемп обумовлюе важливу видозмшу 
в його штерпретаци: Ki4 мислиться як diücmeo. HOBI аспекта для розумшня Ki4y до-
дае також трактування його в категор1ях репрезентацй": юч мислиться як репрезента-
щя Ki4eeocTi. Прикметно, що в icnaHO- та шмецькомовному ceiTi юч сшввщноситься 
з поняттям cursi, що позначае не об'ект, але людський доевщ. Слово cursi з'являеться 
в i enaHebKif t Moei в 1869 poui i означае особу, яка вдае себе елегантною та гарною, не 
будучи такою, або ж митщв i письменниюв чи i'xHi твори, якщо вони безрезультатно 
намагаються показати тднесеш, рафшоваш почуття и . Як зауважуе Людв!г Пш у свош 
феноменологй' ючу, останшй е «естетичним визначенням чогось, що мае справу i3 
рефлека'ею чи умовою cursi-iCHyBaHHH.... Як такий, К1ч е репрезентац1ею чогось cursi, 
його об'ектив!защею в естетичшй сфер!»13. Отже, виходить, що Ki4 демонструе neBHi 
якосп i субстан ui'i, як1 вже е шчевими. 

Такий семантичний перенос з неповноцшного естетичного об'екта на enoeiö ре-
презентацп е досить значущим для розумшня природи й функцш ючу в другш по-
лoвинi XX ст. Адже поняття «юч», що з'являеться в жаргон! мюнхенських арт-дилер1в 
десь у 1860-1870-х роках, спочатку асощюеться з предметами, зокрема естетично не-
виробленими, дешевими мистецькими речами. Часто це були р1зномаштш iMiTaui'f 
в1домих картин, музичних TBopiB та художн1х текстов. Згодом сфера побутування ючу 
розширюеться, i його розумшня змшюеться. Стае очевидним, що юч творять не caMi 
лише об'екти, але й люди, як1 сприймають i'x як ючевь Це означае, що юч уже не ото-
тожнюеться з об'ектами, але перетворюеться на рецепшю, де головним стае ючмен — 
суб'ект, який бачить i uiHye к1ч. Виокремлюються i специф1чн1 об'екти зображення 
к 14у, зокрема Ti, KOTpi пов'язан! з ушверсальними людськими темами — народжен-
ням, ciM'ero, любов'ю, ностальг!ею i я ю мають високу емоц1йну ц1ннють. Т. Кулка 
говорить, що так1 об'екти мають бути гарними (як, наприклад, кош, довгоноп ж1н-
ки), приемними (захщ сонця, кв1ти, мальовниче село), милими (собачки, кицьки), а 
також емощйно сильними, як наприклад, мати з немовлям, дитина в сльозах тощо. 
BiH вщзначае три умови, необхщш для ючу: юч змальовуе об'екти або теми, я ю ма-
ють високу емощйну зарядженють; об'екти або теми, змальовуваш к1чем, е постШ-
Hi та щентифжуються без особливих зусиль; юч суттево не збагачуе Hami acouiauii, 
пов'язан13i змальовуваними об'ектами або темами14. 

Однак, трансформуючись у кемп, юч естетизуеться i стае п1дкреслено штучним та 
ipoHi4HHM, а в1дпов1дно, його природа змшюеться — ненаУвний юч коментуе самого 
себе та ipoHi3ye над самим собою i над тим, що BiH репрезентуе. Можна навить говорити 
про кемпову стратепю, якою послуговуеться Ki4, особливо у тих випадках, коли йдеть-
ся про демаскування сконструйованост1 естетичних, культурних i полп-ичних образ1в 
та смак!в. У цьому випадку Ki4 перетворюеться на своерщне плдморгування з приводу 
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к1чу. OxpiM того BiH стае культурним кодом, через який i за допомогою якого ствер-
джуеться субкультурна щентичшсть аутсайдер1в-марг1нал1в типу rini, панюв, гомо- i 
кв1рсексуал1в. Так юч перетворюеться на особливу метамову, яка не лише зображае 
щось ючеве, але й одночасно onoeidae про сам Ki4, про його icTopiio i Micue в культур}, 
про pi3Hi смисли й щеологп, яю приписували йому в couiyMi та культу pi. К1ч стае свое-
pidnuM подвшним зображенням — называниям i дшством водночас. 

Новий украшський к1ч 
Саме подвшна природа ючу допомагае зрозумгси його Micue в сучасному укра-

шському сусшльств1, де юч вшграе важливу роль у процесах нового пол Личного та 
культурного м!фотворення, широко використовуеться в юно, малярств!, фотографп, 
рекламу шдустрп моди, cnopTi, i, що особливо важливо — стае засобом творения ново! 
украшсько! щентичностк 

Одним з найяскравших при клад! в пoлiтичнoгo Ki4y останнього часу е «Юлина 
коса» — штучно створений i широко репродукований в1зуальний 1мщжевий образ Юлп 
Тимошенко, побудований на дов1р1 до прозоро!, легко розшзнавано! та зрозумшо! щен-
тичносп. Цей образ мае значний емощйний вплив, BiH виразно м1фологенний i 30pi-
ентований на досить широке коло асощацш, вщмшних для кожно! аудиторп. «Жшка з 
косою» для генерацп людей, яю виростали в радянсью часи, безперечно, асошюеться з 
штел1гентним, материнським образом першо! учительки, яка HaeiTb для старших лю-
дей лишаеться втщенням морального авторитету. Для сучасного молодого поколшня 
цей образ не позбавлено певно! прекрасно! i пбридно! монструозное™, осюльки ш-
тел1гентна жшка з минулого постае в сучасному гламурному виконанш. Шдкресле-
но фемЫзована i сексуал1зована фiгypa «жшки з косою» повинна привабити чолов1чу 
аудиторда, тод1 як для ж1нок вона мае свш меседж: вона уособлюе собою римську ма-
трону — жшку публ^чну, яка водночас схожа i на архетипну Берегиню — охороницю до-
машнього вогнища. Слоган «БЮТ», перегукуючись з «beauty» (з англшсько! — «краса»), 
д1е на пщсвщомому piBHi й апелюе до м1ф1в сучасно! поп-культури, а отже спрямований 
i на молод1жну аудитор! ю. 

Универсальна (чи псевдоушверсальна) м!фологенна здатн!сть, npo3opicTb i популют-
ська емошйна заря д жен icTb к!чу «Юля з косою» значною Mipoio обумовлеш мед1альною 
i перформативною природою сучасного ючу. Клч стае актуальною формою розгортання 
свщомост1, базовано! на консюмеризм1, отоварен Hi та oÖMiHi CMaKie, а також на видо-
вищносп й театральность Ki4 н!бито означае iMiTauiio, BiH е порожн!м знаком, таким, 
що стирае вщмшнос™ i знищуе все, що репрезентуе, осюльки робить його оманли-
вим. Однак BiH волод1е i значною пщривною силою, що обумовлена перформативн]"стю, 
а саме: Ki4 перетворюе нематер!альне в матер!альне, неявне, приховуване робить яв-
ним, опредмечуе мрп та бажання людей. Важливо, що юч оприявлюе складання дис-
курсу бажання — одного з центральних дискурав модерность Саме Ki4 засвщчуе, що ' 
бажання й мрн мають тенденщю опредмечуватися, i що з втратою сакрального змю-
ту естетика iнкоропоруеться в саме життя. Ki4, таким чином, виступае «культурним 
шдексом флуктуацп м!ж публ!чним i приватним, внутр1шшм i зовшшшм, видимим i 
невидимим, я та шшим, я та свггом»15. Проекцй' бажання назовш, у CBiT 06'eKTiB, тво-
рять симулякри-замшники, яю Hi4oro сшльного не мають з реальшстю, але втшюють 
сни-мр1яння людей i надають цим втшенням гарно! форми. Матер1ал1зоваш i репроду-
KoeaHi до безк!нечност1, ui симулякри, як, наприклад, образ «жшки з косою», не лише 
вщмшш вщ CBoix реальних об'ект1в зображення, але й концентрують на co6i сощальне 
несвщоме — бажання й мр1яння багатьох людей. 

Саме ця особливють Ki4y як мед1атора бажань робить його особливо актуальним у 
сучасному с в т , де культура функцюнуе не стшьки як визначеш iHCTMTyui! чи струк-
туру а як рац}ональна комунжативна система, призначена для передач! щей, i як paui-
ональна комушкатившсть, спрямована на ведения певних смисл!в та !дей у щоденне 
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життя. Kin естетизуе таку рацюнальшсть, перетворюючи УУ на «нескладну привабли-
Bicib», легку i придатну для тиражування й продажу. Перетворюючи репрезентант на 
дшство, у якому зад1яний емошйний людський досвщ, Ki4 робить зображуване, скажь 
мо, рекламно привабливим. При цьому юч звинувачують у тому, що BiH шбито пщно-
сить Bipy в неважливють сошальних антитез i вкоршюе порожней оптим1зм на рахунок 
того, що можна просто переходити з одного сощального класу до шшого, 3i CBiTy шюзш 
до реальность 3i CBiTy мрш у крашу казкового достатку,б. 

Особливо актуал1зуеться комушкативна роль Ki4y в постмодерному сустльствь де Ki4 
стае надзвичайно важливою метамовою — комушкативним каналом, який опредмечуе 
бажання, рекламуе емоцп та роль бере участь у творенш полппчних i культурних Mi(J)iB. 
Важливу роль юч починае вшгравати в процесах, пов'язаних 3i сприйняттям i репрезен-
ташею шшого — расово, культурно, сошально, гендерно шшого. Сощально-прагматична 
функшя Ki4y проявляеться в тому, що через нього i за його допомогою формуються шля-
хи порозумшня м1ж представниками р1зних рас, нашй, клаыв, статей i професш неза-
лежно вщ pi3HHui полгтичних погляд1в, виховання та матер1ального статусу. 

Знаменний факт сучасноУ культури — виникнення евроючу, ампл1туда якого простя-
гаеться вщ евроремонту до конкурсу Eurovision. I хоч це звучить дивно, але саме евроюч 
виступае одним з важливих агентсв евроштеграцн. Паул Аллатсон17 говорить взагал1 про 
юч-драйв до Евросоюзу, i твердить, що естетичне використання ючу служить соцюпо-
л1тичним щлям i дозволяе уникати етнонацюнальних конфлжт1в. Наприклад, конкурс 
Eurovision презентуе у певний cnociö pi3Hi культури i краУни, включно з етнонацюналь-
ними традищями, привчаючи до того, щоб показати i побачити шшого у cnociö, який 
не викликае агресивного вщторгнення. бвросоюз таким чином виступае масмедшним 
глобал1'зованим спектаклем, уможливлюючи знайомство з р1зними краУнами. 

Прикметно, що «Дию TaHui» Руслани, яю здобули перемогу на бвробаченш, по cyTi 
СВ01Й, були глобал1зац!Йним Ki4eM — у н ь о м у поеднувалися eTHi4Hi nicHi, гуцульсью 
танц1, техно-панк, примгшв типу «Зени, королеви воУшв». Усе це символ1зувало не-
стримний в1тал1зм i pyx маскультури, яка захоплюе у свое коло й етно-нашональш мо-
тиви, i поп-культуру, яка сприяе штеграцп украУнськостс (мови, культури, звичаУв) до 
европейськоУ культурноУ сшльноти. 

Ролан Барт пpoaнaлiзyвaв сим вол i4 Hi процеси сучасноУ м1фологн i вказав на те, що 
саме вторинне, буквальне значения образу натурал1зуе м1фолопчне твердження, пере-
водить його в розряд здорового глузду, справедливость норми. Отож, юч стае одним i3 
найважлив1ших елеменпв сучасноУ м1фолопзаци, осюльки BiH натурал1зуе, вiзyaлiзye, 
опредмечуе, естетизуе, запаковуе i продае соцюкультурш знаки pi3Horo призначення — 
культурного, нацюнально-етнографчного, поличного , щеолопчного, релшйного, 
тендерного, туристичного. «Сказати, що сошальна реальшсть е переважно споживана, 
означае сказати, що вона завжди вже «естетична» — текстуальна, спакована, фетиши-
зована, пщдана л1бщо»1S, — пщкреслюе Teppi 1глтон. 

Звщси випливае особливють ючезованоУ репрезентаци. Забезпечуючи сприйняття 
шшого — iMMirpaHTiB, туриспв, людей ргзних етнокультур, KBip, лесб! i гей-стльнот — в 
irpOBHÜ, тeaтpaлiзoвaний cnoci6, юч подае гнакшють у формах, емоцшно зрозумших, 
в1зуально доступних, барвистих, полегшуючи цим контакт i порозумшня мiж людь-
ми. Зрештою, юч, який народився на злам1 сощальних i культурних 3MiH, у npoueci 
активного переселения селян до М1ста i розвитку третього стану, 1манентно несе в co6i 
мехашзми адаптащУ до нових соцюкультурних умов. 

Однак юч служить комушкативним засобом у досить специф1чний cnociö. BiH вико-
ристовуе CTapi i творить HOBi юнше, гомоген!зуе сприйняття, зафарбовуючи його пщнесе-
н и м, л i6i дозн и м задоволен ня м-насолодою, п о - с в о е м у колошзуетотальнимиуявленнями-
мареннями. Такий cnociö репрезентаци можна назвати туристичним, осюльки BiH спря-
мований на своерщне виставляння реальность роз1грування п як видовища, що породжуе 
задоволення й бажання колекцюнувати враження. Рецишент Ki4y повшстю поглинаеться 
самим ючем, BiH колекцюнуе враження та опредмечуе 'ix у вигляд1 cyeempiB. По cyTi, крае-
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види Африки, чайш церемони Японй чи ярмаркове багатоголосся Сорочинського ярмар-
ку увШшли в культурну пам'ять сучасно! людини насамперед як рекламний юч, i турис-
тичне занурення в нього приносить майже однакове задоволення, незалежно вщ реально! 
вщмшносп самих явиш. Але при цьому важливо, що юч показуе ui явища — краевиди 
Африки, чайш церемони Японй', Сорочинський ярмарок Укра'ши, i тим самим виводить 
ix 3i стану забуття й спокою, надае 1м певноТ форми i, як це не парадоксально, сприяе фор-
муванню i'xHboi' самоц1нност1. Прикметно, однак, що юч не лише закршлюе стереотипш 
клше, але й може розмаскуватись, часто з допомогою ipoHi4Horo кемпу. 

Як розмасковуеться традицшний юч, продемонструю на приклад! проекту Антша 
Мухарського «Сшьський гламур», заявленого юлька рок1в тому i продемонстрованого 
на ГогольГев^2009. Цей приклад знаменний передуам тим, що показуе, яку роль Bi-
flirpae Ki4 у сучасному ceiTi. Фактично, звертаючись до традицшного ючу, А. Мухар-
ський демонструе, як той видозмшюеться, привласнюючись сучасною культурою, i яю 
HOBi смисли BiH здобувае. 

«Сшьський гламур» — це монументальне полотно, що складаеться i3 сотень народ-
них картинок, склеених та поеднаних у велике полотнище. На картинках — числен-
Hi BapiaHTH i цш1 cepi! зображень: Оленка з оленем, козак i3 Д1вчиною, лебеда 4apiBHi 
храми й райсью озера. Поеднаш одна з одною, репродуковаш та мультишнковаш, юч-
картинки в «Сшьському гламур!» пщдаються повторит ючезацп, уже не iMiTaumHift, а 
активнш, творчш. Гдеться про повторне використання ючу, про його цитування. 

Вписуючи сшьсью картинки в традицш поп-арту — популярного культурного руху 
1960-х роюв, А. Мухарський сшввщносить таю картинки з трендами роюв 2000-х, зо-
крема з гламуром. Колекшонер, сшвак, художник, а також шоумен звертае увагу на 
компенсаторну природу зображень на народних картинах i, фактично, ставить знак 
pißHocTi М1ж кустарними народними виробами та сучасними глянцевими журналами й 
популярними телесер1алами, KOTpi дають читачам враження про «повне» i «досконале» 
людське життя i я ю зачаровують уяву глядача-слухача-читача вгаями гарного щастя. 
«Яскравють фарб, фееричнють сюжет1в та шлковита «райська безтурботн1сть» repoiB 
цих картин, — коментуе BiH, — замшювали людям i екран телев1зора, i мiфiчнy "1де-
альнють" глянцевих журнал!в, уводили у свгг мр1й i, бодай на якийсь час, виривали з 
буденно! та, часом, нап1вголодно! реальност1». 

Ставлячи знак piBHOCTi м1ж гламуром i народним наТвом, А. Мухарський створюе 
вищою MipoK» ipoHi4Hy концепц1ю г1бридност1 «с1льського гламуру», пщкреслюючи 
траг1чно-катастроф1чний сенс сучасно! укра!нсько! культури, у яюй активно прище-
плюються сучасш захщн1 маскультурн1, переважно урбашстичш тренди, хоча лягають 
вони на переважно сшьську культурну св1дом1сть. Однак з погляду перформативного 
«Сшьський гламур» несе ще одне важливе повщомлення. Фактично, автор проекту по-
зицюнуе себе як охоронця «сшьсько! культури», однак сама репрезенташя!! заражена 
к1чевою гламурнютю, взята в рамки, подана «з пщморгуванням». 

В авторському проект! А. Мухарського ui народ Hi картинки вщреставровано, покри- * 
то лаком, а отже, звшьнено в1д свое! «аури», склеено й поеднано у велике полотнище. 
У сво!й гаршй i н1бито безпосередн1й безпретенз!йност1, яскравоси «С1льський гла-
мур», однак, зор1ентований на зовн1шнього глядача, а саме — на непосвяченого туриста 
або шнителя народного к1чу, який повюить народ Hi картинки в себе вдома як цитату 
«iHmoro» ceiTy, можливо, того, до якого BiH колись належав. Таким чином, «альський 
гламур» - це явище, яке належить уже до репертуару культури не сшьських «низ1в», а 
5ншого, вищого стану. 

Як дшство, акц1я, «Сшьський гламур» породжуе легке, без гострого вщчуження 
почуття, под1бне до туристичного зачарування «сво!м», що легко поеднуеться з вщда-
ванням себе «чужому», котре, можливо, е навпъ рщшшим i зрозум1л!шим, наприклад, 
гламуру. Гламур переважно асоц1юеться i3 захщним культурним продуктом, BiH покри-
вае cBOiM флером yci сфери життя й побуту, поливаючи !х соусом «aypHOCTi» та даючи 
1люз1ю щастя й розкоий. Особлив! riöpHÄHi форми, або «покручЬ, гламуру зустр1чаемо 
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в тих культурах, де i c H y e величезна npipea \пж бщними i багатими i де вщсутшй третш 
стан, який i е основним споживачем гламуру. 

Деяю соцюлоги твердять, що гламур як культурний феномен юнуе, починаючи з 
першоУ половини XIX ст., i е явищем штернацюнальним, одшею з прикмет сусшльства 
споживання. Походить це слово вщ англжського «glitz» — вдавана пишнота, блиск, i 
вжив його вперше романтик Вальтер Скотт на початку XIX ст. Гламур у В. Скотта — ма-
пчна сила, яка перетворюе cipy повсякденшсть на чар1вну казку19. За поняттям «гла-
мур», - констатуе Лариса Рудова, — сьогодш мщно закршився образ гарного життя, яке 
не лише зачаровуе своУм блиском i розюшшю, але й шокуе своею екстравагантнютю20. 

У пострадянському простор! гламур — це i образ-саморепрезенташя новоУ елгги, i 
ушверсальний культ розкопп, моди, екзотичного й еротизованого способу життя, ре-
кламованого масмед1а. При цьому гламур у пострадянському npocTopi забарвлений 
у тони посттравматичноУ ностальги за якоюсь псевдоаристократичною величчю, BiH 
також несе вщсвгг задоволення вщ того, що минулися хаотичш й бщш 90-Ti роки, i 
до того ж сигнал!зуе про причетшсть до захщного глобал1зованого св1ту. Загалом, гла-
мур — невщдшьний атрибут складання культури середнього стану21. 

«Сшьський гламур» А. Мухарського е передуам i насамперед метафорою пбриднос-
Ti сучасноУ украУнськоУ культури середнього стану, що виникае на основ! прищеплення 
гламурного шику до натвсшьських смаюв новонароджуваного украУнського буржуа. 
Первюний к1ч - народш картинки, створюваш в повоенш роки народними майстрами 
як образ гарного життя, був i дзеркалом-субл1машею, i компенсашею ciporo радянсько-
го юнування. Вторинний юч, який творить А. Мухарський, виглядае сощокультурною 
моделлю новоУ украУнськоУ щентичносп в часи ринкового капггалу. Вибудовуючи кон-
цепшю нового мегастилю в «Сщьському гламурЬ, BiH мультиплжуе традишйний Ki4, 
робить його тотальною irpoßoro картиною, естетизуе його й ipOHi3ye над тим, як у су-
часному сусшльств1 масового споживання народний Ki4 стае культурним капггалом, 
виставленим на продаж. 

Разом з тим увесь проект А. Мухарського пронизано меланхолшною любов'ю до на-
родного Ki4y. Меланхол1я породжена вщчуттям втрати, яку шчим не можна компенсу-
вати. Звертаючи увагу на народний лубок i на народну картинку, «сшьський гламур» 
А. Мухарського вщкривае нам приховаш скарби популярно!' украУнськоУ культури, яка 
була супутником, порадником, Mpie io i бажанням украУнця впродовж усього XX ст. 1 вод-
ночас «сшьський гламур» створюе шокове враження: перед нами раптом вщкриваеться 
затонула Атлантида — CBiT, який ми не пом]чали. Цей свгг юнував поруч з нами, але ниш 
BiH зникае, а проте BiH — прекрасний у своУй на'Увност1 й дов1рливостк 3i6paHi воедино, 
м ул ьти пл i коваш, ui свщки альського чи мютечкового життя викликають шок, осюльки 
ниш вони вписуються в глобал!зований св1т сучасност), стають товаром, виставленим 
для споглядання, стають свггом-видовищем, а не свггом-приватность Ось саме це — утра-
чена на наших очах невиншсть дос1 захованого приватного свггу, перетвореного на гла-
мур, i створюе шоковий ефект поеднання краси i диявольськоУ спокуси ючу. 

Новий украУнський Ki4, одним 3i зразюв якого е «Ольський гламур» А. Мухарського, 
стае все бщьше актуальним i креативним. Прикметами його е повторне використання 
первюногоючу {вписування йогов новий см исловий контекст, щoзaдaeiншyмiфoлoгiю. 
Можна багато говорити про традицшний псевдофольклорний украУнський юч i3 
вишиванками, шароварами, козаками, гопаком, варениками, салом i горшкою, але 
поруч i3 ним сьогодш з'являеться ще один украУнський юч, який репрезентують i Верка 
Сердючка, i «Сшьський гламур», i деяю акцп ГогольГе51у. BiH полем1чний до минулих 
соцюкультурних i полп-ичних мiфiв та iдeнтичнocтeй — колошальних, романтично-
народницьких, сощалютичних. Новий юч — комерцшний, масмедШний, 1рошчний 
та кровий, i, як форма самопрезенташУ, BiH сприймаеться неоднозначно та породжуе 
дискусй'. Але, мабуть, найважливше те, що BiH показуе УкраУну як культуру в npoueci 
переходу, культуру, де складаеться середнш стан i народжуеться нова постколошальна 
самосвщомють. 
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Олександр Пронкевич 
(Микологе) 

«ЗАК1ТЧОВАНИЙ» ДОН KIXOT 
(ЛИЦАР СУМНОГО ОБРАЗУ ЯК ТОВАР МАСОВОГО ВЖИТКУ) 

Мета публжаци — продемонструвати стратега перетворення образ1в Дон Kixoma i Сан-
чо Панси на ктч. Розглянутий матер 'шл охоплюе експонати в1ртуального музею, де згбрано 
товары масового вжитку з доншхотською символ 'тою, колекщю в1деоролик1в, inuii 1нтернет-
ресурси. У завершальнш частиш cmammi мктятъся висновки стосовно причин, як'1 зумовлю-
ють активне поширення донтхотського к'тчу. 

Ключов1 слова: «традицшний образ», м1ф, масова культура, ктч, «ктчева оргатзащя». 

The paper focuses on strategies ofconverting Don Quixote and Sancho Panza into kitsch. The empirical 
material includes exhibits of the virtual museum, which contains examples of commodities with quixotic 
imagery, 2) collection of video clips Don Quixote in Commercials, and other Internet resources. The final 
part of the paper provides the reasons ofpopularity of the Quixotic kitsch in contemporary mass culture. 

Keywords: «traditional character», myth, mass culture, «kitsch organization». 

Спостереження за побутуванням у сучаснш масовш культур! «традищйного обра-
зу» Дон KixoTa, а також шших персонаж1в, пов'язаних з його легендою (Санчо Пан-
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си, ДульсшеУ, Pociнанта, вюлюка Ciporo), доводять слушшсть висновку Т. ГундоровоУ: 
«Вщ ютчу досить важко сховатися або втекти» [1, с. 264]. Мабуть не юнуе героя бкпьш 
щеалютичного, нематер!ального, немеркантильного, протиставленого духу ком ерш У, 
шж Дон KixoT, але саме BiH стае предметом ютчу i перетворюеться на товар. 

Ще Е. К. Paiwi в 1988 рощ пор1внював розповсюджешсть в1зуальних репрезентащй 
Дона Клхота та його зброеносця з образами вщомих мультфшьм1в: «Якщо ви можете 
продати образ, це означае, що ви досягли такого стану, який забезпечуе вам популяр-
н1сть у XX ст. Вони [Дон KixoT i Санчо. — О. П.], мабуть, поки не досягли такоУ слави, 
як MiKi Маус або Снуш (яких ми знаемо тшьки в1зуально), але вже точно наступають 
Ум на п'яти» [2, с. 105]. Тепер, на початку XXI ст., можна стверджувати, що MiKi Маус i 
Снуш вже програють у популярное^ Дон Клхоту, осюльки вони морально «застарьти», 
Ухш образи витюняються персонажами iншиx мультф1льм1в, а сервантеавський герой 
icHye Bi4HO. У цьому конкретному контексл це означае, що його В1'зуал1'заци в масовш 
культу pi й туристичнш шдустрн продовжують нагромаджуватися, мов cHiroBa куля. 

Е. К. Райл1 зауважуе: «Чи е яюсь iHiui лггературш образи, яю так легко перетво-
рюються на товар i на сувешри? Я запитую щлком серйозно. Чи бачили ви статуетку 
Едша? Чи можна уявити co6i Несамовитого Орландо на пошльничш? Або зображен-
ня Лед! Макбет на суповш таршщ? Тартюфа на футболш? Манон Леско на пристроУ 
для загострення oлiвцiв? Портрети брат1в Карамазових на пщетавках для папок? Не-
мае сумшву в тому, що т ш б ш pe4i продаються в Miлaнi, Париж! або Стретфордьна-
Ейвош. Але яю з цих образ1в св1товоУ лггератури споживач! розп1знають без додат-
ково'У пщказки? Безперечно, Дон KixoTa, зображення якого прикрашають yci згадаш 
мною предмети, будь-яка людина розшзнае миттево. Певна проблема може постати у 
зв'язку з образом Санчо Панси, але якщо BiH з'являеться разом з Дон Клхотом, yci пи-
тания зникають» [2, с. 106]. М. де Сервантес, робить висновок дослщник, реал1зував 
Mpiio Bcix творшв реклами, оск!льки 3 M i r створити в{домий скр1зь в{зуальний образ 
продукту [2, с. 106]. 

Образи «заютчованого Дон Клхота» вже неодноразово ставали предметом уваги до-
слщник1в, особливо протягом 2005 року, коли вщзначалася чотирьохсота р1чниця по-
яви першого тому вщомого роману. Тод! серед численних виставок, присвячених uift 
TeMi, в1дбулася одна, яка мала назву «"Дон KixoT" знову подорожуе» [3]. Ii оргашзатором 
став 1нститут Сервантеса в Утрехт) (Голлашня). Перед описом KOHuenuii' читаемо слова 
Санчо Панси, який пророкуе майбутню колосальну розповсюджен1сть в1зуальних об-
раз1в Дон KixoTa в noöyTi: «Закладаюся, що невзабар] не зостанеться жодноУ корчми, 
гостиниц!, заУзду або ж голярш, де не виеггиме картин, вашим д1янням присвячених» 
(Т. II, розд. LXXI) [4, с. 659]. Практичний Санчо розум1е той позитивний ефект збшь-
шення вщеотюв продажу певних послуг, який зумовить використання донюхотсько'У 
образность 

Головна щея виставки — продемонструвати предмети донюхотського ютчу. Твор-
ui проекту навпъ вигадали ефектну гру сл1в: «Don Quijote = Don Kitschote», яка дал! 
продовжуеться так: «viaje quijotesco» (донк!хотська подорож) стае «viaje kitschotesco» в 
1нтернет1, до якого запрошуе автор вступного слова Емшю К1нтана [5]. Створений на-
уковцем блог м1стить фотографн з виставки, а також цшш додатков1 посилання, яю 
розкривають стратег^- використання o6pa3ie сервантеавського роману в р1зноман1тних 
проектах. У роздш «Дон KixoT» користувач 1нтернету знаходить а ф ш у рок-фестивалю, 
iнфopмaцiю про бар у Денвер1 (США), де слухають блюзи, колекшю музики й карика-
тур з донюхотсько'У тематики, а також посилання на фшьми та мультфшьми, один з 
яких - порнограф!чний. У роздш «Санчо Панса» переважають посилання на бари й 
ресторани, а також на рок-групу з дивною назвою «Don Kijote у Sancho Panza dan рог 
culo con su lanza» («Дон KixoT i Санчо б'ють у зад своУм списом»), Залучаеться до про-
цесу ютчотворення також i образ Дульс1неУ, чиУм 1м'ям названо ресторан у Стамбул! 
(http://www.dulcinea.org). У юнщ блогу розмщено три фотограф^', дв1 з яких в1дтворю-
ють предмети побуту Ограшку-сувешр i подушку з образом Дон KixoTa), а також зобра-
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ження обкладинки книги «Граф1чна icTopifl Сервантеса i Дон KixoTa» Хуана Жьванеля 
Маса, яка була видана 1946 року та була одшею з перших, що розпочала вивчення гра-
ф1Чного «ютчування» Дон KixOTa. 

Виставка в Утрехт! i з1браний Е. Юнтаною матер1ал засвщчують те, що, по-перше, 
процес «ютчування» Дон Юхота, Санчо Панси, Дул bei не!', Pociнанта (внаслщок ви-
користання ix як комерцшних бренд1в) набув глобальних масштаб!в, осюльки серед 
представлених матер1ал1в е посилання на продукти, зроблеш не тшьки в IcnaHii або 
США, а й у Швецп, Туреччиш,шших крашах свгту. По-друге, «ютчування» Дон Юхо-
та вщбуваеться завдяки поширеност1 його образу та iMeHi майже в ycix формах масово!' 
культури: в художшх, популярних, документальних, ашмацшних фшьмах, штерв'ю, 
поряд з якими користувач може знайти шформащю про продаж предмете з донмхот-
ською тематикою (див., наприклад, веб-сайт http://www.quixote.tv/index.htm). По-трете, 
вивчення ютчевого BHMipy донюхотських пригод мае вже серйозну й тривалу тради-
цш, осюльки процес залучення сервантеавських персонаж1вдо масово!'культури роз-
почався ще в XVII ст. 

Важливим ресурсом для вивчення стратег!й перетворення образу Дон Клхота на ютч 
е в1ртуальний Музей персонажа [6]. Тут з1брано фотографй' обкладинок видань рома-
ну, бюграф1я М. де Сервантеса, сюжет твору, шформашя про використання iMeHi Дон 
Юхота у TBopeHHi комерцшних брещцв, колекшя побутових предмете, музики на вщ-
повщну тематику. Музей постшно поповнюеться: на домашней сторшщ м ютиться iH-
струкшя, за допомогою я ко!' будь-яка людина може подарувати сайту зображення влас-
ного найулюблешшого предмета, пов'язаного з Лицарем Сумного Образу. 

Роздш «racTpOHOMi4Hi вироби» демонструе приклади використання образу Дон Ю-
хота на пляшках вина, на cnpi, на юпанських млинцях. Роздш «Виставка побутових 
речей» вражае багатством: образи Дон Юхота та шших сервантеавських персонаж1в 
можна побачити на: налшках, магштах для холодильника, попшьничках, чашках, 
склянках, брелках для ключ!в, таршках, годинниках, килимках для комп'ютерно! 
мишки, наперстках, защгпках для краваток, на телефонних картках, декоративних 
ложках, скриньках для прикрас, скринькахдля сигар, стшьцях i столах, вир1заних з де-
рева, запонках, В1шалках для пальто. У роздш «Футболки» представлено одинадцять 
BapiaHTiB сорочок, вироблених в IcnaHii i Мексищ для слухач1в KypciB юпансько!' мови. 

Надзвичайно шкавим е роздш «Донюхотська музика». Загальна юльюсть з1браних тво-
piß—114. Серед експонатсв аудюмузею переважають приклади рок-, поп-музики, продукшя 
вщверто ути л Парного або розважального призначення: фонограми фшьм1в i мультфшьм1в, 
револ юцшш та естрадн! nicHi, зокрема, у виконанHi X. Imeciaca «Mi vida», караоке, nicHi для 
дггей та iH. Виступи або вщео-клши деяких виконавшв, чи! продукти представлено на сай-
Ti, можна побачити за допомогою «YouTube»; Елройт Сез («Don Quijote») (http://www.youtube. 
com/watch?v=Z6IcbI01sPA); «Alma у Vida» («Don Quijote de Barba у Gabän») (http://www.youtube. 
com/watch?v=kyuV-Aym FVE); «Bond Girls» («Quixote» — клш, який гид музику на донюхот-
ськутематикудемонструедесятьохнайкращихпмнасток,щострибаютьчерезколоду (http:// 
www.youtube.com/watch?v=0Y3jx31VNCQ); виступ само! групи (http://www.youtube.com/ 
watch?v=4hqIKWNX30A&feature=related); «Brujeria» («Don Quijote Marijuana») (http://www. 
youtube.com/watch?v=q7jRorAimfc). Це лише юлька приклад1в донюхотсько!' поп-музики 
на «YouTube», але насправд! н набагато бшьше. 

Персонаж М. де Сервантеса — це справжнш комерцшний бренд, який активно ви-
користовуеться для просування TOBapiB на ринку, та сам е товаром. Доказом цього е 
роздш Музею «Шдприемства, назваш на честь Дон Юхота». Там метиться шформа-
щя, 3i6paHa з тридцяти п'яти кра'ш про ф!рми та 6i3HecoBi установи, яю були Ha3BaHi 
на честь щальго. Наприклад, щодо США цей список мае з п'ять сторшок. Найчастше 
«Дон KixoT» використовуеться в назвах кафе, ресторашв, 6apiß та шших заклад1в хар-
чування, а також у назвах ф1рм, яю займаються туризмом або мають справу з автомобь 
лями. KpiM того, з божевыьним щальго себе асоцдають Р е л т й н и й !нститут, друкарня 
цифрово!фотографй", супермаркету Бостош, служба кур'ерсько! доставки, антикварш 
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крамниш, дискотека, агенци з винаймання житла, виробники мебл1в, видавництва, 
б1знес центр, щодопомагае людям повернути податки, i, звичайно, книгарня. В Арген-
тин! KpiM назв установ, яю мютять це 1м'я в США, «Дон KixoT» е назвою: лотереУ (яка д!е 
в шших частинах icnaHOMOBHoro CBiTy), пральш, магазину чолов!чого одягу, майстерш 
годинниюв, медичного центру, альського клубу. «Чемпюном» з використання доню-
хотського бренду, звичайно, е 1спашя. Тут його використовують, як i в шших кра'Унах, 
ресторани, туристичш агенци, навчалын заклади, книжков! магазини, б1блютеки й го-
тел!. Але трапляються й деяю зовшм екзотичн! пщприемства: ф1рма з виробництва та 
обслуговування в!тряюв, компашя корабл1в-буксир1в, асощашя з виведення канарок, 
фабрика терас, сшьськогосподарський кооператив. В Англп !м'ям Дон Юхота названо 
ферму, де розводять шмецьких в!вчарок, у Колумбн ж — аптеку й ф!рму, яка збирае та 
36epirae крам, у Коре!" — фабрику irpamoK та ш. 

Анал^зуючи стратеги використання iMeHi Дон KixoTa т 'д час створення комерцш-
них бренд1в, можна пом1тити юлька тенденцш: 1) зазвичай, називаючи своУ пщпри-
емства, власники апелюють до глибинних смисл1в, закладених у першообразг Дон Ki-
хот — мандр1вник, читач, активний пом1чник тих, хто страждае, лицар, мес1я, мршник 
або антипод гурманства; 2) нерщко виргшальне значения мае ушкальний, чудернаць-
кий, антиутилггарний характер д1яльност1, наприклад, як у випадку з асощащею ша-
нувальниюв канарок; 3) також творш бренд i в використовують окре Mi ешзоди роману, 
зокрема, епгзод з вггряками; 4) \м'я Дон KixoTa настшьки може вщокремлюватися вщ 
першотвору, що починае юнувати самостшно. Проте не може не дивувати масштаб за-
лучення образу Дон Клхота до реклами: персонаж М. де Сервантеса здатний «просува-
ти» майже будь-який товар. Таким чином, BiH постшно тиражуеться й легко набувае 
рис KiT4y. 

Пригоди Дон KixoTa у вщеореклам) — окрема CTopiHKa ютчування славетного обра-
зу. Персонаж М. де Сервантеса не лише !м'я, а й в!зуальний бренд. Цьому сприяе коло-
сальна юнематограф!Чна популяршсть л1тературного героя. Як повщомляе Рафаель де 
Еспанья у своему каталоз1 [7], перший фшьм з використанням донюхотсько'У тематики 
було випущено у ФраншУ 1903 року. Вщтод1 icTopiio Ламанчського щальго було репре-
зентовано на екраш corai pa3iß. Звичайно, юнематограф1чний Дон Юхот не може ic-
нувати поза ютчем, але ця тема потребуе окремого дослщження. 

Багатий мате pi ал для анал1зу юнування донюхотськоУ образное^ в реклам! можна 
знайти на веб-сайт! 1нституту Сервантеса на в1ртуальнш виставш «Ingenio е ingenioso. 
Sala 6: El Quijote en el lenguaje comercial у en la publicidad» [8], а також на DVD-диску 
«Дон KixoT у реклам!» [9]. Презенташя в!ртуальноУ виставки починаеться i3 заува-
ження: «Ауд!ов1зуальна реклама адресована широюй аудитор!!', i ц1лком лог!чно, що, 
звертаючись до "Дон KixoTa", вона представляе вщомих персонаж!в, icTopi'i й симво-
ли твору в найбшьш пристосован!й для сприйняття форм!» [8]. Стратеги залучення 
персонаж1в роману до аудюв!зуальноУ реклами розвивають уже описан! вище тенден-
цп. Вщеоролики виробляються з метою продажу якогось товару: це може бути сама 
книга, написана М. Сервантесом, екрашзаш'У або театральш постановки роману, сир 
«Дон Бернардо» (тут використано гру сл1в: «Дон KixoT — Дон Бернардо»), туристичн! 
послуги (так званий «Маршрут Дон KixoTa» («La ruta de Don Quijote»), квитки icnaH-
ських ав!алшш «1бер!я» та iH. 

Пор!внюючи в!деопродукц!ю, створену в 60-х роках XX ст. — у юнщ XX ст., автори 
проекту звертають увагу на те, що перш! реклами були жорстюше прив'язаш до пер-
шотексту. Зокрема, у реклам! «I6epii» обов'язково присутш образи вггряюв, пам'ятник 
М. де Сервантесу на Площ! 1спанп в Мадрид!. Протягом останн!х десятилпъ унасл!-
док бурхливого розвитку медшних технолопй, а також етико-естетично'У розкутоеп, 
яка супроводжуе добу постмодершзму, доню'хотська образшсть застосовуеться б!льш 
фам!льярно. У реклам! вп-амЫв «Фарматон» серед переваг цього фармацевтичного 
продукту називають, зокрема, властивють надавати сили, аби «переписати знову "Дон 
Юхота" й перекласти його англ!йською мовою». Шкода, що творш вщеоролика не по-
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казали борхеавського П'ера Менара, який споживае «Фарматон». У реклам! майсте-
рень «Рено» про роман М. де Сервантеса згайують як про 3aci6 згаяти час, поки обслу-
говуеться автомобшь. У ролику «Vedior laborman» Дон KixoT i Санчо запрошують вщ-
вщати офю uie! установи вс1м охочим знайти тимчасову роботу: «Ми з'еднуемо людей, 
яю потребують один одного». В1зуальш репрезентацп самого М. де Сервантеса та його 
персонаж!в у вщеореклам! е ютчем. Вони набувають рис товару масового вжитку, при-
стосовуються до смаюв споживача. 

Один з найяскрав!ших приклад!в використання донк!хотського к!тчу у вщео-
реклам! - ролик автомобшя «Опель-Кадет», створений 1989 року. Загальна естетика 
клшу — готична. Щя вщбуваеться в замку, де пануе похмура атмосфера. Примщення 
затемнен!. Лунае гучна важка музика у виконанш хору. 3i стш i стел! стжае вода, чути 
звуки пад!ння крапель, як! змшуються 3i звуками музики. На першому план! показано 
огидного павука, осв!тлення - чорно-cipe з вщблисками червоного. Скр1зь у залах пщ 
галереями та колонами бачимо великих чорних собак (допв), яю поводяться агресивно: 
вони гавкають, чи ричать i готов! роз!рвати людину. 3 темного проходу, роблячи манев-
ри навколо колон, велично виУжджае червоний автомоб1ль, який прямуе до вщкритого 
простору. На мить з'являеться образ жахливого дога з розкритою пащею та червони-
ми вщ лют! очима. Решта собак кидаеться на автомоб!ль, з ixHix розкритих пащ стжае 
слина. «Опель-кадет», мов мщна фортеяя, захишае вщ нападниюв вод!я, який врешт! 
виУжджае з замку пщ тривожний звук, схожий на завивання BiTpy. Розлючеш собаки 
женуться за ним. Образ Дон Юхота в реклам! репрезентуе цитата: «Dejen que los demäs 
ladren. Kadett cabalga» («Хай mini гавкають. Кадет скаче»). 

Вщеоролик — це майстерно зроблений приклад ютчу. 3 одного боку, його адресова-
но аудиторн, виховашй на готичному юнематографг Творш продукту експлуатують 
yci в!дом! штампи ф!льм!в жах1в: неконтрольован! агресивш тварини, pi3Ki неприемн! 
звуки, огидш образи, зловюш кольори, протиставлення червоного й чорного. 3 другого 
боку, клш вщверто спекулюе на м!ф! про «романтичного Дон Юхота», хоча !м'я самого 
персонажа не згадуеться. В основу цього образу покладено уявлення про персонажа 
М. де Сервантеса як про щеального лицаря, який захищае бщних, скривджених та пщ-
несеш чист! щеали. Варто нагадати, що юпанською мовою слова «cabalgar» («скакати на 
кош») i «caballero» (лицар, досл!вно «той, хто скаче на кош») етимолопчно спорщнеш. 
Таким чином, у кл1ш закодовано велику юльюсть р!знопланово!', але надзвичайно по-
ширено!' (! через це легко!'для розумшня й очжувано! глядачами) шформацп: естетич-
но!, к!нематограф!чно!, !деолог!чно!. 

Отже, донюхотський к!тч — проте!чний, як i сам донк1хотський !нтертекст. BiH ic-
нуе в низьких, а також у високих формах (ютч, який межуе 3i справжн1м мистецтвом). 
BiH може набувати вигляду «ютчево! оргашзацп» (терм1н Мон1ки Костери) [10], тобто 
утворення, юнування якого передбачае ц1леспрямоване породження к!тчу. Прикладом 
тако! «KiT4eßoi орган!зацй» е кампан!я з використання донюхотсько'! образность реа-
л!зована Радою з економ!чного розвитку при уряд! Кастилн Ла Манча у рамках свят-
кування чотирьохсото! pin ниш виходу в CBiT першого тому «Дон KixoTa». Як розпов^дае 
кер1вниця проекту Мар!я Лу!'са Араухо, з метою залучення туриспв та просування по-
зитивного уявлення про регюн образ модернвованого Дон KixoTa системно поширю-
вався через спец1ально вшбраш на конкурсн1й основ! засоби масово! шформацп. Пщ-
приемства та б1знес-установи, як! ф!нансували проект, отримували податков* знижки. 
У результат! цього протягом 2005 року регюн, у якому мешкае один мщьйон вкпмсот 
тисяч oci6, в!двщали понад один мшьйон ÄßicTi тисяч oci6. KpiM комерцшного ycnixy, 
можна вести мову також про провокування ново! хвил1 штересу до культурних текст!в 
CBiTOBoro р1вня [9]. 

Популярн!сть Дон KixoTa як бренду мае семютичне пояснения. Образи Ламанч-
ського !дальго та його зброеносця в1зуально канон!зовано ! !х розп!знають нав!ть Ti, 
хто не читав роман. Постат! Дон Юхота та Санчо Панси зводяться до граф!чних схем, 
зручнихдля мехашчного вщтворення. Е. К. Райл1 зауважуе: «Два головних складники 
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нашо! iKOHH — це nociaTi високого худорлявого шляхтича та товстуна-селянина поряд 
з ним. Зазвичай, присутнш образ Росшанта, а шод1 — й вюлюка. На 61ЛЬШОСТ1 сучасних 
репрезентацш Дон KixoT, озброений списом, мечем i в обладунках, з'являеться на тл1 
одного або двох впряюв. Малюнок Шкассо е хрестоматШним прикладом. Пригадайте 
популярну шсню, рекламу комп'ютерноУ гри, а також слова одного оглядача радюпос-
тановки: «впряки, пщстаркуват1 люди на виснажених шкапах» («windmills, old gents on 
rickety horses»). G такий мультфшьм, який було зроблено в 1965 або в 1967 poui, у якому 
Дон KixoT з'являеться в с т д н ш б ш и з т на вюлюку, а Санчо Панса, обв1шаний зброею, 
скаче на Росшашл. Дон KixoT промовляе: «Ви, звичайно, розум1ете, що такий наш ви-
хщ мае радикально змшити захщну лiтepaтypy» [2, с. 108]. 

Ще одна причина активного залучення образу Дон Клхота до процесу кггчетво-
рення - майже невичерпний смисловий потеншал персонаж{в М. де Сервантеса. 
Вони утворюють бшарну опозищю, яка сягае CBOIM коршням архетипних глибин. 
Ще М. Бахтш вказував на те, що «донмхотська пара» е переведениям основних за-
сад середньов1чного життя — Карнавалу та Посту. «G й iHiu i напрямки штерпрета-
цп, — пише Е. К. Райл1, — наприклад, фрейдистсыа: ще Джеральд Бренан пор1внював 
вщносини Дон KixoTa та Санчо 3i шлюбом» [2, с. 110]. Наративна структура самого 
твору зумовлюе багатовекторшсть штерпретацш: системна гра з шстанщею автора 
та HapaTOpiB у ромаш унеможливлюе однозначне прочитання o6pa3iB Дон KixoTa й 
Санчо Панси. 

Як зауважуе Р. Бешнсс, на «позатекстуальному piBHi роман давно став культурною 
цшшстю, зручним товаром для масового вжитку, а також символом, який намагають-
ся узурпувати полкики, що зайвий раз доводить невичерпшсть оригинального тексту 
Сервантеса» [11, с. 382]. 1стор1я Дон KixoTa майже одразу т е л я виходу книги перетво-
рюеться на самостшний м1ф. Протягом нов1тньо! доби цей м1ф «... дов1в свою власти-
BicTb yen im но пристосовуватися до модерно! i постмодерно! ситуацп» [11, с. 383]. Смис-
лова вщкрит1сть першотвору, майже неосяжний, принайми) упродовж життя одного 
доеллдника, штертекст М. де Сервантеса, в1зуальна вщом1сть та легка вщтворювашеть 
за допомогою засоб1в — це Ti передумови, за яких Дон KixoT i Санчо стають бажаними 
об'ектами кггчу. Але, будучи персонажами ю ^ ч н и м и , вони легко пристосовуються до 
нових умов i, стаючи комершйними брендами, сувешрами, статуетками, пластикови-
ми 1грашками й мультф1льмами, не втрачають свого високого статусу в1чних супутни-
KiB людства. 
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Олексш Сшченко 
(Kuie) 

К1ТЧ ЯК СИСТЕМОУТВОРЮВАЛЬНИЙ ЧИННИК 
НАЦЮНАЛЬНОГО НАРАТИВУ 

Полйж численных маркергв ктчу як певного культурного феномену можна виокремити 
два: форма конструювання певного типу культури й форма сприйняття та адаптування пев-
них культурних Kodie. Як щ dei формы взасмодтть для вытворення национального нараты-
ву, конструювання нових 1дентыф1кацшных Kodie у полтычному й культурному просторах — 
iсобектом анал'пу цШ cmammi. Матергаломдлятако!cmydiiслугуютьфиьми Олеся Янчука, 
трилоггя про У ПА Михаила Андрусяка й культурна полтика президента Вштора Ющенка. 

Ключов! слова: ктч, стереотип, гештальт, 1дентиф1кац1я, наратив. 

Among the numerous markers of the kitch as the original cultural phenomenon there are two forms as 
follows: the form of the constructing of the original type of the culture and the form of the perception and 
adaptation of some cultural codes. 

So, the co-operating of this two forms at the creation of the national narrations, constmcting some new 
identification codes in the political and cultural spaces is the object of the analysis in this paper. 

The material of such sort of the research is the follows: the films of Oles Yanchuk, the trilogy about 
UPA by Mikhayl Andmsyak and the cultural policy of the last Ukrainian president Victor Yushchenko. 

Keywords: kitch, stereotype, geshtalt, identification, narration. 

Серед численних маркувань ютчу як культуролопчного поняття можна виокремити 
два: ютч як форма конструювання певного типу культури i ютч як форма сприйняття й 
адаптаци певних культурних код1в. Зростаючий штерес до цього явища зумовлюе його 
концептуалвашю й пол1функцюнальнють. Зокрема, ютч виступае як чинник кому-
нжативний та щеолопчний, закладений у основу творения ново! чи нашонально!, чи 
гуманютично! щентичносп. 

У стагп предметом анал1зу е двоаспектне розумшня ютчу та його мюце в побудов1 
нацюнального наративу. Водночас, щоб уникнути досить об'емного поняття «нацю-
нальний наратив», обмежимося поняттям «нацюналютичний код». 

У сучасному ceiTi уявлення про нащю зазнають певних трансформащй. Усталена 
теор1я Б. Андерсена з центральним поняттям «уявних стльнот» увиразнила саме ро-
зумшня нацюнального в сучасному, схильномудо глобал!зацн, с в т . Нащя постае як 
шлком феноменолопчний конструкт, головним чинником якого е численш маркери-
щентифжатори ( р е л т я , культура, рщ та шил). 

Укра!на як держава увшшла в глобал1зацшш процеси без витвореного «колектив- * 
ного суб'екта», щею якого розчинено в численних щеолопчних наративах. Прагнен-
ня створити нову едшсть зумовлено спробами повернення, власне пересотворення, 
icTopii. Формуеться npocTip своерщно! психоанал1тично! оповщност^ де ютор!я мис-
литься не лише як фактолопчшсть, а як подолання розрив1в, узгодженостй впису-
вання локальних процеав у широкий контекст, надання !м загальнонацюнального 
значения. Це неминуче стае причиною, з одного боку, деконструювання (не рщко 
травматичного) усталеного свпхэгляду й цшшсних стереотитв, а з другого, закла-
дання нових. 

Характерною е спроба висвгглення «заборонено! icTopii», ii вихщ з пщпшля, реаш-
мац1я травматичного досвщу, що грунтуеться на спогадах самовидшв та 1сторичних ар-
xiBHHx документах. 

УnpoдoвжocтaннixpoкiввУкpaiнiвiдбyвaютьcя зм1нирепональнихкод!вназагаль-
нонацюнальн1 з об'еднавчою метою. Одним з потужних щентифжацшних елемент1в е 
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витворення дискурсу про ОУН, УПА в загальнонашональному контексть При цьому 
важливою проблемою залишаеться необхщшсть подолання негативютських стереоти-
nie, сформован их радянською щеолопчною системою й витворення ново! шкали шн-
ностей, у якш би превалювала украТноцентричнють. 

Важливу методолопчну тезу (для з'ясування cyTHocTi юторичного наративу) ви-
ражено в peroiiui Ф. Анкерсмгга, висловленш ним у пращ «1стор1я i трополопя»: 
«Як символ1чна структура, юторичний наратив не вщтворюе подШ, яю описуе; BiH 
повщомляе нам, у якому напрямку слщ думати про щ поди, i надае нашим думкам 
про них р1зну емоцюнальну валентнють». Водночас BiH i не створюе образи речей, на 
яю вказуе, а швидше «воскрешае в пам'ят1 ixHi образи под1бно до метафори» [2, с. 116]. 
Отже, юторичний наратив послуговуеться рецептивними мехашзмами, що змушуе 
рецитента суб'ективно прикртлюватися до певного феноменолопчного простору, 
у якому icTopifl постае не як «pi4 у co6i», а як «pi4 для нас». Клтч у цьому контекст1 
виступае як форма привласнення минулого, розтзнавання його та тяж!е до стерео-
тишзацп. 

Небезпекою будь-якого 1сторичного наративу е його монолопчшсть, претендування 
на пpaвдoпoдiбнicть та ютиннють. Хоча в його основ! закладено оповщш мехашзми, 
яю здатш зумовити лише метафоризащю минулого як цшком прийнятну форму його 
присвоения через себе, через власну щентичнють i досвщ. Нашоналютичний наратив, 
що м1стить у co6i дepжaвoтвopчi функцн тяж1е не пом1чати обмеженост1 будь-яких (ре) 
конструкцш минулого, ба, навпъ, вщстоювати власну позишю, в основ! я ко! лежить 
зовс1м не прагнення об'ектив1зму, а швидше софютично! прагматики. 

Рецишентом минулого е лише сучасний сприймач, вщповщно розповщь про ми-
нуле — це завжди поширення чуттевого досвщу за меж1 власно'х емтричностй1 якщо, 
скаж^мо, Ф. Aнкepcмiтмиcлить юторичний наратив як речення, то щлком прийнятним 
е введения ним поняття «наратив» у мовш структури, у яких корелятивнють не лише 
увиразнюе змют того чи шшого елементу, але й вводить його в систему валентностей. 
I якщо «речення — способи бачення минулого», то !хня монолопзащя неминуче «може 
перетворитися в уявлення про те, яким насправд! було минуле» [2, с. 166]. Такий пщхщ 
характерний для тоталкарних дискурав, проте й нaцioнaльний наратив вибудовуеться 
за под1бним принципом. Будь-який наратив, в основ! якого закладено державотвор-
ча функшя, тяж1е до тотальносп представления св1ту минулого як щентифжащйного 
простору для св1ту сучасного. 

Для сучасного постмодершстичного дискурсу характерним е, навпаки, деконструю-
вання тотального як такого, що позбавлене права на ютиннють. Наприклад, Ф. Джей-
мюон, аналгзуючи роман «Регтайм» Е. Л. Доктороу, вказуе на вщсутнють у ньому «icTO-
ричного референта», що зумовлюе те, що «цей юторичний роман уже больше не прагне 
репрезентувати юторичне минуле, BiH може "репрезентувати" лише наип iaei' та сте-
реотипи щодо минулого (яке таким чином одразу перетворюеться на "non-icTopiio"). 
<...> це "реал1зм", який повинен походити вщ шоку, викликаного осягненням згада-
но! замкненост1 та повшьним ycвiдoмлeнням ново! й оригшально! юторично! ситуа-
ций у якш ми приречеш шукати IcTopiio за допомогою наших власних поп-образ1в та 
симулякр1в Tie! icTopii, яка завжди е недосяжною» [3, с. 47]. Мистецтво — найвдалшжй 
маншулятивний чинник, що стае причиною стереотишзаци репрезентативних код1в. 
В Укра!ш шеолоп'ч не ангажування мистецтва майже не було деконструйовано, тому 
воно продовжуе бути мехашзмом вироблення уявлень про державне, нацюнальне, со-
щальне, моральне та iH. 

У часи незалежност1 Укра'ши здшснюеться спроба (треба вщзначити, що на пе-
риферн державотворчого процесу) не вироблення, а повернення «справжньо!» щен-
тичност1, через вщновлення пам'ять за пафосним визначенням М. Жулинського, 
«i3 забуття у безсмертя». Цю спробу насамперед спрямовано на масову свщомють i 
вона сповнена просв1тницьким пафосом, проникаючи в серце масово! культури. Як 
приклад, можна розглянути романи М. Андрусяка, фшьми О. Янчука й промови 

245 

http://www.etnolog.org.ua



В. Ющенка, просякнеш нашетворчим пафосом. Об'еднавчим елементом у них е ютч, 
що проявляеться як певний конструктивний елемент «non-icTopii», своерщна мова 
масово'1 культури. 

Трилопя М. Андрусяка «Брати грому», «Брати вогню» й «Брати npocTOpiB» — спро-
ба «художньо документального» свщчення-реконструкцн icTopi'i про боротьбу УПА на 
теренах ycie'i УкраУни. 

Автор намагаеться говорити за допомогою свщчень i оповщей, яю перетворюють-
ся в маски й голоси шших, вмонтованих у одну рецептивну рамку. BiH створюе маску 
Мирослава Симчича, вщ iMern якого ведеться оповщь. Текст переповнено 1менами ре-
альних людей, назвами MicueeocTi, свшшнами, що неминуче постають як означники 
певно'1 реальность призначеноУ сформувати в читача вщчуття правдопод|'бность Проте 
варто вести мову про шюз1ю правдопод1бность бо голоси, яю ми чуемо в тексп, сту-
шоваш авторським голосом, структуроваш вщповщно до рамок наративу, та не само-
стшш, що руйнуе Ухню icTHHHicTb. Твердження Ф. Анкерсм1та про те, шо «минуле — це 
те, чим воно не е» [2, с. 294], i тому «ми не повинш лшити себе у вщповщност1 до мину-
лого, але повинш навчатися грати у власну культурну гру з ним» [2, с. 302], автором не 
береться до у ваги, осюльки минуле в креативному й рецептивному просторах тексту 
мислиться не як наратив, а як артефакт, наявне, реальне. 

Насправд1 в трилогн М. Андрусяка ми маемо справу не стшьки з документалю-
тикою, сюльки з наративом, людськими спогадами, вщповщно пам'яттю, яка в co6i 
вже мютить певне упорядкування матер1алу, який у опрацюванш автора проходить 
подвШну переробку, тому рецишент мае справу 3i знаком знаку, репрезенташею ре-
презентацп. 

Так, св1тлини в книз1 постають як «гшерреальне» (Ж. Бодр1яр). Вони насправд! не 
репрезентують реальность але як певний в1зуальний код розраховаш на увагу не лише 
рецишента-читача, але й рецип1ента-глядача, осюльки постають як гештальти й ви-
кликають pi3Hi переживания. Власне, наочнють у книз! доц1Льна, вона певною м1рою 
к1тчева, бо покликана не лише творити в читач1 щ ю з ш реального, але й сповнити його 
переживаниям i жалем. Читач не переноситься в поди, а наповнюе ix CBO'I'M сенсом. 
Цьому сприяе певна жошчшеть опиав, у яких бракуе психолопзму (repoi твору не ево-
люц1онують, еп1чнють переважае над л^ричшетю). 

Мова твору — л^тературна, вона не репрезентуе мовлення героУ'в книги, а е норма-
тивним кодом. Це ще одне евщчення того, що «едшеть i зв'язшеть — це не якocтi ми-
нулого, а якосп 1сторичного наративу, запропонованого для штерпретування минуло-
го» [2, с. 164]. 

Художньо-документальш noßicTi М. Андрусяка досить характерш для постколош-
ального канонотворення. Автор використовуе Bei механ1зми, властив! для тоталаарноТ 
аф1рмативность П1дтвердженням цього е i передмова до книги, написана л1терату-
рознавцем JI. Ободянською. Наведемо фрагмента, як1 ц1лковито в1дтворюють колорит 
само! книги: «Шановний читачу! Ти перечитаеш сторшки повю™-л1топису Михайла 
Андрусяка "Брати грому". Повють про звичайних людей, украшщв, волею дол1 яким 
судилося стати легендарними борцями i3 звиродн^лим окупантом, витершти тортури 
в б1льшовицьких кат1внях, пройти безоднями задротованих вм1стилищ невол1 i зали-
шитися людьми, справжшми укра'Унцями» [1, с. 6]. Характерне звертання до читача на 
«ти» (зауваж1мо, видання не розраховане на юнацьку аудиторш!). Вибудовуеться об-
раз «звичайно!» людини як героя, з яким читач може себе легко щентифжувати, що 
доповнюеться узвичаеним для побутового мислення схематизмом: верх / низ, прав-
да / кривда, свобода / неволя, окупант / захисник. 

Вщразу з'ясовуеться призначення й характер книги: «Бог 36epir ix, щоб i3 перших уст 
ми могли шзнавати власну правдиву icTopiio». Вибудовуються щентифжацшш рамки: 
«Геро1 noßicTi прийдуть до тебе, читачу, не тшьки в слов1, але й у св^тлинах, яких пред-
ставлено в книз! понад тисячу. Вчитайся, друже, в слова спогад1в, вдивися в 04i ровес-
ниюв i задумайся над укра'1'нською icTopiero. Твоею icTopieio, читачу!» [1, с. 6]. 
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Визначаеться те, що в радянському л1тературознавств1 означувалося як «творчий ме-
тод письменника»: «таке жанрове спрямування твориться за законами життевоУ правди 
художнього... [Що це за закони не уточнюеться. — О. С.] Осюльки ж письменник зобра-
жуе справжшх людей i справжш поди, то тишзащя xapaKTepiß i обставин своерщна: BiH 
не використовуе засоб1в художнього домислу, а лише вщбирае характерна визначальж 
сторони вщтворюваноУдШсностЬ [1, с. 6]. 

На читача накладаеться обов'язок: «Його художньо-документальна повють змушуе 
кожного укра'Унця збагнути та усвщомити свш юторичний обов'язок перед рщним на-
родом, бо вщродження нашо'У всеукраУнськоУ духовное™ залежить ниш вщ кожного з 
нас» [1, с. 9]. 

Уже так1 nacaxi в передмов1 досить ч1тко означують тотал1тарне письмо. У книз1 
важко знайти навпъ одну позитивну характеристику енкаведиста. yci вони, як власне 
й «брудна», «залякана», «нашвосвщчена» радянська арм1я — «нечупари». Висловлюеть-
ся думка про те, що «червош» воювали невщомо за що, що вони були лише засобом для 
«верх1вки», гарматним м'ясом. Водночас гпдкреслюеться, шо украУнш' й бшоруси радо 
переходили до УПА. 

Ось деяю назви енкаведжтв: «червош песиголовш», «бьтьшовицью вбивщ», «мос-
калЬ>, «облавники», «бшьшовицька навала», «бшьшовицью вислужники», «червонопо-
гонники». Також автор вдаеться до розгорнутих пор1внянь: «все часпше спостер1гали 
з верхотури, як бiлocнiжнi ripcbKi схили розр1зали бруднозелеш змй' бшьшовицьких 
каральних загошв», «бшьшовики розбггалися в пашщ, мов куцохвоси пом1ж корчЬ>, 
«бшьшовики дременули, ледь 4o6iT не погубили», «до хати червонопогонною галай-
строю неслися озброеш солдата», «червош погони кривав1ють пщ самими вгкнами», 
«нажахаш наУздники слрими мишами розбпалися навсеб1ч», «Карпатами голодними 
псами нишпорили чисельш оперативш групи енкаведист1в» та iH. 

Натомкть вояк ОУН — «мужнш», «незламний», BiH «християнин», веде «пере-
м о ж т боУ». 

Автор постшно пщкреслюе ворожють населения до радянських вшськ, його духо-
вну велич перед зайдами — «Бшьшовицьких партизашв наин люди рятували вщ шмшв 
з чисто християнських MOTHBiB. Не зважали Hi на р е л т ю чи нацюнальшсть, Hi на пар-
тшнють. Покеровувалися речами значно вищими i вартшшими» [1, с. 472]. 

Своерщнадетальтексту—присутнютьу ньому образу Дмитра Павличка. Дивною ви-
глядае св1тлина поета «дитинство мое босоноге». Поета шби вписано до канону визволь-
но'У боротьби. Цитуються його поези про УПА написаш за чаав незалежность BiH по-
стае в o6pa3i юнака-поета, який вщвщував повстаншв на Р1здво: «Дeв'ятнaдцятиpiчний 
хлопець дуже емоцшно прочитав власного Bipiua. Йшлося у ньому про украУнських 
повстаншв-героУв. MeHi аж дух заперло. Значить, справа наша не вмре, якщо е таю мо-
лoдi люди» [1, с. 475]. 

Якщо JlioTap, як Дон KixoT, поборював метанаративи, оголосивши вшну тотальнос-
Ti й цшюносп, яю, на його погляд, неминуче ведуть до терору, то в сучасних постколо-
шальних сгпльнотах потреба у створен Hi метанаратив1в — едина можливють зберегти 
свою щентичнють. 

Дошльно в цьому випадку пор1вняти досвщ поляюв щодо cnocoöiB «осучаснення» 
минулого. Захщний славют 1рина Сандомирська звернула увагу на вщмшнють понят-
тя «батьювщина» в роЫян i поляюв: «Тод1 як росШська "родша" мютить у co6i претензй' 
влади на авторитарне щеолопчне домшування, польська «ojczyzna» постае як дискурс, 
продукт поетичного, нашонально-романтичного й релшйного спротиву, сильний ло-
кус антиколошальних щеологш, спрямований не тшьки проти росШського, але й про-
ти захщного iмпepiaлiзмy. У польському дискура про «ojczyznu» офшшно-державш 
славосл1в'я, яю насаджувалися росШською й радянською 1мпер1алютичною бюрокра-
Tieio, практично не зaкpiпилиcя» [5, с. 18]. 

В УкраУш ситуашя лише частково вщловщае польсьюй. 3 одного боку, у наций дер-
жав! присутнш антшмперський дискурс, з шшого — радянський «новояз», з а н у р е н и й 
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у масову свщомость. (Показовим стало святкування 9 травня пщ гаслом «Ми п о б е д а 
вместе» й артикулювання TenepiuiHiM президентом поняття «родша», семантика якого 
цшком «новояз]вська», сповнена алюз1ями на «чуття едино!" родини»). 

Книга М. Андрусяка репрезентуе св^огляд, у якому присутня тотальшсть i нема 
суб'ективность хоча декларативно проголошуеться саме вона, бодай на piBHi репрезен-
таци свшшн, заяв про те, що в основ! оповш лежать спогади конкретних людей. 

Намагання прорвати тотальшсть притаманна фшьмам Олеся Янчука, але це 
тшьки на перший погляд. Режисер прагне витворити об'ективований героУчний на-
ратив, у якому особист переживания героУв, лише пщкреслюють цей нам^р, але не 
руйнують його. 

Для ф!льм1в О. Янчука характерна тишзащя. Можна виокремити кшька груп, зо-
крема, вищого проводу (генерал Шухевич, Степан Бандера, командири), стршьщв 
УПА, енкаведист1в i звичайних громадян. Проте Kpi3b героУзашю важко докопатися до 
cyTHOcTi С. Бандери, Р. Шухевича чи вояюв УПА. 

Режисер створюе монументальний образ генерал-хорунжого Романа Шухевича. 
Такий образ шлковито дублюе героУчний тип з характерною для нього атрибутикою: 
шляхетшсть, осв1чешсть, стратепчнють мислення, мужнють, людяшсть, дотепшсть 
та iH. Тип Р. Шухевича досить стандартний, його можна зуставити з образами Ярос-
лава Мудрого, Данила Галицького, ба, HaBiTb, Миколи Щорса в О. Довженка. Тод1 як 
образ С. Бандери цшком статичний, крупний план постшно фжсуе сталеву напру-
гу на обличчь BiH у фшьм1 не усм1хаеться, постшно в напруженш й шклуванш про 
УкраУну. 

Тип стршьшв УПА також мютить багато кл1ше. Його доцшьно було б пор1вняти з 
прийомами творения образу радянського во'Уна. Стршець — втшення чеснот, справед-
ливое^, правдивое™ й добротворення. У цшому це той тип героя, який Mir би за сучас-
них умов замшити творений росшськими сер1алами тип простого «руського» солдата, 
обов'язково рос!янина з характерною атрибутикою мату як стану душ1, випивки й сва-
вiльнocтi характеру. 

У фшьм4 постшно акцентуеться на чисельност1 УПА, 'ii BnpaBHOCTi й жертовнос-
Ti в iM'H майбутшх поколшь. Використовуються прийоми Гшпвуду. Наприклад, у 
фшьм) «Зал1зна сотня» ешзод з промовою друга Раля (герой 1вана Гаврилюка) пе-
ред стршьцями нагадуе традишйну промову з обов'язковою щеологемою «freedom» 
американських юторичних блокбастер1в: «Ми не мали чишв, нагород, прившеУв, 
лише псевда i мали одне право i один обов'язок — захищати УкраУну i одну привь 
лею — гинути за не'У. Я бачу як ви змучилися, як ви змарнши, як ви виснажилися вщ 
uiei боротьби, вщ uie'i вшни з лютим i пщетупним ворогом, з яким ми залишилися 
Bi4-Ha-Bi4. Нам шхто нжоли не допомагав, HixTO школи не прислав HaeiTb {ржаво-
го набою i ви маете повне право запитати: заради чого ui жертви чи не були вони 
марш? Бог створив людину, щоб вона була вшьною i жила на вшьнш земл^ щоб 
дп-ей народжувала, яю теж були б свобщними i щасливими, нащадки вибачать нам 
Hauii помилки i прогр1шшня, адже мета наша була праведна i чиста, як карпатсью 
джерела, бо дбали ми не про себе, а про майбутне. Може комусь здаеться, що доля 
сьогодш вщвернулась вщ нас i виходу нема. Кожна людина мае свш BH6ip i ми свш 
зробили i пщемо з ним до кшця. Ми пройшли лише частину шляху, там лишилася 
земля, яка викохала нас, там лишилися пороги наших осель, буде важко, але ми по-
вернемося. Я не кажу прощайте, бо Bipio в нашу 3ycTpi4, Bipio в остаточну нашу пере-
могу, бо коли мшьйони людей цього так палко бажають, це станеться, Бог допоможе 
нам i кров та смуток обернуться свалом i радютю. До 3ycTpi4i, брати моУ». KiT40ßiCTb 
такоУ промови не викликае сумшву, беручи до уваги й тло, на якому розгортаеться 
ця промова: актори-стршьщ досить ком1чно загримоваш, на i'xHix обличчях вщ-
сутня гра та iH. 

У фшьмах О. Янчука, як власне й у книгах М. Андрусяка, шчого не згадуеться Hi 
про Полюьку ci4 Бульби-Боровця, Hi про ОУН-мельниювшв, до яко'У належали Олег 
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Ольжич i Юрш Липа, нато\псть витворюеться образ монол1тно'У боездатно'У армп пщ 
проводом Степана Бандери. 

KiT4oeaHicTb притаманна й численним виступам екс-президента В. Ющенка, осо-
бливо його майданнш шавгуращйнш npOMOBi 23 а ч н я 2005 року, яка постала на хви-
лях помаранчевоУ революцп. «Ми, громадяни УкраУни, стали единою укра'Унською 
нашею. Нас не роздшити Hi мовами, якими ми розмовляемо, Hi в1рами, яю ми icno-
вiдyeмo, Hi шх/птичними поглядами, яю ми обираемо. У нас одна украУнська доля. 
У нас одна украУнська гордкть. Ми ropfli тим, що ми е украУнш!» Щкавим продовжен-
ням цього визначення стають прогнози: «...ми станемо заможною нашею, ми стане-
мо солщарною нашею, ми станемо чесною нашею, ми будемо нащею самоврядних 
громад, ми будемо нашею високо'У культури. Ми станемо першими i ми станемо най-
кращими!» [4]. 

Промови В. Ющенка сповнеш державницького пафосу, мрш про велику державу. 
Для бшьшос™ його вистушв характерний корелят займенниюв «ми» / «я», який, з од-
ного боку, засвщчуе його вписанють у колективне тшо, з другого, — пщкреслюе осо-
бисту роль у нашетворенш. 

Прийняттю наратива сприяе не пошук ютинноеп, а вiдпoвiднicть внутр1шнш по-
Tpe6i геро'Узацп й романтизащУ дшсность Код УПА може стати такою вгзилвкою, при 
чому быьш прийнятною для сходу УкраУни з и вщчуттям penpecHBHocTi щодо украУн-
ського, шж захщноУ. Для заходу характерною формою прийняття УПА е и ютчування 
(вщоме кафе «КриУвка» у ЛьвовО. 

Минуле лишаеться для нас умовою творения щентичность ДУялы-псть УПА — час-
тина нашого сучасного й конструюеться як сучасне. Тому довкола щеУ теми стшьки 
галасу, що свщчить лише про едине: Друга св1това в1йна лишаеться сегментом сучасноУ 
щентичнос™ й буде такою ще довго, не стаючи icTopieio. 

Не зважаючи на те що в лггератур1 й кyльтypi активно моделюеться образ УкраУни й 
украУнця, чиняться спроби регюнальш uiHHOCTi штегрувати у всеукра'Унсью. На жаль, 
yci спроби сформувати цшюшсть украУнського сусшльства навколо нащонально'У iflc'i 
зазнають поразки через те, що позбавлеш референцй', д1алопчносп й не пщкр1плеш 
конкретними д1ями в полггичшй i культурнш практищ. 

Сучасна масова культура, глобал1зацшна за суттю, стирае нацюнальш вщмшность 
Це засвщчуе вщсутнють прюритетнос™ нацюнального в споживацьюй культу pi Укра-
Уни (вщомий скандал довкола недопущения прокату фшьму «Андрей Шептицький» у 
льв1вських к1нотеатрах). Ютч перетворюеться на ушверсальну комушкативну одини-
цю, спроможну змшювати культурш й нашетворч1 коди, здатен демшггаризувати ми-
нуле й пропонувати pi3Hi форми витюнення травматичного досвщу. Водночас вш ви-
конуе й протилежну роль, спрощуючи художню рецепцш, сприяючи впровадженню 
культурних та щеолопчних стереотишв у масову свщомють. 
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Софгя Фглоненко 
(Тернотль, Бердянськ) 

СЕНТИМЕНТАЛЬНИЙ К1ТЧ: 
Ж1НОЧ1ICTOPIIВ ГЛЯНЦЕВИХ ЖУРНАЛАХ 

Жшочi icmopil е нев1д'емною складовою глянцевых журналie «Cosmopolitan», «Hamani» та 
in. Жанр, сформований на меж'1 Media й белетристики, розглядаемо як сентиментальный 
ктч, елемент жшочоi субкультуры, гламурноi культуры, явыще гендерно зор1ентованого 
маскульту, «згорнутый» вар'шнт жшочого (дамського) роману, з архетипною icmopiem По-
пелюшкы i «happy-end». Вони репрезентують патр1архальныы погляд на жшоче життя, що 
часом ide в роз pis г'з образом емансипованоi, активноi «уявноi героЫ» журналу (напрыклад, 
«Cosmogirl»), 

Ключов1 слова: глянцевый журнал, сентыментальный ктч, любовна icmopin, гламур, 
популярна белетристика, любовный роман. 

Women's stories are integral part of the glossy magazines — e. g. Cosmopolitan, Natali etc. Genre 
formed on the boundary of media andfiction can be regarded as sentimental kitsch, element offemale sub-
culture, glamour culture, phenomenon of gender-oriented masscult, reduced version of the romance, with 
archetype Cinderella story and happy-end. They represent patriarchal attitudes towards women's life that 
can be contrary to the image of emancipated and active magazines' "fictional heroine " (as Cosmogirl). 

Keywords: glossy magazine, sentimental kitsch, love story, glamour, роры1агfiction, romance. 

Сентиментальний клтч оточуе нас скрвь: карамельш попсов! тсеньки на кшталт не-
вмирущого «Myci-nyci» KaTi Лель, «рожев1 романи» з обов'язковими сердечками й цшун-
ками на обкладинках, сльозлив1 «Жлжш icTopii' . . .» й романтично-прагматичш «Кохання з 
першого погляду», «Усе для тебе» i «Давай одружимось» нателебаченш, i просто злива тих 
же сердечок, пухнастих ведмежаток, янголяток i под1бного наДень святого Валентина — на 
лиспвках, у реклам!, у сувешрах, на святкових тортах, у вз1рцевих SMS-ках: «Не верь тому, 
что шепчут губы, а верь тому, что говорят глаза...», «У земли только небо, у ночи только сны, 
у любви только крылья, у меня только ты...» («грати в кохання» привчають мало не з дитса-
дочка). Гламурш сердечки 3i стразиками тишком-нишком прокралися навгть на витвори 
сучасних технолопй: мобшьники, ноутбуки, флешки та МРЗ-плеери. 

Сентиментальний кггч у Л1тератур1 традицшно мае дв1 царини: це «дамськ1 рома-
ни» («romance») та жшоч! глянцев! журнали: «Cosmopolitan», «Elle», «Vogue», «Harper's 
Bazaar», «L'Officiel», «Натали», «Караван историй», «Единственная» та iH. В останшх 
до 70 % обшмае «психолопчно-сексуальний блок», пов'язаний 3i стосунками Ж!нки 
й Чоловжа. Це i «сердечна пошта» з порадами всезнаючих консультанток, штерв'ю та * 
розпов!д1 про негаразди i хвилини щастя в жига «celebrities», стагп-рекомендацп для 
читачок, психолопчш тести. Майже обов'язковою рубрикою в жiнoчиx журналах е 
«любовна icTopifl», яка може мати характер документальний (листи, cnoeifli читачок) 
або белетристичний (коротке любовне оповщання). 

Глянцев! журнали активно заохочують читацьку творчють, пропонуючи теми для 
мало') прози вщповщно до своеТ спрямованост1: про жшку у великому MicTi , про вапт-
HicTb i пологи, про виховання д^ей, про вес5лля, про туристичш по'Уздки та iH. IcTopii' 
привернули нашу увагу як яскравий зразок сентиментального кп-чу. 3 одного боку, ш 
«love-stories» е неодм1нною складовою самого глянцевого видання, сшввщносяться з 
медшним дискурсом; з 1ншого — вони споршнеш i3 субкультурою «дамських ромашв», 
розгортаються за певними жанровими законами. На наш погляд, оповщання в жшо-
чих глянцевих часописах представляють MiHi-BapiaHT «дамського», любовного роману, 
«лавбургера», затермшолопею В. Березша [1]. 
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Матер1алом для нашого дослщження стали дв1 зб1рки оповщань. Перша з них — 
«Коктейль Cosmopolitan» (2007), складена з любовних юторш у росшсьюй верей' одно-
именного видання. Друга — росшськомовна зб1рка оповщань, яю друкувалися в укра-
Унських часописах «Натали», «Единственная», «С тобой» — «Метод Айседори» Натал1 
ШюшиноУ (2005). 

Зб1рки вщзначаються художшм р1внем, професшшстю авторок. Першу книжку мож-
на без вагань зарахувати до явищ на'УвноУ, аматорськоУ словесность це твори читачок 
«Cosmopolitan», над1слаш на конкурс «Спроба пера». Як вщомо, меж1 мiж «наУвною» i «не-
на'Увною» словеснютю досить хистк1, визначаються суб'ективно [5], але в нашому випад-
ку важливий факт позицюнування aBTopiB «любовних юторш» як любительок, а не як 
професшних лiтepaтopiв. У передмов! до книги ETepi Чалащшя, головний редактор ви-
давництва «Fashion Books», звертаеться до потенцшних жшок-авторок: «Час покаже, чи 
станеш ти сучасною Жорж Санд, Франсуазою Саган чи Агатою KpicTi. Але треба писати! 
Особливо, якщо почуття просяться на nanip» [6, с. 6]. Навить сам вихщ «Коктейлю...», де 
текста з рубрики «Спроба пера» згруповано в один 36ipHHK, розглядаеться редактором як 
можливють для вщкриття нових л^ературних обдарувань: «Прочитай Ух (оповщання) i, 
можливо, вони не тьтьки збентежать твоУ почуття, але й спонукатимуть розповюти влас-
ну icTOpiio. I вона з'явиться спочаткувжурналь азгодом i в KHH3i...» [6, с. 6]. 36ipKa «Метод 
Айседори» належить Harajii Ншшинш, лггераторш, яка професшно працюе для глян-
цево'У преси й юнематографа (сценарп стр1чок «Наколи не забуду тебе» (2007), «Веч1рня 
казка» (2007), «Тшохранителька» (2008), «Нерозумна 31рка» (2008)). Зрозумшо, що сама 
поява юторш у вигляд1 авторсько'У зб1рки засвщчуе бшьшу майстершсть Натал1 Шюши-
но'У, уешшний рух вщ «формульностЬ> до самостшного письменницького почерку. 

Незважаючи на зазначене, бшышеть оповщань, узятих для анал!зу, спорщнеш: 
причому не лише генетично (як таю, що були вписаш в мед1атекст глянцевого 
журналу), але й типолопчно — як Bapiaui'i певно'У лггературноУ «формули» (у розумшш 
Дж. Кавелл), побудовано'У навколо концепту «щастя». Останнш е одним з ключових 
для сентиментального ютчу та масово'У культури в цшому. На думку Т. ГундоровоУ, «в 
HOBi часи маси прагнуть задоволення щастя в його найбшьш безпосередшй i конкретшй 
формь Miciio постачання такого безпосереднього щастя переймае на себе культурна 
1ндустр1Я, i зокрема ютч» [4, с. 30—31]. 

Концепт «щастя» мщно вмонтовано в масову культуру: л1тературу, юно, музику, те-
лебачення й iHiui мед1а. Наполеглив1 пошуки «ключей от счастья женского» — одна з 
магютральних тем популярно!' ж1ночо'У белетристики. Ескапютська мотиващя читання 
дамських роман1в забезпечуеться впевненютю в добрш розв'язш, обов'язковому «hap-
py-end». Сам щасливий фшал, як його уявляють автори, пов'язаний з актуальними 
соцюкультурними тенденшями, стереотипами, настановами. Благополучш розв'язки 
сюжелв журнальних юторш мютять «у згорнутому виглядЬ сучасну концепцш жшо-
чого щастя, а в самому оповщанш, у розвитку дп проглядаеться рецепт його досягнення. 

1нтерес становитьзютавлення концепту жшочого щастя в текст1 журналу «Cosmopolitan» 
i в «любовних ютор^ях», як у його складов!й. «Cosmopolitan» позицюнуе себе як видання 
для розкуто'У, незалежно'Ужшки, такзвано'У «Cosmo-girl» або «Cosmo-lady». Як вщзначаеться 
в дослщженш образу сучасниш в глянцевих журналах, «з'явившись на росшському ринку 
на початку 1994 року, журнал "Космополтган" приню i3 собою образ сучасно'У молодоУ жш-
ки з активною життевою позищею, не "об'екта", а "суб'екта" - незалежно вщ fi кар'ерних 
та шших амбщш»; «портрет жiнки, запотребувано'У часом, - це портрет людини впевнено'У, 
розумно'У, тако'У, що добре волод1е собою, досить незалежно'У, яка BMie добиватися поставле-
них цiлeй i справлятися 3i складною ситуашею. ГероУнею журналу стала жшка, «яка несе в 
одному кошику i профеаю, i родину, i дш» [9]. 

Звернемося до текелв любовних оповщань, змшаних у коктейль у згаданому зб1рни-
ку. HaBiTb при поверховому лослщовному Ух прочитанш впадае в око «формульшеть»: 
сюжет бшьшосл o n y c i B зведено до наративу про щасливий випадок, надзвичайний 36ir 
обставин, що став причиною 3yerpi4i Героя i ГероУш. 
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Так, в оповщанш «Особливое™ нашонального знайомства» Альони ВолковоУ головна 
геро'Уня Рита допомагае подруз1 (журнал icmi i H H i ) виконати редакцшне завдання й 3i-
брати матер1ал для статл про пошуки Принца в сучасному MicTi . Д1вчина T p H 4 i , як у каз-
ui, з!штовхуеться з випадковим чоловжом, «божественным брюнетом» Егором: на ран-
ковш проб1жш, у супермаркет й кинувшись шд колеса його авт1вки, нарелт , застрягае 
разом з ним у л1ф™. Дуже доречно колишнш коханий Рити вир1шуе розлучитися з нею, 
шо прискорюе наближення щасливого фшалу — весъпля й подороже до Праги. 

Учителька 1рена в оповщанш 1рини КриловоУ «Романс Вертинського» переживши 
болюний розрив з коханим, випадково знайомиться в музичнш крамниш з ii власни-
ком Олександром, прийнявши його за звичайного продавця. За зб1гом обставин герой 
е старшим братом одного з учшв школи, де працюе 1рена. Молод1 люди зустр1чають-
ся на батыавських зборах, де в них зав'язуеться роман. У фшал11ра й Саша планують 
сшльну поУздку до Москви. 

Геро'Уня Даша в оповщанш Олени С кори ново! «Чорна Муся» дорогою на курси ан-
ппйсько'У мови випадково стае пасажиркою Степана, власника розюшного японського 
авто, який запропонував пщвезти ii. Пров1вши шч з героем, Даша тжае вщ нього, як 
Попелюшка, але через швроку настае традицшний хеш-енд: Степан розшукав випад-
кову знайому, з якою захотев створити ам 'ю. 

В оповщанш M a p i l ДеныдиковоУ «М ютика 1748» Мар1я зустр1чае в a e p o n o p T i випад-
кового знайомого Олега, який помилився телефонним номером i попрохав д1вчину зу-
стр1ти його Л1так з 1талн. Знайомство завершилося весшлям. 

Студентка, яка е головною герошею опов1дання Катерини Jlyp'e «Таемш стосунки», 
розшукуе в шмецьких apxieax сл1ди таемничо'1 коханоУ Петра I. Розлучившись i3 ко-
лишн1м коханим Павлом, який ревнував i"i до науки, герошя випадково знайомиться з 
полщейським Олегом, який виявився росШським репатр1антом. Низку з б т в завершуе 
знахщка бронзово! таблички в1д годинника, що збер1галася в родин! Олега: за амей-
ною легендою, цей годинник подарував його npaöaöyci Петро I. Мар1я фон Шварцфес-
тунг виявляеться саме т1ею коханою царя, 1м'я якоУ прагнула встановити геро'Уня. Олег 
робить шлюбну пропозиц1ю д!вчиш, повертаеться разом з нею до Pocii'. 

Слщ зазначити, що фшал кожноУ з icTopift досить традицшний: випадкова зустр^ч ге-
роУв веде до роману, кохання, весшля й амейного щастя. Ц1каво, що головн1 repoi'Hi в по-
шуках Принца часто спираються на езотеричш вчення, намагаючись передбачити долю 
у 36irax чисел, р1зноман1тних ворож1ннях, в1щих снах («Нумеролог!я везшня» Олени 
СавицькоУ, «Вища математика» Лори Бшо!ван), прорахувати код фортуни за допомогою 
Bcix тонкоицв сучасноУ психологй' (наприклад, в оповщанш Д1ани Резн!ковоУ «Страх!ття i 
щастя анал^ика»). Проте б!льшють таких спроб керувати долею виявл яються невдалими. 
На думку aBTOpie опов1док, життя насправд! набагато непередбачувашше, готуе сюрп-
ризи для героУш, i багато под1й видаються фантастичними й неправдопод!бними («Со 
мной случилось то, что случается один раз на миллион. Я вытащила свой счастливый 
билет», — розм!рковуе геро'Уня оповщання «Страх^тя i щастя анал1тика» [6, с. 52]). Не 
дивно, що спочатку доленосш подп здаються абсурдними, а то й моторошними, а Принц 
виникае на шляху repoi'Hi в o6pa3i ворожого, незрозумшого чоловжа, чужо'У icTOTn: 
«самозакоханий 1ндик», «монстр», злий шмець-полщейський та iH. 

Також i назви опов1дань, насичен1 лексикою на кшталт «доля», «мютика», «везшня», 
«36ir обставин», «диво». Д1вчатам, юним i не дуже, як можна зробити висновок з 
TeKCTie, не варто грати з долею, намагатися вгадати и, наблизити свое щастя. Треба 
просто вщдатися на волю провидшня, яке, за казковою логжою, обов'язково подаруе 
3ycTpi4 з Принцем. Щастя для repoi'Hi пов'язане з очжуванням Дива, яке розум!еться як 
Диво взаемного кохання. «4apißHicTb» описаних ситуацш у деяких текстах пщкршлено 
в1дпов!дним хронотопом: Marin новор1чних свят, наприклад, у оповщаннях Наталй" 
Шумак «Руда i П1ночет або Новор1чш дива», Олени CKopiHOBOi «Чорна Муся». 

Як слушно вказуе О. Вайнштейн, для «рожевого роману» архетипною е казка про 
Попелюшку [3]. Ця теза повшстю вщповщае оповщанням у жшочих глянцевих журна-
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лах. Можна сказати, що кожна любовна icTopin 3i 36ipKH «Коктейль Cosmopolitan» — це 
сучасна вар1ащя на тему чар1вно'У казки, де весшля — обов'язковий фшал. Фантастич-
ними пом1чниками й дарувальниками («Фея-хрещена») виступають подруги, друз1 й 
колеги головно'У repoi'Hi. 1нод1 в оповщаннях ф1гурують 4apiBHi предмети: фжус, сук-
ня, шкаф, авт1вка, годинник. Асошацн з казкою й казковими персонажами виникають 
майже в кожному текста «А тот вечер был сказочный. Я — принцесса, он — принц, да и 
только» [6, с. 35], «Он был не просто мужчиной мечты. Он был моей любовью. А еще — 
хозяином этого бала» [6, с. 40], «Олег казался воплощением женской мечты о настоя-
щем мужчине: цветы, рестораны, клубы, театры... Я будто попала в сказку» [6, с. 67], 
«Мое больное воображение рисовало мне прекрасную принцессу, заточенную в баш-
ню. На нее наложено заклятие в виде уродства, и только отважный принц может ее 
освободить и т. д. и т. п.» [6, с. 73], «К концу экскурса я поняла, что Кирилл не кто иной, 
как сказочный принц с собственным замком, преданной свитой и острой нуждой в 
принцессе» [6, с. 42]. Як i належить Попелюшш, герошя оповщань скромна, самотня, 
часто ображена (колишшм коханим, злим начальником), може бути нав1ть зачаклована 
(в оповщанш Катерини СуставовоУ «Чип, Дейл i я» рука repoi'Hi спотворена т е л я не-
щасного випадку). Але д1вчина волод1е неоцшенними якостями : добротою, чуйшетю, 
працелюбшетю, розумом, винахщливютю, за що обов'язково повинна юнувати казкова 
винагорода: кохання i щастя. 

Незважаючи на те, що автори оповщань, дотримуючись сюжетноУ канви 4apiBHoi 
казки, дарують своУм героУням пaтpiapxaльний фшал (жшка реал1зуе себе як кохана й 
дружина), в анал1зованих текстах noMirai змши традицшно'У формули, нав1яш сучас-
шетю. Попелюшка нашого часу, KpiM любовь палко вщдаеться npaui, Kap'epi, науш. 
Професшний yenix часто йде поруч з особистам щастям. I нав1ть бшьше того: Принц в 
щеал1 мае ошнити й д1лов1 якоеп кохано'У (в оповщанш «Страхггтя i щастя анал1тика» 
Кирило, директор вщдыу фшансовоУ анал1тики велико'У корпорацн, щиро захоплюеть-
ся не лише кмшшвгстю repoi'Hi, але й екожжпчною Teopiero, яку вона розробила). Якщо 
Принц ревнуе Принцесу до робота («Таемш стосунки»), то неодмшно стае Ексом, ко-
лишшм. 

У рщюсних випадках у л юбовних ютор1ях ж1ноче щастя розум1еться як yenix у б1зне-
ci (первинно), а згодом уже й у особистому жигп. Показовим е опов1дання «Зворотн1й 
6iK бен1нського ананасу» Ольги БлинковоУ, де щастя забезпечуеться традицШно бур-
жуазними вм1ннями: спритшстю, пiдпpиeмливicтю, енерг1ею. Завезена чолов1ком до 
Беншу i покинута ним напризволяще, Маша, зрозум1вши, що перетворюеться на де-
шеву робочу силу на плантащях ананас!в, «развила кипучую деятельность»: вивчила 
бухгалтерський облж, зм1цнила й удосконалила справу, викупила в чоловжа маеток, 
забезпечила г1дне життя матер!, випдно працевлаштувала подругу Свгаану у сфер1 
торпвл1, i разом з тим вир1шила проблему особистого щастя: розлучилася 3i зрадливим 
чолов1ком, вийшла за к а л ш ц я й народила йому дочок. Ц1каво, що коротке пов1домлен-
ня про особист1 й с1мейн1 уешхи фактично витюнено на перифер1ю сюжету, а головний 
акцент зроблено на дшових якостях Mauii, ii' профес1йн1й реал1зованост1. 

Пор1внюючи уявлення про жшоче щастя в текст1 журналу «Cosmopolitan» i в «лю-
бовних icTopinx», надрукованих у ньому, можна д1йти висновку, що в останн1х, за рщ-
к1сними винятками, репрезентовано патр1архальний рецепт досягнення щастя, який 
сшввщноситься з жанровими традициями дамського роману, чар1вноУ казки. Однак ма-
г1стральний дискурс журналу, пов'язаний з пропагандою шнностей емансипацй', осо-
бисто'У незалежность активност! та самост1йност1 ж1нки, усе ж накладае вщбиток на 
3MicT журнальних опов1дань, п!двищуючи в ньому значуццеть профес1йно'У сфери жит-
тя repoi'Hi. Якщо бшышеть публ!кац1й у «Cosmopolitan» сшввщноситься з реальнютю, 
розповщае про д1йсн1сть сучасноУ ж1нки, то «любовш icTopii» можна охарактеризувати 
як <«iH04i Mpii» про щастя, мщно пов'язан1 з уявленнями про Кохання та Родину. 

Т. Максимова слушно зауважила, що в жшочому жypнaлi сшвюнують два просторо-
Bi плани: буденно-рутинний i «позабуденний» як щеал1зований «1нший npocTip» (мор-
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ське узбережжя, курортне мютечко, сяючий мегаполю), який переносить читачок у ceiT 
колективних фантазШ [7, с. 113—114]. На нашу думку, до цього «шшого простору» можна 
вщнести СВ1Т журнальних юторш як територш Любовно! 1люзп. I якщо uiHHocTi еман-
сипацп асошюються з простором реальное™, де жшш-читачщ насправд1 доводиться 
виживати в мюьких джунглях, будувати кар'еру, дбати про свое здоров'я, то в уявному 
npocTOpi Мрндшть правила й закони Романтики та Казки, де читачка повертаеться до 
патр1архально! рол1 Кохано'м Щасл ивоТ Д ру ж ин и. 

IcTopiM Попелюшки щоразу повторюеться в оповщаннях, з1браних у зб1рку «Метод 
Айседори» Натал1 Н!юшиноТ. Серед 22-х юторш багато nepecnißiB казкових i л1тератур-
них сюжелв, a reponri оповщань асоцшються 3i Сшгуронькою, Кармен, Сплячою Кра-
сунею, Ассоль, Галатеею. Головна ютор1я пщтримуе домшування романтично! мрп над 
реальшстю: «Киса — маленькая пухлая шатенка. Но Кисин муж свято убежден, что вот 
уже три года состоит в законном и завидном браке с длинноногой высокой блондинкой» 
[8, с. 165]. Методом перетворення Mpi! в дШсшсть володша подруга Юси, яка у е в т власно'У 
уяви постае прекрасною Айседорою, чар1вною та звабливою Дамою з вищого свету. Фор-
мули самонавшвання впливають i на саму девчину, i на оточуючихи чоловшв, яких не 
можна ображати правдою. «1нша реальшсть» стае переконлив1шою за очевидне: «Так на-
чалась ее новая жизнь. Уже через день Киса с грацией молодого слоненка задирала ножку 
и нагло утверждала, что для ее французской ступни невозможно подобрать туфли... Она 
беззастенчиво врала, что ее турецкое платье куплено в Испании и привезено для нее 
специально. А самое главное, она, Клавдия Алексеевна Кисина, прекратила открывать 
на себя глаза мужчинам. Теперь она старалась их прикрыть легким касанием теплой 
ладошки: «Ах, мои непокорные кудри...», «Когда у женщины такая нежная кожа, как у 
меня...», «Тот мой поклонник, что застрелился...». Все эти и еще сотня подобных фраз 
вытеснили из ее лексикона непреложные «если честно» и железобетонные «по правде 
сказать». Вы не поверите, но уже через два месяца Киса вышла замуж. И ее муж уверен, 
что его жена — высокая длинноногая блондинка. Киса тоже в этом уверена» [8, с. 170]. 
Як стверджуе Т. Гундорова, «у ...красивш реальное™ людина не переживае вщчуження, 
осюльки ютч — мистецтво симуляцп, воно перекривае реальшсть сво'Уми образами та 
вщображае передуем бажане, а не справжне» [4, с. 21]. 

В оповщанш «Метод Айседори» можна побачити принципи створення гламурного 
стилю, так званий «тюншг реальность, коли уявний свет постае як безпроблемний [10]. 
«Гламур — найвищий, розрщжений, променистий, еф1рний, позамежовий стан буття. 
У maMypi громадянин, а тим паче громадянка вже не cie, не жне, не збирае в житнищ. 
Усе в Hin гармошя, усе диво... У гламур1 немае заплаканих очей, зашморганого носа, 
смутку, вщчаю, зневаги, вщповщальнос™, тривоги за родшпв, зрештою, немае смерть 
у крашому випадку — "невмируща легенда"», — пише Тетяна Толстая в статп «Я планов 
наших люблю гламурье...» (1998) [11]. Вщзначимо спорщненють принципу «огламурен-
ня» (естетизацн) життя з популярними телев1зшними проектами на кшталт «Фабрики 
краси», де пересУчних i нав1ть вщверто негарних жшочок перетворюють на клони голь ' 
вудських д1в. Вщмшшсть полягае xi6a в тому, що «метод Айседори» був суто словесним 
i не потребував залучення до справи пластичних xipypriß, дорогих стоматолопв чи iMe-
нитих стшнс™в i дизайнер1в. 

Так само, як i в ютор1ях зб1рника «Коктейль Cosmopolitan», в оповщаннях Наталн 
Шюшино! обнруеться тема щасливого випадку, непередбаченого 36iry обставин. Д ь 
вчина Стася, захоплена читанням фентезь не може i не хоче шукати co6i пару, однак, 
випадково зустр1вшись 1з автором улюблених ромашв, CeprieM Черед1ним, перекону-
еться, що дшенють може бути краща за лкературу («Принцеса-шипшина»), Студент-
винах1дник Льонечка Н1кодимов наполегливо шукае наречену-мшьйонерку на своему 
Kypci i, за щасливим зб1гом обставин, закохуеться та одружуеться саме з нею, найне-
прикметшшою, але працелюбною д1вчиною («Одруження Н1кодимова»), Афанас1й, 
шеф-кухар i власник к1лькох ресторан1в, зустр1вши чар1вну незнайомку ({деальну, з 
и сл1в, домогосподарку й блискучу кулшарку), як1й BiH представився екстремальним 
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мандр1вником, через юлька мюящв раптово вшзнае омр1яну д1вчину в новш сусщщ, у 
яко'У пригорыа Ужа на пли"п («О. TeHpi, ти безсмертний!»). Щастя общяно героям i геро-
Уням, яю вмпоть BipHO любити та вщдано чекати: юлька юторш будуються за схемою: 
«випадкова зустр]ч — блискавичний роман — розлука без надн - знов раптова зустр1ч, 
тепер уже назавжди» («Д1вчина з пташками», «Д1ти каштана Грша», «Шоу продовжу-
еться»), ГероУв може роздщяти BiK, краУна, сощальний статус: чоловж переважно немо-
лодий, досвщчений, мае власну справу, а д1вчина молодша, хоч i не зовам юна, наУвна, 
безпорадна, самотня й сентиментальна. Взаемному щастю можуть заважати зла мати, 
суперниця, заздрюна подруга. Але справжня любов долае Bei перешкоди й вир1шуе Bei 
проблеми. 

Фшал юторш завжди щасливий, хоча картина веалля може безпосередньо й не 
змальовуватися: «Оставим любителям сериалов подробности стремительной свадьбы, 
а ценителям постной морали прогнозы бытовых неурядиц... Посмотрим туда, где на 
скамеечке под тенистым каштаном сидит невидимый миру классик журнального 
рассказа и призывно машет нам рукой. Видимо, он нашел еще кого-то, кто любит, 
мечтает и живет. Впрочем, как и мы с вами тоже» [8, с. 37]. Журнальш оповщання ана-
л1зованих 36 ipoK утшюють у своУх сюжетах «глянцеву» життеву настанову: «принци-
пова вщсутшсть проблем, яю неможливо вир1шити. Головне — позитивний i техно-
лопчний пщхщ плюс цшеспрямовашсть» [10], пщтвердженням чому е стереотипн1 
xeni -енди в кожнш i cTop i i . 
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