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TEXTUAL MULTIDIMENSIONALITY IN MUSIC AND LITERATURE 
AS THE PROBLEM OF MEREOLOGY

Анотація / Abstract

Проблема переходу від лінійного впорядкування (у  мовленні та одноголосної мелодії 
в музиці) до багатомірності набуває актуальності в практиці інтерпретації. Цей перехід 
виконується за посередництвом парцеляції. Мету запропонованого дослідження становить 
доведення того, що подолання лінійного порядку передбачає необхідність виключити 
нескінченність та накласти обмеження на отриманий простір. Поділена на кінцеві й 
замкнені відтинки лінія розкриває можливості утворення нових вимірів. Симетрія, властива 
кінцевому простору, стає рушійною силою утворення осей нових вимірів. Стиснення 
матеріалу як вихідна передумова багатовимірного розгортання спричиняється до утворення 
зворотного зв’язку між лініями тексту (як між голосами в контрапункті), зосередженого в 
діагоналях, і саме присутність діагоналей у прозаїчному тексті уможливлює атрибуцію його 
поліфонічних властивостей. Ці результати засвідчують продуктивність мереології як вчення 
про відношення «ціле – частини», що забезпечує обґрунтування властивостей просторових 
вимірів завдяки обмеженням, зумовленим багатомірністю. 

Ключові слова: зворотний зв’язок, симетрія, проєкція, діагональ, стиснення, обернення, 
відтинок, відношення, взаємодоповнення. 

The problem of transitioning from linear ordering (in speech or monophonic melody) to 
multidimensionality is gaining relevance in the context of interpretative practice. This transition 
is facilitated through the mechanism of parcellation. The aim of this study is to demonstrate that 
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overcoming linearity necessarily involves eliminating infiniteness and imposing constraints on the 
resulting space. When a line is segmented into finite and closed intervals, it reveals the potential 
for generating new dimensions. The symmetry inherent in finite space becomes a driving force 
in the formation of new dimensional axes. Compression of material, as a foundational condition 
for multidimensional development, leads to the emergence of feedback between textual lines 
(analogous to voices in musical counterpoint), which becomes concentrated along diagonals. It 
is precisely the presence of diagonal structures in a prose text that makes it possible to attribute 
polyphonic qualities to it. These findings underscore the productivity of mereology  – the study 
of part – whole relationships –in explaining the properties of spatial dimensions, which arise as a 
result of the constraints imposed by multidimensionality.

Keywords: feedback, symmetry, projection, diagonal, compression, inversion, segment, 
relationship, complementarity. 

Introduction. It is generally assumed that verbal speech is submitted to the so called 
linear order. In a recent monograph (by the Ukrainian authoress Ye. M. Obraztsova) it has 
been confirmed that the sequential nature of propositional structures (in particular the 
word order in sentences) determines meaningful differentiation (as in sentences “Mother 
loves daughter” and “Daughter loves mother”) [2, p. 31], and procures prerequisites for 
speech’s designating functions. The sequential word order (and more generally as the 
distribution of lexical units within an utterance) and especially direct and inverted orders 
are suggested to be generalized: “The concept of linear order of an utterance isn’t restricted 
with word order and includes the enumeration of the elements of syntactic structure of 
an utterance” [2, p. 62]. In its turn this statement involves an important assumption that 
“minimal text as to its essential semantic structural attributes is the kernel sentence”  
[2, p. 258]. Meanwhile the last assumption seems to be by no means undisputable. 

It is too evident that text can’t be reduced to a list of propositional structures. That 
is why a separate kernel sentence is void of such textual properties as cohesion and 
coherence that can reveal themselves only through the confrontation of at least several 
sentences. For instance, in mathematics textual property is inherent to a theorem and its 
demonstration as a whole, whereas a singled out theorem possesses no textual feature, 
it is only propositional structure as an incomplete fragment of a text. In the same way 
reproducible quotations that become proverbial utterances as the winged words are 
not autonomous texts as far as they always are integrated in the stream of narration. 
Subsequently the problem arises whether linear order (as in particular word order) can be 
referred to an integrated text.

That a verbal text (and especially the text of artistic literature) is irreducible to linear 
order is too evident. The linear order of a verbal text is rejected already because of its 
being built up in a dialogical way that’s as a diegesis where different subjects’ viewpoints 
are the decisive factor at representing events. In phenomenological terms one can say of 
intersubjective space of communication [5, p. 41] irreducible to linearity. Such statements 
on textual non-linearity as the consequences of dialogue and diegesis would become 
plausible in regard to dramatic works and especially to a producer’s scores and scripts 
where roles of dramatis personae build up separate lines interweaved in integral textual 
tissue. Such roles’ lines are comparable to axes in multidimensional space and give pretext 
for involving the apparatus comparable to that of counterpoint in musicology, in particular 
taking into consideration the difference of polyphony from other multi-part music. The 
distinctive features of counterpoint consist in the peculiar quality of its thematic stuff 
that is always compact and incomplete, endowed with the possibilities of continuation. 
Such quality procures peculiar fluency of polyphonic tissue that enables constancy and 
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stability of multiple lines integrated in organic tissue that will be scrutinized later. As to 
the dramatic sources of non-linearity in a prosaic work, it is to stress that they can by no 
means be restricted with the location that’s the authorship of separate cues or utterances. 
One has to take into account not only the roles of dramatis personae as the projective axes 
but to reckon with the very concept of the prosaic subject of action. Then it is the lines 
of action and other thorough relations providing textual cohesion that are to be taken for 
the projective axes (and not only the mentioned roles). It ensues from here also that non-
linearity is to be regarded not only as a particular stylistic feature of some kinds of novel 
but as a universal textual quality. 

These controversies of linearity have been more than half a century ago summed up 
and solved by W.  Admoni [8] who suggested the existence of the so called “batismal” 
(literally “deep”) dimension in any verbal text caused with the inevitable coexistence 
of different layers of contents in each moment of textual development. To expand 
W. Admoni’s approach over prosaic text one has to take into account the devices of motif 
analysis. In particular these devices have provided grounds for disclosing real polyphonic 
features observable, for instance, in Th.  Mann’s works. In proper sense these features 
reveal themselves when the iteration of narrative motifs comes into play together with 
intersection and compression of different lines of these motifs: Another polyphonic 
feature is the ambivalence of details as the knots of different narrative lines, as is the case 
with the motif of snow in “The magic hill” (Zauberberg). 

To sum up, one can see the problem existent for almost a century, that of the 
contradiction between the initial linearity of verbal speech and its negation in an 
integrated textual corpus. In opposite to the seeming simplicity of linear order a text 
behaves as a corporeal body with spatial dimensional axes. Meanwhile in spite of its long 
age the problem is being rejuvenated continuously. The matter is that the transformation 
of linear material into multidimensional text is the routine of the performing theatrical 
and cinematographic arts where it goes about compiling producer’s scores or scripts. 
Therefore the actuality of the problem is still getting on and this centennial puzzle 
needs scrutinizing. Respectively the primary goal can be delineated as that of detecting 
the conditions promoting the transformation of narrative lines into projective axes 
of textual contents. Respectively, it will be reasonable in view of this investigative 
goal to deal with the following tasks: first, the distinctions between line and spatial 
dimension are to be discussed; then the phenomenon of multipart music with the 
especially developed form of polyphony should be taken for a paragon; at last, the 
verbal phenomena of multidimensionality are to be demonstrated. Some preliminary 
steps towards this problem have been discussed earlier [7; 20] 

Main body. General premises of textual multidimensionality. First of all it is to be 
stressed that the above discussed linear order comes out as the derivative product of 
preliminary preparations. Line is obtained as the intersection of surfaces (or planes) as 
well as a surface (resp. plane) as the border of spatial volumes and a point, in its turn, 
as the intersection of lines. Thus a line appears to be the so called set of representatives 
or examples of elements common to different surfaces that’s of those belonging to the 
so called product set of these surfaces. Such representatives build up a special set able 
of mapping an object with the reduplication of some of its points or, in other terms, the 
projection of an object. Subsequently from the phenomenological viewpoint a line can be 
defined as a projection or a phenomenon that represents some other object to be explored. 
Line arises as a secondary (never a primary) phenomenon, as the limit of some preexistent 
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spatial object given a priori. It is usually exemplified with the so called W. Sierpinski’s 
“carpet” where the line is built as the ultimate set of points obtained from the division of 
a plane so that a sort of a way through labyrinth arises. Thus the very existence of a line 
(and, further, of a point or a surface) involves the preliminary reticent statement on the 
preexistent spatial objects and their mappings, their images represented with a line as 
their projection. 

Besides, linear order is based on anisotropy where precedent and succeeding elements 
are strictly confronted in the manner of the irretrievability of events on the arrow of time. 
It presupposes itself the reticent assumption of the so called axiom of arbitrary choice 
suggested by E. Zermelo that entails the possibility of “well ordering” any set (that’s of 
imparting linear order to any arbitrary set). And, last but not least, any line is supposed 
to have the possibility of prolonging infinitely in opposite to a segment restricted with 
its ends. The key role plays here the partiality of any line, its appertaining to a whole as a 
projection of the meant object that is marked with the so called index of ramification for 
the evaluation of the ordering of points: for instance, each point of a infinitely long straight 
line and of a curved closed line (cycle) have the index of two as they can be continued in 
both directions whereas the verges of a segment have the index of one as the points of 
abruption. When applied to the just mentioned potential infinity of a straight line it can 
point to the opportunity to regard this line as the closed one of infinitely large scope. If a 
closed curve is to be regarded as a segment where initial and terminal points coincide, then 
for straight line it is possible only in infinity. The crucial meaning of infinity (postulated 
with the so called Archimedes’ axiom) is evident not only in the difference between line 
and segment, as well as between straight and curve lines, but in the definition of Euclidian 
and non-Euclidian spaces. To sum up, one has to assume that a line, a cycle or a segment 
is always given as a part of some whole, as a projection of another object. 

Returning from the geometrical terms to textual conditions one can call line, cycle or 
segment a synecdoche where the rule of pars pro toto is valid. In particular with linear 
ordering a text one imparts to it the properties of a synecdoche for some object to be 
found and explored. In its turn a segment (in particular as an arc or a chord) with its ends 
acquires properties different from those of line imparted with infinity. In this respect 
it can be regarded as a kind of double synecdoche referring to the line from which it 
is extracted as a whole. The initial and terminal points being different from segmental 
inner points, segment reveals properties essentially different from those of linear order. 
A segment of a line behaves as a compact set that possesses the property of continuity 
and of a bounded set at the same time. These peculiar properties entail the subsequent 
questions as to the order of spatial objects lying beyond the scope of linear projections. 
It can be said that due to compactness the problem arises as to the order different from 
the linear order. It ensues from here that already within the confines of linear order there 
arise phenomena superseding these confines. That is why the classical definition of 
dimensionality, introduced by P. S. Uryson, presupposes the existence of a compact set of 
neighborhood (vicinity) of a given point, so that it is this segment to which the dimension 
can be ascribed [15, p. 282]. In other words it is possible to attribute dimensional parameters 
to bounded objects only as is the case with separate segments. Respectively a single point 
or a moment have zero dimensions or are taken for having no dimensions. It’s evident 
also that P. S. Uryson’s definition of dimension presupposes the validity of the mentioned 
E. Zermelo’s axiom of arbitrary choice as far as there must be at least one point in the 
given interval of neighborhood so that linear order is not refuted but expanded with new 
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dimension. Then dimension is defined as “the minimal integer number so that space can 
be divided into arbitrarily small regions” [14, p. 26]. In other words dimension presupposes 
division and can be implemented in regard to the partial objects only. Still one definition 
of dimension concerns the well-known theorem of Jordan  – Brouwer that each closed 
curve (or surface) presupposes the division of a respective plane (or space) into a pair of 
regions. Subsequently the closed properties entail the growth of dimensionality, and it 
gives grounds for another definition. Here “one-dimensional cycles” as “continuous closed 
curves” determine already not minimal, as in the previous case, but “maximal integer” for 
which such cycle can exist [14, p. 27]. To some up, dimension is out of question to be taken 
apart from the segmentation and cyclization of an object. Dimension is defined in regard 
to the parts as segments and cycles, and is expanded over the whole space afterwards. 
Respectively the concepts of mereology as the doctrine on the relations of parts and 
whole are especially favorable for the study of dimensionality.   

Then the transition from linear order to multiple dimensions as a projective 
representation of an object becomes possible only on the basis of segmentation and 
cyclization. “A ring has no ends”, so this proverb visualizes symmetry that delineates the 
common properties of cycle and segment. Within symmetry as the inherent property of 
cyclization any segmentation looks like its particular case with the symmetrical relation 
of the extreme points: one can say of the polarization of a segment’s extremities where 
the initial and terminal points acquire symmetrical functions. Therefore the priority of 
closed compact structure for projective transformations ensues, as far as cycles come 
forward as the prevalent vehicle of symmetry. The effect of mirroring the elements 
taken apart contributes to the compactness of space, its closed character incarnated in 
spherical image. Respectively with the revelation of symmetry its axes (planes) forego 
those of spatial dimensions as well as the range of symmetry precedes the degree of 
dimensionality of a space. Evidently symmetry is restricted to finite, closed, compact 
structures without infinity, and within this finite closed space the confrontation and 
conflict of reciprocally negative polarized elements arise. Symmetry can be said to 
arouse inversions as alternative projections of an object that are to be considered as 
the genuine source of multidimensionality: as an example concave and convex arcs of a 
circle can serve. Therefore we can come to the conclusion; it is symmetry that generates 
multidimensionality, its ranges and axes preceding projective dimensions. 

The compactness of space implied with symmetry entails still further transformation 
of the objects projected in multiple dimensions. In particular it goes about the 
compression of an object’s spatial relations so that distant points become adjacent and 
vice versa. Such effects are to be observed at the reamers of solids. For instance, “different 
three  -  dimensional polytopes can have the same reamer” [19, p.  173]. Another case of 
distortions can be observed at the projections on a spherical surface where an object’s 
points are represented with the so called umbilical points of the intersections of spherical 
lines (as in the case of geographical coordinates). Of importance is that here spherical 
projective surface is closed and compact. In particular one uses the triangulation of this 
surface (the so called Moebius’ triangles) to define points’ projections as the intersections 
[18, p.  14]. Special cases of the projected object’s distortions on a closed plane when 
different points not only become adjacent but do even fuse together are used in the so 
called Boy’s plane [12, p. 311]. All it exemplifies the transformations that the projected 
object endures being mapped and compressed. 
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As the result one can point to at least two types of projection that are marked, 
respectively, with adequacy and distortion as regards the reproduction of the projected 
objects [4, p. 98]. The first is associated with the usual central perspective where the 
infinity is admitted as the improper point and the compression keeps to the inner 
proportions of an object in Euclidian space. Another type that includes axonometric 
projection and inversed perspective presupposes the finite nature of objects to be 
projected and excludes infinity beforehand. Obviously it is the second type of projections 
that meets the conditions of compactness and finiteness. In particular the distinctive 
feature of inversed perspective consists in the fact that the diminishing of objects 
isn’t carried out uniformly. Some parts are shortened and other elongated (in opposite 
to the conservation of proportion in central perspective that adopts infinity as the 
improper point). The principal mission of inversed perspective as well as of axonometric 
projection (with parallel finite segments of straight lines) is the representation of spatial 
proximity (in concordance with the above discussed conditions of compactness and 
compression associated with symmetry). This evident purpose of representing finiteness 
and compactness determines the peculiar place of such approaches to projection in the 
development of multidimensionality. 

Here paradoxically the opposite trends are combined: at one part it is the mentioned 
distortion of proportions (distinct from central perspective) and at other part the 
conservation of shape of the things as the indestructible data. The first comes out evidently 
in axonometric projection where the space of the picture is bordered with proximity, 
therefore its finiteness is stressed. The finiteness and proximity of space built up with 
the basis of inversion prevents any hint at the presence of outer points. The second part 
corresponds to the well known law of constancy in visual perception. To preserve and 
conserve the measurability of space there must be repeated shapes at disposal in spite of 
the distorted proportions. Both these properties of axonometric and inversed projections 
are connected with the finiteness and proximity of the space to be represented. As in the 
mentioned case with reamers here the relation “distant – adjacent” is transformed so that 
it could be compressed within the bordered space. The effect of compression ensues from 
the formation of multidimensionality on the basis of symmetry and inversion.   

Last but not least, with the introduction of multiple dimensions the question arises as to 
the independence or connections between different dimensional axes. This question has 
gained the key role in statistics where the study of such connections gives grounds for the 
disclosure of correlation taking place between the respective parameters. Independent 
dimensional axes correspond to the conditions of central perspective and delineate the 
homogeneous pictorial space. As to axonometric projection and inverted perspective, the 
spatial heterogeneity is here associated with the feedback arising between the axes and 
the unequal range allotted to each of them. In particular one can observe the privileged 
meaning ascribed to some axes with respective direction that contributes to the distortion 
of the represented objects. One can say of interlinear feedback arising in multidimensional 
space, and this circumstance has crucial meaning for a text.

While passing from these general premises to textual conditions one has to keep in 
mind the multidimensional paradox ensuing from such interlinear feedback: the more is 
the number of dimensions, the less is the number of possible variants (the so called degrees 
of freedom) on each axis, up to the fatal predestination of this variability. In particular, 
the more is the number of parameters describing an object, the lesser possibilities remain 
for their variability (as, for instance, is the case with particles in phased space in atomic 
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physics). No need to add that in a text all lines (verbal or melodic) are endowed with 
mutual feedback, therefore their growth restricts their inner possibilities.  

Counterpoint as the special case of multidimensionality in music. To come from 
these statements to textual conditions one ought to attract attention to some obvious 
similarities of both kinds of perspective to homophony and polyphony in multipart 
music. Central perspective with its diminishing proportions uniformity (as in homothetic 
relations in Euclidian space) correlates with homophony where the diminution with 
ornamental layers over a chord structures becomes the means for making up melodies. 
The improper point of convergence of the projective rays corresponds to tonal center 
reached at the end. Ornamental layers as the source for melody can be diminished to the 
grade of negligibly unnoticeable scope and become non obligatory or facultative element 
as in the practice of basso continuo (or in the well known reduction procedures suggested 
by H. Schenker). All this remains in concordance with the opportunity to diminish objects 
in central projection. Vice versa it is already the means of isorhythmic counterpoint that 
corresponds to the constancy of axonometric projections. The so called proportional 
variability (Germ. Proportz in the mensural music of mediaeval epoch with the aid of 
augmenting separate tones of melody) correlates fully with the mentioned distortion of 
proportions in inversed projections. The predilection of polyphony for iterative forms is 
in accordance with the constancy of shape. One can say of homophony and polyphony as 
the counterparts to the above discussed types of projection.  

In music the interlinear feedback reveals most demonstrative in polyphony in the 
sphere of the so called diastematics that’s of pitch relations of separate scales and 
intervals that gain relative autonomy from tonal and modal system. Such relative 
autonomy of intervals within tonality is widely spread in homophony in particular as the 
so called Leitinntervals – for instance, in both piano F. Liszt’s sonatas (the diminished 7 
in h-moll sonata and the leading semitones in Dante-sonata). For example in classical 
fugue (compared to modulated rondo) modulation is conceived as transposition, and the 
interval sequence of theme is conserved under variable tonal conditions. This peculiarity 
of polyphonic stuff displays itself first of all through different forms of inversion. It is here 
to observe that for an isolated horizontal interval in diastematics inversion coincides with 
retroversion so that palindromes can be built up in such manner for separate intervals. 
Retroversion is to be encountered in the majority of L. Beethoven’s sonata themes.

It was the Ukrainian musicologist S.  S.  Bogatyryev in Kharkiv who has attracted 
attention to the fact that within the vertical movable counterpoint for the opposite 
permutation of lines (voices) the vertical index remains the same for the inversion 
of these lines (without permutation) as well. S.  S.  Bogatyryev’s doctrine has already 
been scrutinized earlier [6], so here it would be convenient to remind some statements 
concerning its “projective” contents. Inversion becomes here the equivalent of the old 
polyphonic device of the intersection or exchange of voices (Germ. Stimmtausch). Thus 
the dependence between inversion and transposition has been discovered and the new 
vertical index for polyphonic transformations has been suggested too. Besides, one can 
trace the similarity between inversion and imitation, in particular, the so called tonal 
and real kinds of imitation correspond to the respective forms of inversion – those with 
mirroring from the middle of major triad and from the middle of diminished triad with 
triton. It is worth mentioning that in J. S. Bach’s creative testament, “Die Kunst der Fuge”, 
the theme is built up as the demonstration of both axes of symmetry, those of the tonic 
triad and of diminished triad as tonic pentachord (d–a) with the upper and lower leading 
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notes (cis–b). Noteworthy there arises essential difference between the possibilities of 
inversion and retroversion (palindrome), the last admitting no altered scale whereas 
inversion as a mirroring (together with real risposta of imitation) presupposes exact 
reproduction of intervals with the ensuing alteration of scales.

At last, it is also to mention the ways of the so called completive transformations of 
intervals that’s of substitution them with their mirroring from the extreme opposite 
pitch of diapason, namely the difference of a given interval and octave taken in the 
same direction (as c-e substituted with c-as). The examples of the kind are to be found 
in F.  Liszt’s “transcendental” etudes: in  N.  3 (“Landscape”) the theme is made up as a 
tetrachord that is permuted in the next N. 4 as a pair of descending tetrachords where in 
the second tetrachord the descendant 4 with ascendant 3 is substituted with ascendant 5 
and descendant 6 in full accordance with the complementary relations of scales. Besides, 
noteworthy is to observe the inversed counterpoint in “Landscape” with the ascendant 
scale that was absent in the earliest author’s versions of etudes. With the aid of such 
transformation a polyphonic theme can be decomposed into interval chains that can be 
developed in the manner of permutations. A widespread device of intervals’ permutations 
is attested with the so called Chopin’s figures – the permuted triad with the added second 
of acciaccatura [1, p.  13]. An example of permutations gives F.  Liszt’s “Heimweh” from 
“Wanderjahre” where the theme is made up of diminished tetrachord. Thus symmetry 
can be said to generalize and sum up such fundamental forms of polyphonic work with 
intervals as inversion, transposition and imitation. In its turn due to symmetry polyphonic 
theme is conceived as a rudiment of multi-part tissue developed in potential symmetric 
transformations so that brevity becomes the principal property of polyphonic melodies 
caused with symmetry. Spatial compactness inseparably associated with symmetry 
comes to the particular conciseness of polyphonic themes. Numerous samples of such 
polyphonic lapidary themes are to be found in L. Beethoven’s works as in the 6th variation 
to the theme of A. Salieri where the whole fugue is built on a single interval in four with 
a pair of tones. The very formation of isolated intervals’ chains outside the tonal system 
gives pretext for such brevity with turning separate intervals into themes. 

This general effect of polyphonic matter’s compression evoked with symmetry gives 
favorable conditions to overcome the linear order of melody and to pass to multidimensional 
polyphonic space. In particular this brevity is predisposed for various forms of repetition 
from ostinato to imitation, canon, sequences where the arising interlinear connections 
cause permanent renovation of each repetition. It can be exemplified with the case of 
accentual variation widely used by I.  Stravinsky where the incommensurability of the 
repeated motif with the bars entailed constant shifts of stresses on the motif’s tones. The 
inner split of the repeated melodic segment becomes the source for the evolvement of 
interlinear connections. The tautology of iterative process discloses inner contradictions 
of the repeated linear segment that produces its split into different lines and the growth 
of dimensions. Bearing in mind H. Riemann’s statement that “difference unites, similitude 
divides”, one can say that iterative phenomena in polyphony procure conditions for 
fractional structure generating multidimensionality.  

Polyphonic theme taken as a source of generating multi-part tissue does then 
presuppose the potential interlinear feedback too. The effects of compression and iteration 
predetermine also the capability of matching together the arising minimal melodic links. 
Linear melody already admits symmetric transformations of self-matching these links 
in possible vertical combinations. A typical polyphonic theme is divided into the incipit 
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and its continuation that further is being transformed into a counterpoint to the initial 
motif arising in imitation. In the special case of double canon the melodies are conceived 
as the divergent variants that are put under examination as to their vertical coherence. 
Respectively one has to foresee such coherence in melodic matter so that the process of 
self-matching melodic links in the procedure of written composition comes inevitably 
to the necessity of virtual auxiliary lines (the so called imaginary combinations) that are 
removed after the fulfillment of the written task. One has to carry out feedback, or, in 
other words. to make corrections remaining only in preparatory version.  

This interlinear feedback as the organic inherent property of polyphony lets feel its 
constant action in the voices’ incommensurability with such phenomena as syncope and 
stretta. They enable showing such feedback as the diagonal structure of polyphonic tissue. 
One of such diagonal structures is the well known complementary rhythm where under the 
surface of even and smooth pulsation very different rhythmic figures are combined as the 
partial and incomplete components of the whole. This diagonal combination covers the 
hidden overlapping of cycles arising in different lines. This divergence and destruction of 
synchronization between the lines’ cycles that overlap one another come to the constant 
syncopating effect when the one melody “runs” over the elongated tone of another part 
at the accentuated phase and “stops” at the unstressed phase or, say, leagues of one line 
correspond to the caesurae in another. This kind of syncopation is in its turn associated 
with the specific melodic figure of nota cambiata that’s of ornament with leaping interval in 
opposite to the leagues of appoggiatura. In its turn these devices come back to the mentioned 
augmentation that’s the use of leagues with the aim of deforming rhythmic variants that has 
been discussed in regard to inverted perspective. Syncopating effects as the counterpart 
to complementary rhythm discloses the inner ambivalence and indefiniteness of this 
seemingly regular pulsation where the interlinear conflict of contrasting meters acts as a 
propelling force. Diagonal complementary line enters into a pair of polyphonic lines as the 
third additional dimensional axis. This polymetric base of polyphony is attested with the 
structure of typical fugue’s themes. Such is that of fis-moll fugue from vol. 2 of J. S. Bach’s 
“Wohltemperiertes Klavier”: under the scheme of 4/4 there are discernible 3/8, 2/4, 2/4, 3/4 
meters combined here. Thus the incompleteness and peculiar fluency of polyphony arises 
that represent specific interlinear recursive relations. 

These phenomena of the kind have been taken into account in a generalized doctrine 
on stretto suggested independently and simultaneously in 1988 by the Ukrainian 
musicologist from Odessa A.  Rovenko and F.  Noske from Oxford. The general process 
of compression in polyphony, according to F.  Noske, brings witness that “acceleration 
was employed by distinct gradations, a procedure which I shall indicate with the word 
stretto”. The introduced concept enables describing canon in the same terms: “Since 
each canon is by definition a stretto, one could speak <…> of four micro-strettos forming 
together a macro-stretto” in regard to the sample cited by the author [16, p. 121, 126]. At 
another side A. Rovenko noticed that “to write the initial line of stretto one ought to keep 
to additional restrictions” caused with the entailed temporal shift so that “the double-
movable counterpoint could be called diagonal-movable” [3, p. 16, 14]. As it is easily to 
conclude, in both cases the temporal shift is predisposed with the inner structure of 
melodic material allowing the transition from the linear order to vertical combinations 
of melodic links. Such shifts can stretch from the simultaneous disposition of all links 
from the very beginning (if such combination turns out to be permissible as in the 
phenomenon of permanent dissonances ensuing from vertical combination of adjacent 
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tones of a scale attested with the famous Lithuanian two-part songs “sutartines”) till the 
successive distribution of these links as the parts of a single melodic line: in the first 
case one would obtain the chorale while the second case will give the so called latent 
polyphony. Noteworthy it is the latent polyphony that makes up the basis of the mediaeval 
hocket where the interlinear feedback acquires the outlook of hysteresis with its effects 
of lagging the sequels and retardation as a kind of stretto’s inversion. This effect can be 
demonstrated with the syncopated chains obtained from the reduplication of tones in 
a unison in a  manner of piano performing martellato with lagging echo of each tone. 
Such permanently repeated lags pointing to interlinear links are often used in piano 
music especially by R. Schumann (as in his piano Trio N.1, part 3, the last 7 bars and in 
other passages). Latent polyphony is expressly marked with distant relations of segments 
taken from different lines that are put in interlinear relations compressed within a single 
melodic line that can be regarded as the diagonal line.

To sum up, it is the diagonal line that can be defined as a metatext where interlinear 
correlations and feedback are condensed. Diagonal can be said to be composed as a set 
of the interlinear knots. Respectively it is the parcellation of projective lines into minimal 
segments that enables disclosing interlinear interaction, and therefore the mereological 
relations “part – whole” come into play. This parcellation of textual body into compact 
and closed finite segments of minimal scope becomes the prerequisite for the evolvement 
of dimensional axes that is quite traceable in prosaic works. 

Multidimensionality in literature. To return to the initial topic of polyphonic novel 
it‘s necessary to observe that the scope of multidimensionality in verbal art looks 
like essentially wider. Textual bodies represent interlinear feedback at a big range of 
phenomena and belong to universal properties of literature. It is already due to cyclization 
that any prosaic text (not to say of poetry and drama) possesses not only linear but also 
planar dimensions. The variable iteration of motifs in any narration gives grounds for 
symmetry as the source for dimensional axes. The alternation of segments belonging to 
different lines of action is the general property of any cinematic script common with that 
of latent polyphony. Alternative insertions of the kind belong to the universal narrative 
devices. The line of present action being interrupted, the insertion reminds of the 
previous action and makes the reader become aware of the parallel processes that were 
going together in the passage just narrated before.

Such devices of switching narration over other events meant to proceed together with the 
previous passage are known for ages. One can call such textual places switches or triggers 
that indicate transition from one line of action to another and disclose thus interlinear 
diagonal ties. Obviously they appeal to the reader’s imagination where both actions are to 
proceed simultaneously. Such switches referring to parallel actions to bear in mind become 
indispensable  means of textual cohesion, and they represent diagonal intersections of these 
actions. Such are the intrusions of divine judgments in Homer’s Iliad where coexistence of 
terrestrial and celestial worlds are reminded, as after the episode of Hector and Achilles 
(quoted is the classical translation of Chapman’s Homer, 22.145): “The Gods beheld then, all 
much moved, and Jove said: O ill sight!” [13, p. 360]. Further the scene at Olympus follows 
where it is meant that the previous events were beheld from there. Still more indicative is 
the switch in Aeneid (in J. Dryden’s translation, 5.1–2): “Meantime the Trojan cuts his watery 
way, Fixed on his voyage …” [17, p. 123]. It means that when Dido was committing suicide 
Aeneas undertook the continuation of his voyage. In Dante’s Divine comedy the reminder of 
the necessity of continuation are constantly present pointing thus to parallel processes to 
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be meant as in Purgatory (translated by H. Fr. Cary):”Mine eyes, though bent on view of novel 
sights, Their loved allurements were not slow to return” [10, p. 194]. 

As to the prosaic texts in proper sense, specimens of switches are numerous in 
Decameron where attention is to be directed to the line accompanying the precedent 
events, as in the episode following the description of the first feelings between the 
lovers Simone and Efigenia (in the translation by Cormac O Cuilleahain, 5.1): “What, then, 
charming ladies, should we say of Simone?” [9, p. 353]. No need to say of the importance 
of such switches for the composition of the novel of the newest time. Let the only place 
from the great Ukrainian writer M. Hogol’s “The fair at Sorochyntsi” be here quoted (in 
C. Garnett’s and I. F. Hapgood’s translation, Ch. 10): “Here she snatched up something that 
lay crumpled up – and darted back in horror: it was the cuff of a red jacket!” [11, p. 28]. The 
thing that has evoked horror reminds of devilish action proceeding in parallel line with 
the evolvement of habitual events. Moreover, such parallel lines intersect and reveal their 
mutual connections and turns to be interweaved in thorough diagonal knots. 

It‘s to observe that the scope of the duality and plurality of narrative lines in prose 
is quite voluminous, to remind at least of the famous R.  L.  Stevenson’s Dr.  Jekyll and 
Mr. Hyde. At full range the polyphonic properties are to be found in detective story where 
the presence of at least two lines, those of life and of crime, is the existential condition of 
the genre. These lines are obligatorily to intersect at least in the moment of the solution. 
Besides, of special importance is the constant parcellation with the iteration of key details. 
Such cyclization comes to symmetry arising between the repeated episodes and enabling 
the disclosure of different projective axes. As an example can serve A. Conan-Doyle’s “The 
adventure of the speckled band”. Here such details as the mysterious whistle, metallic 
clanging sound, as well as the speckled band itself return periodically contributing thus 
to the narrative cyclization. Of course the switches of action are at hand pointing to the 
parallel streams of events that proceed when the narrated deeds take place. For instance, 
when after a while at the inn Dr. Watson with his famous friend leaves for the final scene 
they notice that “a single bright light shone out” to be the conventional signal attesting 
the evolvement of deeds parallel to their sojourn. The compression of action inherent 
to counterpoint reveals itself in delineating short episodes of actions enabling diagonal 
interlinear connections between them.   

These short reminders of the most well known samples of world literature will suffice 
now to show the constant presence of genuine polyphonic opportunities within the purely 
verbal narrative devices. Still more persuasive demonstrations of such opportunities are 
to be found within the deictic net and especially the anaphoric arcs. Not only multipart 
music but just the polyphonic devices are to be found in verbal texts of very wide range. 
It concerns not only dramatic literature where such properties are evident but prosaic 
stories and novels that needs must show cyclization with the ensuing symmetrical 
prerequisites for the growth of dimensions. The further detailed study of such prosaic 
polyphonic properties looks like a very promising task.

Conclusions. To sum up, the problem of overcoming linear order (be it verbal speech or 
melody) in the integration of textual body gets the solution of representing a text within 
axes of projection as the lines of narration and action or of personal roles (as in a dramatic 
work). The decisive force of such transformation is symmetry (together with its denials 
of asymmetry and inversion) disclosed between textual segments. In its turn it descends 
from the cyclization that’s from the division of any textual line into finite closed segments 
similar to circles. It is cyclization in its various forms (as thematic arcs and other distant 
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relations within a narrative flow) with the properties of symmetrical links that gives rise 
to dimensional multiplication. 

Narrative line (be it that of speech or of melody) gets not only finiteness, it becomes closed 
and divides respectively textual space into inner and outer regions. The line pretended to 
be straightforwardly directed gets curvature and demonstrates ability of interweaving with 
other textual lines. Thus the interlinear feedback arises that gets condensed in diagonal 
ties. In its turn the inner contents of cycles are endowed with references pointing to outer 
contextual environment that build up the whole deictic net providing textual cohesion. Text 
is then to be conceived as a collection of partial projections of some contents irreducible to 
these axes. There arise complementary relations between partial representations of textual 
contents represented in the interlinear ties and deictic net.

In its turn such projections are always those of the kind of synecdoche referring to some 
whole beyond the manifested textual lines. Each textual segment being conceived as a part 
of some entirety presupposes its inherent incompleteness and therefore its supplement 
with the diversely directed referential ties pointing to its function within this entirety. 
Then the mereological relation of partiality takes the central position in the formation 
of the dimensions of textual contents. The problem of making a multidimensional text 
from linear stuff becomes the problem of mereology. The very restrictions put upon a 
potentially endless straight line and endowing it with curvature of cyclic structure brings 
together the meaning of synecdoche and mereological relations. 

Then the problem of textual corporeality as the product of linear stuff’s transformation 
turns to be conceived and solved within the framework of mereology as a particular problem 
of the relations arising between parts and whole. Finite, close and curved qualities of 
any text presuppose its dimensional growth and formation of corporeal outlook. Textual 
body can be said to grow with the introduction and revelation of the mentioned relations. 
The most obvious perspective of this approach consists in developing the generalized 
geometry of text as an eidetic object and in contributing thus to the researches of eidetic 
thought.

Джерела та література 

1. Красовська Є. М., Виноградов Г. В. Курс гармонії за фортепіано. Київ : Музична Україна, 
1983. 120 с.

2. Образцова Е. М. Линейная организация высказывания как межъязыковая универсалия 
(на материале английского, русского и украинского языков). Одесса : Фенікс, 2010. 400 с.

3. Ровенко А. И. Танеевские принципы в современной теории контрапункта и имитации : 
автореф. дисс. <…> д-ра. иск. Киев : Киевская гос. консерватория, 1988. 40 с. 

4. Тадеев В. А. От живописи к проективной геометрии. Киев : Вища школа, 1988. 322 с. 
5.  Юдкін-Ріпун  І. Феноменологія культури як методологія інтерпретації. Київ  : Інститут 

культурології, 2020. 352 с.; іл.
6.  Юдкин-Рипун  И.  Н. Теория обратимого контрапункта С.  С.  Богатырева в истории 

музыковедческой мысли. Українське музикознавство. Київ, 2004. Вип 3. С. 400–412. 
7. Юдкін-Ріпун І. М. Багатомірність музичного та літературного тексту. Трансформація 

музичної освіти і культури: традиція і сучасність. Пам’яті засновників музичної 
культурології в Україні професорів І. Ляшенка, І. Котляревського, О. Костюка присвячується. 
Тези і матеріали Міжнародної науково-творчої конференції (7–9  травня 1922  р., м.  Одеса). 
Одеса, 2022. С. 241–245. 

8. Admoni W. Der deutsche Sprachbau. Muenchen : Beck. 4, erweiterte Auflage, 1982. X, 322 s. 



18    

9.  Boccaccio  G. Decameron. A  new English version by Cormac O Cuilleanain based on John 
Payne’s 1886 translation. Ware (Hertsfordshire) : Wordsworth classics. LXXXII, 766 p. 

10.  Dante. The Divine Comedy  / Translated, with notes, by Henry Francis Cary. Ware 
(Hertsfordshire) : Wordsworth classics. XXIV, 566 p. 

11.  Gogol  N. The Government Inspector and Other Works / Translated from the Russian by 
Constance Garnett and Isabel F. Hapgood. Ware (Hertsfordshire)  : Wordsworth classics. XXXIV, 
552 p. 

12. Hilbert D., Cohn-Vossen S. Anschauliche Geometrie. Berlin : Springer, 1932. Reprinted: New 
York : Dover publication, 1944. VIII, 32 p.

13. Homer. Chapman’s Homer. The Iliad and the Odyssey. Ware (Hertsfordshire)  : Wordsworth 
classics. LXXX, 888 p. 

14.  Hurewicz  W., Wallman  H. Dimension theory. Princeton University Press, 1941 (Princeton 
mathematical series, 4). 156 p. 

15. Kuratowski K. Topology. Vol. 1. Warszawa : Panstwowe wydawnictwo naukowe ; New York : 
Academic press inc., 1966. 556 p. 

16. Noske F. Sweelinck. Oxford Oxford University Press. (Oxford Studies of Composers. 22) VI, 
142 p.

17. Virgil. The Aeneid / Translated by John Dryden. Ware (Hertsfordshire) : Wordsworth classics. 
XXVI, 400 p. 

18. Wenninger Magnus J. Polyhedron models. Cambridge University press, first published 1971. 
210 p. DOI : https://doi.org/10.1017/CBO9780511569746.

19. Ziegler Guenther M. Lectures on polytopes. New York etc. Springer, 1994 (Graduate texts in 
mathematics, 152). 370 p. DOI : https://doi.org/10.1007/978-1-4613-8431-1.

20.  Yudkin-Ripun  I. The Geometry of Text from the Viewpoint of Mereology. International 
conference proceedings. IV  International Scientific Conference Problems of Methodology in 
Contemporary Art and Culturology. Kyiv : Institute of the Problems of Contemporary Art of the NAA 
of Ukraine, 2022. P. 13–15. 

References

1.  KRASOVSKA, Evheniia, Heorhii VYNOHRADOV. A Course in Harmony at Pianoforte. Kyiv: 
Musical Ukraine, 1983, 120 pp. [in Ukrainian].

2. OBRAZTSOVA, Elena. Linear Organization of Proposition as the Interlingual Universal (After 
the Materials of English, Russian and Ukrainian). Odessa: Phoenix, 2010, 400 pp. [in Russian].

3.  ROVENKO, Aleksandr. Taneev’s Principles in the Contemporary theory of Counterpoint and 
Imitation. An Author’s Abstract of a Doctor of Art Studies Thesis. Kiev: Kiev State Conservatory, 1988, 
40 pp. [in Russian]. 

4.  TADEEV, Vasyl. From Pictorial Art towards Projective Geometry. Kiev: Higher School, 1988, 
322 pp.[in Russian]. 

5.  YUDKIN-RIPUN, Ihor. The Phenomenology of Culture as the Methodology of Interpretation. 
Kyiv: Institute for Culturology, 2020, 336 pp. [in Ukrainian]. 

6. YUDKIN-RIPUN, Igor. S. S. Bogatyrev’s Theory of Invertible Counterpoint in the History of 
Musicological Thought. Ukrainian Musicology. Kyiv, 2004, issue 33, pp. 400–412 [in Russian]. 

7.  YUDKIN-RIPUN, Ihor.  The Multidimensionality of Text in Music and Literature. The 
Transformation of Music Education and Culture: Tradition and Contemporaneity. In Memoriam the 
Founders of Music Culturology in Ukraine, the Professors I. Liashenko, I. Kotliarevskyi, O. Kostiuk. 
Abstracts and Materials of the International Theoretical and Practical Conference (May 7–9, 1992, 
Odesa). Odesa, 2022, pp. 241–245 [in Ukrainian]. 

8. ADMONI, Vladimir. Der deutsche Sprachbau [The Structure of the German Language]. Muenchen 
[Munich], the 4th ed., expanded edition, 1982, 10, 322 pp. [in German]. 



19    

9. BOCCACCIO, Giovanni. Decameron. A New English Version by Cormac O Cuilleanain Based on 
John Payne’s 1886 Translation. Ware (Hertsfordshire): Wordsworth Classics, 82, 766 pp. [in English]. 

10.  DANTE. The Divine Comedy. Translated, annotated by Henry Francis CARY. Ware 
(Hertsfordshire): Wordsworth Classics, 24, 566 pp. [in English]. 

11. GOGOL, Nikolai. The Government Inspector and Other Works. Translated from Russian by 
Constance GARNETT and Isabel F. HAPGOOD. Ware (Hertsfordshire): Wordsworth classics, 34, 
552 pp. [in English]. 

12. HILBERT, David, Stephan COHN-VOSSEN. Anschauliche Geometrie [Demonstrative Geometry]. 
Berlin: Springer, 1944. Reprinted: New York: Dover publication, 1944, 8, 320 pp. [in German].

13.  HOMER. Chapman’s Homer. The Iliad and the Odyssey. Ware (Hertsfordshire): Wordsworth 
classics, 80, 888 pp. [in English]. 

14. HUREWICZ, Witold, Henry WALLMAN. Dimension Theory. Princeton University Press, 1941 
(Princeton Mathematical Series, 4), 156 pp. [in English]. 

15.  KURATOWSKI, Kazimierz. Topology. Vol. 1. Warszawa [Warsaw]: Panstwowe wydawnictwo 
naukowe [State Scientific Publishing House]; New York: Academic Press Inc., 1966, 556  pp. [in 
English]. 

16. NOSKE, Frits. Sweelinck. Oxford. Oxford University Press (Oxford Studies of Composers, 22), 
6, 142 pp. [in English].

17.  VIRGIL. The Aeneid. Translated by John DRYDEN. Ware (Hertsfordshire): Wordsworth 
Classics, 26, 400 pp. [in English]. 

18. WENNINGER, Magnus J. Polyhedron Models. Cambridge University Press, first published in 
1971, 210 pp. DOI: https://doi.org/10.1017/CBO9780511569746 [in English]. 

19. ZIEGLER, Guenther M. Lectures on Polytopes. New York etc. Springer, 1994 (Graduate texts in 
mathematics, 152), 370 pp. DOI: https://doi.org/10.1007/978-1-4613-8431-1 [in English]. 

20. YUDKIN-RIPUN, Ihor. The Geometry of Text from the Viewpoint of Mereology. International 
Conference Proceedings. The Fourth International Scientific Conference Problems of Methodology 
in Contemporary Art and Culturology. Kyiv: Institute of the Problems of Contemporary Art of the 
National Academy of Arts of Ukraine, 2022, pp. 13–15 [in English]. 

Conflict of Interest
The authors declare no conflicts of interest.

Use of Artificial Intelligence
No artificial intelligence tools or materials were used in the manuscript.

Отримано / Received 02.09.2024
Рекомендовано до друку / Recommended for publishing 07.11.2024



20    

УДК	 811.82-32 
DOI	 https://doi.org/10.15407/um-etnolog.2024.21.020

МЕХ НАТАЛІЯ
докторка філологічних наук, професорка, завідувачка відділу екранно-сценічних мистецтв 
та культурології Інституту мистецтвознавства, фольклористики та етнології ім. М. Т. Риль-
ського НАН України (Київ, Україна). 
ORCID ID: http://orcid.org/0000-0002-5846-505X

MEKH NATALIIA
a Doctor of Philology, a professor, a head of the Screen, Stage Arts and Culturology Department of 
M. Rylskyi Institute of Art Studies, Folkloristics and Ethnology of the National Academy of Sciences 
of Ukraine (Kyiv, Ukraine).
ORCID ID: http://orcid.org/0000-0002-5846-505X

Бібліографічний опис:
Мех, Н. (2024) Художні тексти Олександра Довженка як джерело частини ІІ словника «Одві-
чні слова української культури». Українське мистецтвознавство  : матеріали, дослідження, 
рецензії, 21, 20–28.

Mekh, N. (2024) Fiction Texts by Oleksandr Dovzhenko as a Source of Part 2 of the Dictionary «Eternal 
Words of Ukrainian Culture». Ukrainian Art Studies: Materials, Investigations, Reviews, 21, 20–28.

© Видавництво ІМФЕ ім. М. Т. Рильського НАН України, 2024. Опубліковано на умовах відкритого 
доступу за ліцензією CC BY-NC-ND (https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/)

ХУДОЖНІ ТЕКСТИ ОЛЕКСАНДРА ДОВЖЕНКА  
ЯК ДЖЕРЕЛО ЧАСТИНИ ІІ СЛОВНИКА 

 «ОДВІЧНІ СЛОВА УКРАЇНСЬКОЇ КУЛЬТУРИ»

Анотація / Abstract

Пропоноване дослідження є спробою осмислення художніх текстів знакової постаті укра-
їнської культури Олександра Довженка як важливого джерела другої частини словника «Од-
вічні слова української культури». Лексикон, як фрагмент національної культурної стратегії 
в умовах інформаційної агресії, є  авторською лінгвокультурологічною рецепцією «буття» 
базових концептів у лексикографічному та текстовому вимірі (словникова та текстова реалі-
зація). Він належить до авторських словників, побудованих за принципом «від ідеї до слова». 
Як відомо, серед цієї групи лексиконів немає двох подібних, тобто таких, внутрішня будова 
яких була б однаковою. 

Словник «Одвічні слова української культури» містить особливо важливі, найпоширеніші 
лексичні одиниці, наскрізні концепти української культури. Наш лексикон, як і будь-який 
словник, є результатом суб’єктивного відбору одиниць. 

Видання має впорядкування як за значенням, так і за алфавітом. У словнику три основ
ні розділи – «ЛОГОСВІТ», «МІКРОСВІТ» та «МАКРОСВІТ», у межах яких розміщено словни-
кові статті за абеткою. Розділ «МАКРОСВІТ» поділено на підрозділи «ПРИРОДА» та «СУС-
ПІЛЬСТВО».

Особливої ваги заплановане видання набуває під час російсько-української війни та в про-
цесі відновлення України. Словник дає усвідомлення унікального та своєрідного місця вітчиз-
няної культури в європейській історії, культурі, генезі людської цивілізації загалом. Адже 
Україні є що запропонувати іншим народам та країнам на сучасному часовому зрізі. Мотиви та 
цінності, які рухають українським народом у незламному протистоянні ворогу, мужність, сво-
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бодолюбство та воля закарбовані в нашій генетичній пам’яті. Соціокультурні сенси та аксіоло-
гічні домінанти, що ілюструють духовне коріння українства, – усе це демонструє нам творча 
спадщина знакових постатей на різних часових зрізах української культури.

Переконані, що важко переоцінити роль культурних продуктів минулих століть, зокрема 
й художніх, музичних, театральних та кінотекстів, а також роль видатних особистостей, зна-
кових історичних, культурних постатей, таких як Олександр Петрович Довженко. Знати по-
гляди та переконання визнаних стовпів української культури, враховуючи ті умови, у яких їм 
довелося жити та творити, – це завжди запорука морального зростання та вдосконалення са-
мих себе. В умовах зіткнення українського народу з екзистенційною загрозою, в основу якої 
штучно закладено та розповсюджено саме заперечення усіх його історичних, соціокультур-
них та навіть духовних домінант, утвердження таких підходів, поглядів та настанов – є єди-
ним шляхом збереження самого народу та держави. 

Авторський лексикон «Одвічні слова української культури» демонструє практичну реалі-
зацію зв’язку наукової та освітньої площин життя сучасного суспільства. Освітня сфера, особ
ливо під час російсько-української війни, потребує лексикографічних праць нового поколін-
ня – своєрідних культурологічних дайджестів, ідеографічних лексиконів, авторських словни-
ків, які формують уявлення про історію літературної мови та її стилів як феноменів, що тісно 
пов’язані з історією та філософією культури та розвитком національної свідомості. Це вкрай 
потрібно для виховання молодого покоління українців, які мають знати історію та культуру 
рідної землі, плекати та зберігати її, продовжуючи справу своїх славетних пращурів.

Ключові слова: українська культура, художні тексти, кіноповість, Олександр Довженко, 
ціннісні орієнтири, авторський словник. 

The proposed study is an attempt to understand the literary texts of the iconic figure of Ukrainian 
culture, Oleksandr Dovzhenko, as an important source of the second part of the Dictionary “Eternal 
Words of Ukrainian Culture”. The lexicon, as a fragment of the national cultural strategy in the 
conditions of information aggression, is the author’s linguo-cultural reception of the “being” of 
basic concepts in the lexicographic and textual dimension (dictionary and textual implementation). 
It belongs to the author’s dictionaries built on the principle of “from idea to word”. As is known, 
among this group of lexicons there are no two similar ones, that is, those whose internal structure 
would be the same.

The Dictionary “Eternal Words of Ukrainian Culture” contains particularly important, most 
common lexical units, cross-cutting concepts of Ukrainian culture. Our lexicon, like any dictionary, 
is the result of a subjective selection of units.

The publication is arranged both by meaning and alphabetically. The dictionary has three main 
sections: “LOGOSVIT”, “MICROSVIT” and “MACROSVIT”, within which dictionary articles are placed 
alphabetically. The “MACROSVIT” section is divided into subsections “NATURE” and “SOCIETY”.

The planned publication acquires particular importance during the Russian-Ukrainian war and 
in the process of restoring Ukraine. The dictionary gives an awareness of the unique and peculiar 
place of our state in European history, culture, and in the genesis of human civilization as a whole. 
After all, Ukraine has something to offer other peoples and countries in the modern time frame. The 
motives and values that drive the Ukrainian people in their indomitable resistance to the enemy, 
courage, freedom and will – are engrained in our genetic memory. Sociocultural meanings and 
axiological dominants that illustrate the spiritual roots of Ukrainianness - all this is demonstrated 
to us by the creative heritage of iconic figures from different time periods of national culture.

We are convinced that it is difficult to overestimate the role of cultural products of past centuries, 
as well as the role of outstanding personalities, iconic historical and cultural figures, such as 
Oleksandr Dovzhenko. Knowing the views and beliefs of recognized pillars of Ukrainian culture, 
taking into account the conditions in which they had to live and create, is always a guarantee of 
moral growth and self-improvement. In the conditions of the Ukrainian people’s confrontation with 
an existential threat, the basis of which is artificially laid and spread precisely the denial of all its 
historical, sociocultural and even spiritual dominants, the establishment of such approaches, views 
and guidelines is the only way to preserve the people and the state itself.

The author’s lexicon “Eternal Words of Ukrainian Culture” demonstrates the practical 
implementation of the connection between the scientific and educational planes of life in 
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modern society. The educational sphere, especially during the Russian-Ukrainian war, requires 
lexicographic works of a new generation - peculiar culturological digests, ideographic lexicons, 
author’s dictionaries, which form an idea of the history of the literary language and its styles as 
phenomena that are closely related to the history and philosophy of culture and the development of 
national consciousness. This is extremely necessary for the upbringing of the younger generation 
of Ukrainians, who must know the history and culture of their native land, cherish and preserve it, 
continuing the work of their glorious ancestors.

Keywords: Ukrainian culture, literary texts, film story, Oleksandr Dovzhenko, value orientations, 
author’s dictionary.

Вступ. Олександру Петровичу Довженку у 2024 році виповнилося 130 років від 
дня народження. Ця постать, без сумніву, є знаковою для українського культурного 
простору, тому, розпочинаючи роботу над другою частиною авторського словника 
«Одвічні слова української культури», виникло усвідомлення, що художні тексти 
Олександра Довженка мають ввійти до видання. 

Зробимо екскурс до історії створення названого лексикона, зокрема, його пер-
шої частини, яка вийшла друком у 2020 році в Інституті мистецтвознавства, фоль-
клористики та етнології ім. М. Т. Рильського [див.: 3, с. 3–11]. Робота над словником 
«Одвічні слова української культури» тривала понад п’ять років. Це дослідження, 
зумовлене науково-освітніми потребами утвердження погляду на історію літера-
турної мови та її стилів як феноменів, що тісно пов’язані з історією культури, філо-
софією культури та розвитком національної свідомості.

Метою нашої роботи був аналіз наукових, релігійних та художніх текстів літера-
турної мови кінця ХVІІІ – початку ХХІ ст. як фрагментів лінгвокультури різних часових 
зрізів у міждисциплінарному вимірі; представлення реєстру одвічних слів, лексичних 
одиниць, особливо важливих для українського мовного простору, базових концептів 
української культури, показ їх текстової реалізації в діахронії та синхронії, відповідно 
до історичної змінності й сучасного стану мовної свідомості та відображення харак-
теру спостережених у текстах процесів, тенденцій у лексикографічній праці.

Об’єкт дослідження – наукові, релігійні та художні тексти, що репрезентують 
український мовний і національно-культурний простір кінця ХVІІІ – початку ХХІ ст. 
Предмет дослідження – одвічні слова, константи, наскрізні (базові) концепти укра-
їнської культури.

Джерельною базою роботи слугували наукові, філософські, літературознавчі та 
історичні тексти другої половини ХІХ – початку ХХІ ст.; релігійні (Біблія), богослов-
ські та художні тексти (Т. Шевченка, І. Франка, Лесі Українки, П. Тичини, В. Сосюри, 
М. Рильського, М. Стельмаха, О. Гончара, Л. Костенко та ін. твори, а також лексико-
графічні праці ХІХ – початку ХХІ ст. 

Розширення джерельної бази дослідження й використання методу моделювання 
базових концептів української культури в текстах художнього, наукового та релі-
гійного стилів літературної мови кінця ХVІІІ – початку ХХІ ст. дає змогу зробити 
нові акценти в трактуванні поняття міжкультурної комунікації, яка, зокрема, моти-
вує історичну змінність літературної мови.

Поняття одвічні слова, яке ми вводимо в лексиконі, розглядається в тісних сино-
німічних зв’язках з іншими лінгвокультурологічно значущими одиницями, зокрема 
з культурними концептами, константами культури.

Виклад основного матеріалу. Лексикон, як фрагмент національної культурної 
стратегії в умовах інформаційної агресії, є  авторською лінгвокультурологічною 
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рецепцією «буття» базових концептів у лексикографічному та текстовому вимірі 
(словникова та текстова реалізація). Він належить до авторських словників, побу-
дованих за принципом «від ідеї до слова». Як відомо, серед цієї групи лексиконів 
немає двох подібних, тобто таких, внутрішня будова яких була б однаковою. 

Словник «Одвічні слова української культури» містить особливо важливі, найпо-
ширеніші лексичні одиниці, наскрізні концепти української культури. Наш лекси-
кон, як і будь-який словник, є результатом суб’єктивного відбору одиниць. 

Видання має впорядкування як за значенням, так і за абеткою. У словнику три 
основні розділи – «ЛОГОСВІТ», «МІКРОСВІТ» та «МАКРОСВІТ», у межах яких розмі-
щено словникові статті за алфавітом. Розділ «МАКРОСВІТ» поділено на підрозділи 
«ПРИРОДА» та «СУСПІЛЬСТВО».

Поштовхом до розподілу саме на такі розділи виявилася, до певної міри, філо-
софська система поглядів Г. Сковороди, яка трансформувалася у власне бачення по-
ділу одвічних слів, базових концептів на абстрактні поняття духовної сфери буття та 
конкретні поняття, що стосуються людини зокрема та світу загалом.

Коли йдеться про літературну мову того або іншого періоду, то обов’язково ро-
биться акцент на словниках як на фундаменті знайомства з мовою. Умовно ми по-
ділили кожну словникову статтю на відомості, що містяться в загальномовних 
лексикографічних джерелах ХІХ–ХХ ст. про визначення кожної лексичної одиниці 
(одвічного слова) та її слововживання в хронологічному порядку від текстів кінця 
ХVІІІ ст. до сучасних зразків літературної мови. Тобто кожна словникова стаття міс-
тить словникову та текстову реалізацію відповідного концепту.

У блоці «Словникова реалізація концепту» охоплено загальномовні тлумачні та 
перекладні лексикографічні джерела ХІХ–ХХ ст., а саме: Словарь української мови 
1909 року (Б. Грінченка), Словник українсько-російський 1927 року (А. Ніковського), 
Російсько-український академічний словник 1924–1933 років (А. Кримського, С. Єф-
ремова), Російсько-український словник 1930 року (О.  Ізюмова), Словник україн-
ської мови в 11 томах та Словник української мови 2012року (В. Жайворонка).

Усвідомлюємо, що у вітчизняному лінгвокультурному просторі існує значно 
більше словників, ніж ми використали, проте для себе ми вбачаємо важливість та 
значущість проаналізованих лексикографічних праць саме для нашого лексикона. 
Згадані словники є знаковими та інформативними для відповідного часового зрізу 
і містять важливі лінгвокультурологічні відомості.

У блоці «Текстова реалізація концепту» інформацію згруповано за часовими зрі-
зами. Зауважимо, що існує багато періодизацій історії української літературної 
мови. І ми, безумовно, не претендуємо на їх переосмислення, проте наш матеріал 
візуалізуємо в таких часових зрізах:

ПЕРШИЙ ЧАСОВИЙ ЗРІЗ нашого лексикона – кінець ХVІІІ ст. Словник фіксує од-
вічні слова, наскрізні концепти та демонструє їх реалізацію в текстах Григорія Ско-
вороди. На думку Дмитра Чижевського, філософський стиль Сковороди – це своє-
рідний поворот філософічного думання від форми мислення в поняттях до якоїсь 
первісної форми мислення – до мислення в образах та через образи. Він поверта-
ється від термінологічного вжитку слів до їх символічного вжитку. Сковорода при-
стосовує скарби філософської термінології до свого стилю думання: поняття стають 
символами.
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Дзеркалом, у  яке філософ пропонує дивитися постійно, осмислюючи, усвідом-
люючи Бога та людину, виступає Біблія. У ній відбиваються та зводяться до спільних 
значень численні біблійні образи. 

Загальномовні словники насамперед фіксують прямі значення досліджуваних 
одвічних слів. Індивідуальний словник Григорія Сковороди та тексти Біблії від-
бивають спільну для цих лінгвокультурних концептів тенденцію до переносного 
вживання і трансформації їхньої семантичної структури. Цей процес характери-
зується взаємодією категорій абстрактного та конкретного, загального та оди-
ничного.

ДРУГИЙ ЧАСОВИЙ ЗРІЗ нашого лексикона – ХІХ ст. Насамперед це тексти Тараса 
Шевченка. Доробок Великого Кобзаря посідає помітне місце в історії української 
літературної мови та є унікальним культурним продуктом своєї епохи. Художньо-
мовна спадщина Шевченка належить до культурного фонду нації, і значення його 
мовотворчості як початку нової української літературної мови важко переоцінити. 
Тому ми простежуємо функціонування одвічних слів української культури в його 
художніх текстах.

До цього часового зрізу – ХІХ ст. – належить і мовотворчість Пантелеймона Кулі-
ша, яка також представлена в нашому лексиконі.

ТРЕТІЙ ЧАСОВИЙ ЗРІЗ, представлений у словнику,  – межа ХІХ–ХХ  ст. Дже-
релом нашого словника, цілком природно, стала творча спадщина Івана Франка, 
Лесі Українки, Михайла Грушевського, Володимира Вернадського та ін. Осягнути 
мовосвіт Івана Франка робить спроби не одне покоління дослідників, його інте-
лектуальний і мистецький досвіди ще належним чином не прочитані. Нашу ува-
гу насамперед привернула глибинна філософська й культурна наснаженість його 
текстів, багатство словника, специфіка його мовної естетики. Осмислення історії 
українського народу, його національно-мовної свідомості можна назвати домі-
нантами наукової й публіцистичної спадщини Михайла Грушевського, саме тому 
важко переоцінити значення його текстів для лінгвокультурологічної рецепції. 
Загалом мовні практики всіх залучених до словника авторів цього періоду важко 
порівнювані, проте дуже інформативні щодо текстової реалізації базових концеп-
тів української культури.

ЧЕТВЕРТИЙ ЧАСОВИЙ ЗРІЗ  – ХХ  ст., представлений текстами Івана Огієнка 
(і  наукові твори, і  переклад Біблії), Павла Тичини, Максима Рильського, Михайла 
Стельмаха, Олеся Гончара та ін. Цей період характеризується розмаїттям творчих і 
наукових пошуків, що, безумовно, відбилося на індивідуальних мовних практиках 
митців.

Завершує блок П’ЯТИЙ ЧАСОВИЙ ЗРІЗ  – межа ХХ–ХХІ  ст. Джерелом нашого 
лексикона стали сучасні філософські тексти, зокрема твори Сергія Кримського, 
Ліни Костенко, сучасні переклади Біблії та ін. Змістовою домінантою (а також своє
рідним критерієм відбору матеріалу) стало відродження духовності українства, зо-
крема, відбиття цього процесу в текстах різних стилів.

Добір текстів у пропонованому словнику – це авторська рецепція матеріалу. Без 
сумніву, ми не претендуємо на вичерпність, проте наша візія саме такого контенту 
лексикона є нашим свідомим умотивованим вибором. Нині робота триває вже над 
другою частиною словника.

Отже, реєстрові одиниці словника – концепти – згруповано в три розділи. 
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Перший розділ – «ЛОГОСВІТ». Ця концептосфера представлена поняттями, що 
пов’язані з духовною сферою, вірою та моральністю людини. Розділ охоплює на-
скрізні концепти релігійної картини світу, що функціонують у літературній мові в 
текстах різних часових зрізів.

Другий розділ – «МІКРОСВІТ». Ця концептосфера представлена поняттями, що 
пов’язані з людиною, її діяльністю тощо.

Третій розділ – «МАКРОСВІТ». Ця концептосфера представлена поняттями, що 
пов’язані зі світом загалом. Розділ поділено на два підрозділи: «ПРИРОДА» та «СУС-
ПІЛЬСТВО». Усі ці поняття репрезентовані як у лексикографічних джерелах, так і в 
досліджуваних текстах різних часових зрізів.

Кожен часовий зріз має свої особливості, а одвічні слова, константи, культурні 
концепти оприявнюють нові смисли в різні періоди розвитку української літера-
турної мови [див.: 1. Передмова]. 

Під час роботи над другою частиною словника «Одвічні слова української куль-
тури» – часовий зріз ХХ ст. – виникла потреба розширити перелік знакових поста-
тей та внести до джерельної бази їхні літературні тексти як фрагменти культури 
відповідної епохи. Так, літературні тести Олександра Довженка стали джерелом 
авторського лексикона, зокрема, другої частини словника. Вони ввійшли до бло-
ку «Текстова реалізація концепту», де інформацію згруповано за часовими зрізами. 
Отже, подаємо її до четвертого часового зрізу – ХХ ст. Адже, саме в цей період жив 
і творив митець.

До першого розділу «ЛОГОСВІТ» входять такі словникові статті: АРХАНГЕЛ / АР-
ХИСТРАТИГ, БОРОТЬБА, ВІДРОДЖЕННЯ, ГОСПОДЬ, ДОБРО, МИР, НАДІЯ, ПЕРЕМОГА, 
СВОБОДА, СЛАВА, ТВОРЕЦЬ, ЦЕРКВА, ЩАСТЯ та інші словникові статті. А текстову 
реалізацію ілюструють такі контексти Олександра Довженка:

Але більш за все на світі любив я музику. Коли тихого вечора, десь перед Петром і 
Павлом, починав наш батько клепати косу, ото й була для мене найчарівніша музи-
ка. Я любив її так, і жадав так, як хіба ангели жадають церковного дзвону на Паску, 
прости ГОСПОДИ за порівняння [«Зачарована Десна»]; 

Неспокій, рух і БОРОТЬБУ я бачив скрізь – в дубовій, вербовій корі, в старих пень-
ках, у дуплах, в болотній воді, на поколупаних стінах [«Зачарована Десна»];

На  якусь мить настала тиша. Над хатою пiднялись у небо голуби, знаменуючи 
МИР i благодать [«Зачарована Десна»];

Тарас тоді, дідів батько, брав мене на руки і розповідав про Десну, про трави. 
А  голос у нього був такий добрий, і  погляд очей, і  величезні, мов коріння, волоха-
ті руки були такі ніжні, що, напевне, ніколи й нікому не заподіяли зла на землі, не 
вкрали, не вбили, не одняли, не пролили крові. Знали труд і МИР, щедроти й добро 
[«Зачарована Десна»];

Я вийшов з провулка на вулицю в НАДІЇ, чи не йде ще хто-небудь, кого б я не міг 
вшанувати. Та вулиця була порожня. Я постояв трохи і пішов ще раз до діда творити 
добрі діла [«Зачарована Десна»];

<…> автор поспішає зробити відразу деякі визнання: в його реальний повсякден-
ний світ що не день, то частіше починають вторгатись спогади.

Що викликає їх? Довгі роки розлуки з землею батьків, чи то вже так положено лю-
дині, що приходить час, коли вивчені в давно минулому дитинстві байки й молитви 
виринають у пам’яті і заполоняють всю її оселю <…> А може що й те і друге разом і в 
такій же мірі, як і непереможне бажання, перебираючи дорогоцінні дитячі іграшки, 
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що завжди десь проглядають в наших ділах, усвідомити свою природу на ранній до-
світній зорі коло самих її первісних джерел. І перші РАДОЩІ, і вболівання, і чари пер-
ших захоплень дитячих <…> [«Зачарована Десна»];

Жили ми в певній гармонії з силами природи. Зимою мерзли, літом смажились на 
сонці, восени місили грязь, а весною нас заливало водою, і хто цього не знає, не знає 
РАДОСТІ і повноти життя [«Зачарована Десна»];

Весна пливла до нас з Десни. Тоді ніхто не чув перетворення природи і вода тоді 
текла туди і як попало. Часом Десна розливалась так пишно, що у воді потопали не 
тільки ліси й сінокоси. Цілі села тоді потопали, гукаючи собі порятунку. І тут по-
чиналася наша СЛАВА [«Зачарована Десна»];

Дивно й жалiсно часом думати, що нема у нас сили i ясностi духу пройнятися що-
денним розумiнням ЩАСТЯ життя, мiнливого в постiйнiй драмi й радостi, i що так 
багато краси марно проходить мимо наших очей [«Зачарована Десна»];

Щасливий я, що народився на твоєму березі, що пив у незабутні роки твою м’яку, 
веселу, сиву воду, ходив босий по твоїх казкових висипах, слухав рибальських розмов 
на твоїх човнах і казання старих про давнину, що лічив у тобі зорі на перекинутому 
небі, що й досі, дивлячись часом униз, не втратив ЩАСТЯ бачити оті зорі навіть у 
буденних калюжах на життєвих шляхах [«Зачарована Десна»].

До другого розділу «МІКРОСВІТ» вводимо такі словникові статті, як: ВОЇН, БРАТ, 
СЕСТРА, БУДІВНИЧИЙ, ГОСПОДАР, ГОСПОДИНЯ, ДІВЧИНА, ХЛОПЕЦЬ, ПОДРУЖЖЯ 
та ін. А текстова реалізація представлена такими контекстами О. Довженка:

Полум’яний дід довго не міг прочахнути. Він був пристрасний ВОЇН і випивав піс-
ля бійки добрий глек холодної води, не забуваючи перехрестити воду перед тим, як 
пити [«Зачарована Десна»];

Вони билися великими кілками, граблищами, держаками вил, тримаючи їх в обох 
руках, як древні ВОЇНИ [«Зачарована Десна»];

Нiколи не треба забувати про своє призначення i завжди пам’ятати, що МИТЦI 
покликанi народом для того, аби показувати свiтовi насамперед, що  життя пре-
красне, що само по собi воно є найбiльшим i найвеличнiшим з усiх мислимих благ [«За-
чарована Десна»].

До третього розділу «МАКРОСВІТ» ввійшли такі словникові статті: 
- до підрозділу «ПРИРОДА»: БУЗОК, ВИНОГРАД, ВИШНЯ, ВОЛОШКА, ОЗЕРО та ін. 

Відповідно текстова реалізація:
Поспіли груші й яблука на Спаса. Малина й ВИШНЯ одійшли давно. Штани мені по-

шили нові, з довгими холошами, й повели до школи [«Зачарована Десна»];
Часом вони ганялися один за одним, гукаючи так голосно і страшно, що луна йшла 

по Десні, понад Черв’яковим лісом і понад тихими, таємничими ОЗЕРАМИ [«Зачаро-
вана Десна»];

Я лежу на возі. Навколо,  спинами до мене, дід і батько з косарями. Мене везуть у 
царство трав, річок і таємничих ОЗЕР [«Зачарована Десна»];

- до підрозділу «СУСПІЛЬСТВО»: БУЛАВА, ВІЙСЬКО, ГЕРБ, ГРОМАДА, ЖИТЛО, САД 
та ін. Відповідно текстова реалізація:

Любив гупання яблук в САДУ вечором у присмерку, коли падають вони несподівано 
нишком до додолу в траву. Якась тайна, і сум, і вічна неухильність закону почувались 
в цьому падінні плода [«Зачарована Десна»].

Переконані, що важко переоцінити роль культурних продуктів минулих сто-
літь, зокрема й художніх, музичних, театральних та кінотекстів, а також роль ви-
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датних особистостей, знакових історичних, культурних постатей, таких як Олек-
сандр Петрович Довженко, у процесі формування сучасного розгалуженого куль-
турно-інформаційного поля. Саме це поле, з одного боку, розширює існуючі гори-
зонти нашого пізнання, а з другого, – дає можливість зануритися в глибини нашої 
історії та культури.

Висновки. Особливої ваги заплановане видання набуває під час військової агре-
сії проти нашої держави та в процесі відновлення України. Словник дає усвідом-
лення унікального та своєрідного місця вітчизняної культури в європейській іс-
торії, культурі, у генезі людської цивілізації загалом. Адже Україні є що запропо-
нувати іншим народам та країнам на сучасному часовому зрізі. Мотиви й цінності, 
які рухають українським народом у незламному протистоянні ворогу, мужність, 
свободолюбство та воля – закарбовані в нашій генетичній пам’яті. Соціокультурні 
сенси та аксіологічні домінанти, що ілюструють духовне коріння українства, – усе 
це демонструє нам творча спадщина знакових постатей на різних часових зрізах 
української культури.

Знати погляди та переконання визнаних стовпів української культури, врахову-
ючи ті умови, в яких їм довелося жити й творити, – це завжди запорука мораль-
ного зростання та самовдосконалення. В умовах зіткнення українського народу з 
екзистенційною загрозою, в основу якої штучно закладено та розповсюджено саме 
заперечення всіх його історичних, соціокультурних та навіть духовних домінант, 
утвердження таких підходів, поглядів та настанов є єдиним шляхом збереження са-
мого народу та держави. 

Авторський лексикон «Одвічні слова української культури» демонструє прак-
тичну реалізацію зв’язку наукової та освітньої площин життя сучасного суспіль-
ства. Освітня сфера, особливо під час російсько-української війни, потребує лек-
сикографічних праць нового покоління – своєрідних культурологічних дайджес-
тів, ідеографічних лексиконів, авторських словників, які формують уявлення про 
історію літературної мови та її стилів як феноменів, що тісно пов’язані з історією 
та філософією культури і розвитком національної свідомості. Це вкрай потрібно 
для виховання молодого покоління українців, які мають знати історію та куль-
туру рідної землі, плекати і зберігати її, продовжуючи справу своїх славетних 
пращурів.
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ТЕОРІЯ СТИЛЮ В МУЗИЦІ: 
ВІД КЛАСИЧНОЇ ДО КОГНІТИВНОЇ ПАРАДИГМИ

Анотація / Abstract

Аналізуючи стиль як категорію музикознавства, необхідно визначитися з дослідницьким 
підходом до його вивчення. У статті вперше у вітчизняному музикознавстві розглянуто ево-
люцію теоретичних уявлень про стиль у музичному мистецтві. Порівняльний аналіз дефініцій 
стилю в музиці (за хронологією наукових видань) базується на виявленні його змістового 
наповнення з урахуванням нових методів пізнання стильових явищ, сформованих як резуль-
тат впливів тенденції до духовного відродження в музичному мистецтві ХХ ст. Огляд музи-
кознавчих джерел засвідчив, що поняття «музичний стиль» припускає безліч інтерпретацій, 
оскільки в межах музикознавчої парадигми можуть співіснувати полярні точки зору, які 
дозволяють виокремити різні рівні ієрархії стильового розмаїття в музиці. Сучасна наукова 
думка вихідною детермінантою художнього стилю визначає тип музичного мислення, пер-
шопричиною якого є ментальність. Як етнопсихологічний феномен, що в концентрованому 
вигляді відображає різні рівні світобачення, ментальність народжується з природних компо-
нентів та соціально обумовлених складових і розкриває картину світу, яка закріплює єдність 
культурної традиції певної культурної спільноти. Як висновок, наголошується, що предмет 
дискусії, розглянутий в історичному хронотопі, – від радянських часів і донині – окреслив 
історичну динаміку методів музикознавчих досліджень: від діалектики змісту і форми му-
зичного твору до християнської парадигми образу людини як Божого творіння. Найвищий 
ступінь у цілісній категоріальній структурі музичного стилю належить національним чин-
никам стилетворення, що криються в способі мислення митця та надалі позначають органі-
зацію музично-інтонаційного процесу в конкретних музичних творах.

Ключові слова: композиторський стиль, музикознавча парадигма, музичне мислення, 
музичне мистецтво, теорія музичного стилю.
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Statement of the problem. In 21st-century musicology, the concept of “style,” which reveals a 
multidimensional historical retrospective of the self-awareness of European culture, is the subject 
of a special theory of musical style. This theory, although not yet fully established, continues to 
evolve and is shaped by contemporary processes in composers’ practice. When analyzing style as 
a category of musicology, it is necessary to define the appropriate research approach to its study.

Analysis of recent research and publications. Since the late 1990s, the concept of musical 
style has gradually acquired an interdisciplinary status. It has been interpreted, for instance, as 
a “unity of the system of musical thinking” (N. Goryukhina) or as the notion of a “human style” (I. 
Kokhanik), in which style is viewed as a metavimer—a meta-dimension encompassing all levels of 
creative activity.

Main objective of the study  – to investigate the evolution of theoretical ideas about style in 
musical art.

The scientific novelty. Through a comparative analysis of definitions of style (arranged 
chronologically according to scholarly publications), the article explores the evolution of 
theoretical ideas about style in musical art. For the first time, the content component of this concept 
is identified, taking into account new methods of understanding stylistic phenomena that emerged 
under the influence of the spiritual revival movement in the musical art of the 20th century. The 
study confirms that the concept of “musical style” admits multiple interpretations, since within the 
musicological paradigm various perspectives coexist, each corresponding to different levels in the 
hierarchy of stylistic diversity in music.

Methodology. The research employs general and specific scientific methods, including systemic, 
music-historical, cognitive, hermeneutic (interpretive), functional, and comparative (comparative-
historical) approaches.

Results. The analysis of authors’ theoretical concepts demonstrates a significant evolution in the 
interpretation of the category of “musical style.” L. Mazel and V. Zuckerman revealed musical style 
through the prism of elements of musical language and form, progressing toward an awareness of 
the artistic integrity of a musical work. From the late 1970s, however, a semiotic approach emerged, 
associated with scholars such as V. Medushevsky, V. Kholopova, and M. Aranovsky, who regarded 
the style of musical creativity as a composer’s text. This approach marked a shift in the theory 
of musical style—from studying the semiotics of the musical text to understanding the artist’s 
worldview.

Conclusions. In contemporary musicology, the issue of the individual artist’s style has gained 
renewed relevance. Research now focuses on the categories of semantics and the related concepts of 
symbol, style, tradition and innovation, genre, poetics, language, form, texture, and interpretation. 
This opens the way toward establishing a typology of musical semantics, while the study of its 
components helps to uncover the nature of imagery and metaphor in music. The current stage in 
the development of the theory of musical style is characterized by an interdisciplinary synthesis 
of philosophical and theological, musical-semiotic, synergetic, and interpretive approaches to the 
study of musical creativity.

Keywords: composer’s style, musicological paradigm, musical thinking, musical art, theory of 
musical style.

Вступ. У музикології ХХІ ст. поняття «стиль», за яким відкривається багатовимір-
на історична ретроспектива самосвідомості європейської культури, є предметом 
спеціальної теорії музичного стилю, яка й досі не є усталеною, а такою, що розвива-
ється протягом часу і обумовлена новітніми процесами в композиторській практи-
ці. Аналізуючи стиль як категорію музикознавства, необхідно визначитися з дослід-
ницьким підходом до його вивчення. Це вважається вкрай актуальним на сучасному 
етапі розвитку музичної науки, яка активно випрацьовує методологічні підходи до 
аналізу духовних творів (за тематикою, образами-символами, музичною семанти-
кою тощо). Серед таких підходів виокремлюється духовно-семантичний. Шлях до 
нього і пропонується розглянути в даній статті за допомогою осмислення тих скла-
дових і чинників теорії музичного стилю, які в дослідженнях науковців поступово 
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викристалізовувалися в критерії аналізу духовних творів (як минулих епох в ново-
му контексті, так і нової musica sacra).

Аналіз останніх досліджень і публікацій. З кінця 1990-х років поняття музич-
ного стилю поступово окреслилось як міждисциплінарна універсалія: наприклад, 
«єдність системи музичного мислення» (за Н. Горюхіною), концепція «стилю люди-
ни» (за І. Коханик), в якій стиль розглядається як метавимір по відношенню до всіх 
рівнів творчості. Отже, сучасний етап у розвитку теорії музичного стилю позна-
чений пошуком взаємодії філософського, богословського, музично-семіотичного, 
синергійного, інтерпретологічного та інших аспектів наукового дослідження. 

Мета статті – окреслити еволюцію теоретичних уявлень про стиль у музич-
ному мистецтві на основі аналізу праць російських та українських музикознавців 
радянської та пострадянської доби.

Методологія дослідження спирається на загальні та спеціальні наукові методи, 
а саме: системний, музично-історичний, когнітивний, герменевтичний (інтерпре-
таційний), функціональний. Його методологічною1 базою є праці, присвячені кон-
цепціям поняття стилю в музиці, які вивчаються шляхом компаративного (порів-
няльно-історичного) аналізу.

Виклад основного матеріалу. Новітній історичний момент можна умовно пред-
ставити як перехід від класичної парадигми наукового мислення в радянській школі 
музикознавства (кінець 30–90-х років ХХ ст.) до посткласичної парадигми, що по-
чала формуватися від 2000-х років, або когнітивного напряму, за Л. Шаповаловою, 
позначеному «міждисциплінарною єдністю 4-х наукових методів дослідження 
“звукових текстів” Буття: філософсько-богословського, музично-семіотичного, си-
нергійного та інтерпретологічного» [15, с. 17]. На основі порівняльного аналізу де-
фініцій стилю в музиці (за хронологією наукових видань) виявимо його змістовну 
ємність з урахуванням нових методів пізнання стильових явищ, сформованих як ре-
зультат впливів тенденції до духовного відродження в музичному мистецтві ХХ ст. 
Йдеться про еволюцію теоретичних поглядів на музичний стиль. 

Смисловий об’єм терміна. Виокремимо семантичні значення поняття «музичний 
стиль», що широко застосовуються в історичному і теоретичному музикознавстві. 
Існує певна диспропорція між предметом аналізу стилю як категорії музичного мис-
тецтва у тій чи іншій теоретичній концепції. Так, стиль – «це властивість (характер), 
або загальні риси, за якими можна відрізнити твори одного композитора від іншого, 
або твір одного історичного періоду <…> від іншого», – наголошував Б. Асаф’єв, нама-
гаючись дати узагальнене визначення дефініції стилю в музиці (20–30-ті роки ХХ ст.) 
Більшість музикознавців у ключі інтонаційної теорії Б. Асаф’єва широко використову-
ють категорію «стиль» у відповідності до предмету наукового інтересу (особистість 
композитора, його національна приналежність, жанр творчості, тип мислення, му-
зичний твір), тим самим підтверджуючи його системне розуміння та ієрархічність.

З другої половини XX ст. розгортається дискусія про епохальні (історичні) сти-
лі і принципи періодизації музично-історичного процесу (Т. Ліванова, С. Скребков, 
В. Конен, Ю. Келдиш, М. Михайлов, М. Лобанова, Л. Кирилліна, Є. Назайкінський), 

1  Кінець 30-х  – 90-і  роки ХХ  ст.  – це академічний етап музичної науки, на якому прева-
лює історичний (Б.  Асаф’єв, С.  Скребков, М.  Михайлов та  ін.) та інтонаційно-мисленнєвий 
(Л. Мазель – В. Цуккерман, В. Бобровський) підходи до розуміння змістового наповнення сти-
льових явищ.
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починають висвітлюватися історичні та авторські стилі та особливості музич-
ної стилістики (В. Конен, Б. Ярустовський, М. Тараканов, Н. Горюхіна, С. Савенко, 
Є.  Трембовельський та ін.). Приміром, С.  Скребков, розглядаючи історію музики 
як зміну стилістичних епох, виокремлює шість основних – середньовіччя, ранній 
ренесанс, високий ренесанс, бароко, класицизм і сучасність. Згідно з М. Михайло-
вим, поняття «стиль» слід співвідносити з дихотомією «мова–мислення» (у межах 
інтонаційно-змістовної концепції форми): «<…> стиль у музиці являє єдність органі-
зованих елементів музичної мови, що обумовлена єдністю системи музичного мис-
лення як різновиду художнього мислення». 

Дефініція стилю в музиці, яка узагальнює теоретичні уявлення на історично-
му етапі кінця 60-х – початку 70-х років ХХ ст., міститься в енциклопедичній статті 
К. Царьової: «<…> музичний стиль – музично-естетична та музично-історична кате-
горія для характеристики системи виражальних засобів, що слугує втіленню ідей-
но-образного змісту» [14, с. 281]. Уточнюючи різні аспекти розуміння терміна («стиль 
епохи», «стиль напряму», «стиль метода», «стиль жанру», «стиль школи»), авторка 
доходить висновку: «<…> поняття стилю в музиці відноситься до форми, під якою ро-
зуміється сукупність музично-виражальних засобів, що містить елементи музичної 
мови, принципи формоутворення, композиційні прийоми» [14, с. 281]. Утім, підкрес-
люється, що «спільність стильових ознак музичного твору укорінена в соціально-іс-
торичних умовах, в світогляді та світовідчутті митців, їх творчому методі, в загаль-
них закономірностях музично-історичного процесу [курсив мій. – О. А.]» [14, с. 281].

Найвищим рівнем у системному осмисленні стильових явищ музичної культури 
є «національний стиль». Як вказує К. Царьова, «основою національного стилю є опо-
ра на фольклорні витоки і способи їх перетворення»2 [14, с. 283]. Національна спе-
цифіка є іманентно властивою складовою стилю композитора, глибинним виразом 
його світогляду і світосприйняття3. Тому виявлення національного в індивідуально-
му стилі є можливим через осягнення різних аспектів стилеутворення. Менталь-
ність будемо розглядати як похідний від національного стилю іманентний чинник.

Похідне поняття «стиль жанру» (А. Сохор) виявляє особливості творів, що вхо-
дять до певної жанрової групи «системного кола» теорії стилю. Дійсно, стиль в му-
зиці має глибинні зв’язки з жанром як смислоутворюючою категорією музичної 
творчості. У дисертації І. Тукової знаходимо іншу версію дефініції в системі теорії 
жанру: «<…>  жанровий стиль  – це типізована індивідуальним стилем композито-
ра інтерпретація жанру, що виявляє себе на рівнях жанрового змісту, драматургії, 
композиції, стилістики» [13, с. 33]. Отже, на думку В. Холопової, і стиль, і жанр мають 
семантичні функції, у чому й полягає їх подібність. Однак при цьому «жанр відмі-
чає типове і загальне, а стиль фіксує індивідуальне та оригінальне, в чому й полягає 
їх протилежність». Дві найважливіші взаємопов’язані ознаки стилю: 1) внутрішня  
цілісність, замкнутість; 2) відмежованість від інших стилів.

Одним з найпоширеніших значень категорії «стиль» є вказівка на виконавський 
склад твору (сольний, ансамблевий, оркестровий, інструментальний, хоровий, во-
кальний, вокально-хоровий). 

2  Цікаво, що для доказу цієї думки авторка обирає знакові імена, порівнює стиль М. Глінки 
та Г. Свиридова.

3  Проблематику національного стилю містять наукові праці Н.  Горюхіної, І.  Коханик, 
В. Медушевського, М. Михайлова, С. Тишка, С. Шипа.
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Проблеми семіотики мистецтва неодноразово порушував Ю. Лотман, який знач
но збагатив теорію мистецтва і наголошував, що «мета мистецтва – не просто зо-
бразити той або інший об’єкт, але й зробити його носієм значення». При цьому 
вчений наполягає, що знаки в мистецтві мають не умовний, а  іконічний (зобра-
жувальний) характер. Зазначимо, що музику він протиставляє символічному ха-
рактеру слова – носія природного знака: «<…> музика різко відрізняється від при-
родних мов тим, що не має обов’язкових семантичних зв’язків [курсив мій. – О. А.]» 
[9, с. 16].

Однак уже наприкінці 70-х років розпочинається стратегічний «поворот» у теорії 
музичного стилю: від семіотики музичного тексту4  – до людини-митця, яка слу-
гує автору-творцю образом і подобою світобуття: «Тяжкий гріх розлучати музику 
з людиною, його діяльністю і культурою <…> Епоха масових комунікацій унаочнила 
грандіозну неоднорідність музичної культури і суспільної музичної свідомості <…> 
Цей найважливіший антропологічний бік ще недостатньо повно представлений 
у музикознавстві  <…> Проблема людини стає ключовою для нашої галузі [курсив 
мій. – О. А.]». В. Медушевський виявив глибинну сутність цієї категорії, розкриваю-
чи подвійну – матеріально-ідеальну – природу знакової системи музичного стилю 
та специфіку його зв’язків з твором, жанром, мовою.

За В. Медушевським, стиль має два виміри: власне смислове значення і значу-
щість – відбиття у дзеркалі інших стилів. Для існування музичної мови принципово 
не потрібно іншої мови. Для стилю є необхідним стильове середовище, хоча б у ви-
гляді найпростіших опозицій «старе–нове», або «своє–чуже». Стиль народжується 
із порівняння, що вимагає усвідомлювати стиль як ціле. Розвиток тез В. Медушев-
ського знаходимо у пізніх працях Є. Назайкінського. Звернемо в них увагу на іншу 
дефініцію, у якій ключовим стає не твір, не текст, а їх автор-творець: «<…> стиль у 
музиці <…> є проявом характеру творчої особистості, яка створює музику або ін-
терпретує її [курсив мій. – О. А.]».

Як справедливо вважає Є. Назайкінський, «музичний стиль – це відмінна якість 
музичних творів, що входять в ту або іншу конкретну генетичну спільність (спад-
щина композитора, школа, напрям, епоха, народ), яка дозволяє безпосередньо від-
чувати, впізнавати, визначати їх ґенезу, і втілюється в сукупності всіх без винятку 
властивостей музики, що поєднані в цілісну систему завдяки комплексу відмінних 
характерних ознак». Учений виокремлює три складових, важливих для подальшої 
екстраполяції теорії стилю на матеріал творчості конкретного композитора: 

•	 генетичне походження; 
•	 суто музична виразність, яка є відчутною за рахунок слухової діяльності; 
•	 сукупність властивостей музики, яка утворює органічну цілісну систему. 
У сучасному вимірі когнітивного музикознавства з позицій теорії стилю вивча-

ються усі рівні музичної творчості (у єдності композиторського, виконавського і 
слухацького досвіду). Індивідуальний стиль творчості композитора, як правило, 
є найбільш розробленим предметом музикознавчого аналізу. Далі йдуть такі кон-
цепти музичної творчості, як стиль окремого твору, жанр (М. Лобанова, О. Соколов), 
принципи музичного мислення (С. Скребков, М. Михайлов) та окремі його складові 

4  У статті 1979 року «Музичний стиль як семіотичний об’єкт» можна відслідкувати, яким 
чином зміст проєктується на семантичну організацію, а форма-композиція – на комуніка-
тивну [22].
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(мелодика, ладогармонія, поліфонія, ритміка і фактура (Ю.  Холопов, В.  Холопова, 
В. Протопопов, Н. Симакова); нарешті, національний стиль (Н. Горюхіна, С. Тишко). 
Зокрема, у дисертації С. Тишка запропоновано дефініцію, яка підсумовує історико-
аналітичні підходи до вивчення проблем стилю в музиці: «Стиль у музиці – це сис-
тема усталених ознак музичних явищ, способи їх диференціації та інтеграції на різ-
них рівнях (авторська індивідуальність, напрям і школа, історія епохи, національна 
специфікація), перехід їх смислових векторів у конкретні системи музично-вираз-
них засобів» [14, с. 5].

Проблеми сучасного стилеутворення в музиці розглядає І. Коханик в аспекті вза-
ємодії різновекторних тенденцій. «У річищі однієї з них, – зазначає авторка, – мно-
жинність стилістичних витоків перероджується у єдність стилістики, що охоплює і 
концепційний рівень, і внутрішні процеси інтонаційно-стилістичного становлення. 
В інших випадках полістилістика, як метод композиторської роботи, виявляє тя-
жіння до виходу на більш масштабний стильовий рівень, що дозволяє говорити про 
метастиль» [6, с. 115]5. Так, у вокально-хорових творах Г. Свиридова спостерігаємо 
зумовленість стилістики концепційним рівнем (внутрішні процеси інтонаційного 
становлення, як правило, призводять до наявного стилістичного рішення).

Численні публікації В.  Москаленка в аспекті проблеми стилю мають інтерпре-
тологічне підґрунтя – погляд на творчість під кутом зору виконавця. Зокрема, під 
стилем музичної творчості (більш ширшим предметом стилеутворення), В. Мос-
каленко пропонує розуміти «специфічність музичного мислення, яка увиразнена 
відповідною системою музично-мовленнєвих ресурсів творення, інтерпретуван-
ня і виконання музичного твору» [11, с. 68]. Звернемо увагу на нові концепти його 
«Лекцій з музичної інтерпретації», відсутні в попередніх авторів: 1) специфічність – 
вказує на невербальний тип мислення (за Б. Асаф’євим, «інтонаційний»); 2) музич-
но-мовленнєві ресурси  – уточнення щодо виразу М.  Михайлова «єдність організо-
ваних елементів музичної мови», яке стосується характеристики індивідуалізації 
музичної мови в системі композиторського мислення: мова як інструмент мислен-
ня прирівнюється до мовлення (продукт творчості). Згадаємо, що і Л. Мазель в од-
ній з пізніх статей про співвідношення музичної науки та естетики довів ключову 
позицію мислення як засадничу для розуміння стилю в музиці: «Музичний стиль – 
це система художнього мислення, що виникає на певному соціально-історичному 
ґрунті ідейно-художніх концепцій, образів і засобів їх втілення».

В. Москаленко вважає принциповим для дефініції стилю вказівку на суб’єктів 
творення, інтерпретування і виконання музичного твору. Концепт «музичне мис-
лення» екстраполюється не лише на творчість композиторів, але й на виконавців-
інтерпретаторів музики. Остання позиція ніколи не зникала з поля зору науковців, 
проте в 1990-х роках теорія інтерпретації підкреслює функцію виконавців як спів
творців музики.

Вищенаведений огляд музикознавчих джерел засвідчив, що поняття «музичний 
стиль» припускає безліч інтерпретацій, оскільки в межах музикознавчої парадиг-
ми можуть співіснувати різні точки зору, які дозволяють відокремити різні рівні 
ієрархії стильового розмаїття в музиці. Так, у  більшості проаналізованих дослі-

5  Теоретичні міркування автора аргументуються аналітичними екскурсами у творчість 
найяскравіших представників сучасної української композиторської школи  – М.  Скорика, 
Є. Станковича, В. Сильвестрова.
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джень радянської наукової школи було задіяно історико-культурний та істори-
ко-типологічний (Б. Асаф’єв, С. Скребков) та описово-цілісний аналіз (Л. Мазель, 
В. Цуккерман). Отже, теорія стилю в музикознавстві останньої третини ХХ – по-
чатку ХХІ ст. сформувалась як міждисциплінарна наука, предметом якої є об-
раз людини: її соціокультурні та художньо-мистецькі ознаки, національні ідеали 
та світоспоглядання, що розкриваються на різних рівнях художнього узагальнен-
ня дійсності (відповідно, стиль історичної доби, національний стиль, композитор-
ський стиль).

У сучасному музикознавстві актуалізуються проблеми стилю окремого митця. 
У їх центрі стають категорії семантики та співвіднесені з нею поняття символу, сти-
лю, традицій і новаторства, жанру, поетики, мови, форми, фактури, інтерпретації. 
Це відкриває шлях для створення основ типології семантики в музиці, а вивченням 
складників музичної семантики забезпечується розуміння природи образу і мета-
фори в музиці.

Особливого значення набуває проблема переоцінки інтонаційних витоків ком-
позиторського стилю, у зв’язку не тільки з попередніми та суміжними музичними 
стилями. Слід визнати, що інтонаційний світ багатьох музичних творів є різнома-
нітним, характеризується своєрідністю мелодичних і гармонічних зворотів, і його 
не можна звести до однієї стильової системи. В інтонаційній будові таких творів є 
«мело-точки», до яких тяжіють певні інтонаційні пласти; можна визначити чимало 
інтонацій, які вирізняються значною узагальненістю, осмисленістю, можуть мати 
глибокі корені в національній музиці.

Отже, предмет дискусії, висунутий у цій статті, – специфіка дослідницького під-
ходу до осмислення категорії музичного стилю в історичному хронотопі «ра-
дянське – сучасне українське музикознавство», –  демонструє зміну домінуючої 
дослідницької парадигми: від аналізу діалектики змісту і форми музичного твору 
(радянський період) до фокусування уваги на образі людини в його християнському 
розумінні – як Божого творіння (пострадянський часопростір музикознавства).

Дві дефініції стилю на сьогодні є концептуальними. Перша – запозичена зі статті 
В. Медушевського – «Стиль – це світоспоглядання, що інтонується» (1985) у зв’язку 
з необхідністю осмислення християнського концепту «світоспоглядання» (за ме-
тодикою духовного аналізу). Автор підкреслює, що «вивчати музику онтологіч-
но – означає бачити в усіх її проявах (зміст і форма, жанри, стилі, гармонія, поліфо-
нія, композиція, композиційні функції частин, словом, уся її повнота) вищий сенс, 
останню її мету, яка одночасно є й останньою метою людини. Значить, шукати в 
ній служіння вищій правді життя, яке є краса – явлення слави Божої у світі. <…> Он-
то-семіотичний підхід звільняє розум з полону самості: на слово, музику, на самий 
розум і дух людський ми дивимося із одкровення Божого, – і за цієї умови відкри-
вається душі простір невимовної невмирущої радості».

Ще одна дефініція, в  якій обґрунтовані взаємозв’язки свідомості митця, його 
мислення з іншими стилеутворювальними чинниками творчості, належить І. Коха-
ник: «<…> стиль – це пов’язана з певним світоглядом система музичного мислення, 
що стає втіленням ідейно-художніх концепцій, котрі виростають на соціально-іс-
торичному та національному ґрунті» [6, с. 105].

Для того, щоб чітко визначити методологічні важелі, зупинимося на питанні про 
семантичну наповненість музичної інтонації, про її духовно-символічну природу. 
Так, у стилістиці багатьох сучасних творів ми відзначаємо наявність новаторських 
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рис, своєрідну систему музичного мислення в межах традиції. Це зумовило фор-
мування яскравих стильових рішень, як на рівні окремих творів, так і в системі 
індивідуального композиторського стилю (евристична тенденція, за І.  Коханик). 
Водночас композиторський стиль сучасних митців часто-густо характеризується 
пошуком нового синтезу, нової стильової єдності (інтегративна тенденція, за І. Ко-
ханик), що «спирається на глибинне засвоєння культурного досвіду, де сутність і 
шляхи всього процесу стилеутворення визначає пам’ять культури» [7, с. 171]. Інте-
груючим фактором стають характерні національні риси, що спричиняє моности-
лістичність мислення композитора.

І.  Коханик виокремлює два взаємодоповнюючі аспекти розуміння та пізнання 
стилю з урахуванням досягнень когнітивної психології:

•	 стиль як індивідуально-специфічний засіб поведінки, тобто характеристика 
процесу діяльності;

•	 стиль як сукупність рис, що відрізняють творчість як продукт діяльності  
автора.

Дослідниця робить висновок, що «когнітивні стилі дозволяють характеризувати 
стильові якості інтегративної індивідуальності суб’єкта <…> на рівні реалізації по-
треб в гармонії із зовнішнім та внутрішнім світом» [7, с. 171].

Для обґрунтування концепції стилю композиторської творчості важливим є ви-
знання більшістю вчених світоглядного рівня стильової ієрархії. Дійсно, мовленнєві 
механізми слухацького сприйняття складаються у текст, який у свою чергу містить 
смислову єдність – духовно-семантичну структуру музичного твору, яка свідчить 
про склад мислення його творця. Так замикається герменевтичне коло «компози-
тор – музичний твір – реципієнт».

Від кінця 70-х років ХХ ст. досвід академічної науки збагачується можливостя-
ми семіотичного підходу («музичний стиль як семіотичний об’єкт», за В. Медушев-
ським) і системного аналізу, які дозволяють розглянути музичний стиль як «єдність 
системно організованих елементів музичної мови» (за М. Михайловим) і також як 
«єдність системи музичного мислення» (за Н. Горюхіною [1]). 

У семіотичному вимірі стиль спирається на знаки (ікони, індекси), серед яких 
символ – не лише семіотична, а й онтологічна категорія. Тлумачення символу без-
посередньо пов’язане з розумінням музичного тексту, який сприймається реципі-
єнтом як розшифрування його семантичної організації. Твір як семіотична струк-
тура містить семантику музичної мови композитора, яку слід розшифровувати 
як увиразнення його світоглядних настанов. У  свідомості людини, яка сприймає 
музику, уже витлумачений певним чином символ «зустрічається» з культурними 
смислами попереднього досвіду її спілкування. Отже, будь-яка знакова структура 
є звуковою моделлю її психічної діяльності: вона автороцентрична, містить інфор-
мацію про духовну сутність митця й, таким чином, характеризує його індивіду-
альний мистецький стиль. Найвищий ступень в цілісній категоріальний структурі 
музичного стилю належить національним чинникам стилеутворення, що криються 
в способі мислення митця та в подальшому позначають організацію музично-інто-
наційного процесу в конкретних музичних творах. 

Проте за радянських часів семіотичний підхід щодо вивчення музики був під-
даний критиці, зокрема, у статті І. Земцовського «Про методологічну сутність ін-
тонаційного аналізу». Відстоюючи основне значення інтонаційного аналізу, автор 
надмірно гостро протиставив семіотичний та інтонаційний підходи до вивчення 
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музичного мистецтва. У  практиці музикознавчого аналізу результативною є вза-
ємодія обох методів. Думку про обмеженість знакових відносин у музиці демон-
струє Ю. Кон, вважаючи, що знаком у музиці можуть бути лише окремі елементи 
(фрігійський зворот, інтонація питання, танцювальний ритм тощо).

Цікавий спосіб розв’язання цієї проблеми пропонує М. Арановський, аналізуючи 
протилежність і точки зіткнення понять «знак» та «інтонація». Розглядаючи знако-
ві ситуації в музиці (оперні лейтмотиви, повтори всередині музичного твору, «мі-
груючі формули») дослідник доходить висновку, що «наявні інтонації, з яких скла-
дається усний інтонаційний словник епохи, – це особливий, специфічний саме для 
музики як мистецтва вид знаків».

Отже, для обґрунтування концепції стилю композиторської творчості важливим 
є визнання більшістю вчених світоглядного рівня стильової ієрархії. Дійсно, через 
механізми слухацького сприйняття складається текст, який у свою чергу має смис-
лову єдність – певну духовно-семантичну структуру, яка свідчить про склад мис-
лення творця музичної композиції. Так замикається герменевтичне коло «компо-
зитор – музичний твір – реципієнт».

У новітній методології дослідження стильових явищ поширення набуває куль-
турологічний підхід, що спирається на принцип історизму, дозволяючи визначити 
стиль музичного твору в широкому контексті. Відомі спроби обґрунтування сис-
темного (М. Михайлов, Л. Раабен) та семіотичного підходів (В. Медушевський, Є. На-
зайкінський) були зроблені саме на ґрунті культуротворчого осмислення музики 
як складової духовної діяльності людства. «<…> Музичну культуру сьогодні розгля-
дають як складну багаторівневу звукову модель світу, в якій акумулюються багато-
гранні особливості світосприйняття людини, що відбивають як індивідуальні, так і 
узагальнені властивості соціально-психологічних процесів. Всі ці особливості ви-
являються в кожному музичному творі крізь призму індивідуального стилю митця, 
що являє собою своєрідну “точку перетину” його життєвого і творчого буття [кур-
сив мій. – О. А.]» [8, с. 13].

Культурологи вважають, що мистецтво, як одна з духовних форм культури, змі-
нюється разом зі змінами суспільства, еволюціонуючи завдяки стилям (відповід-
но, стильова система самоорганізується у відповідності до тих чи інших історико-
культурних вимог). Спираючись на синергетичний підхід, пропонується розгляда-
ти історію західноєвропейської музичної культури як багатовимірну структуру, 
що містить три рівні:

−	 мега- (епохальний стиль);
−	 макро- (стиль національний, регіональний, стиль жанровий, стиль індивіду-

альний, напрями, школи);
−	 мікро- (стилістичний: мелодико-інтонаційний, метроритмічний, ладотональ-

ний і гармонічний, тембровий).
Отже, у дискурсі синергетики відбувається осмислення музичного стилю як від-

критої нелінійної системи, яка сама себе організовує. Музичний стиль в його ме-
гарозвитку постає синергетичним процесом, який відповідає культурній стратегії 
«глобального еволюціонізму». Системні зв’язки між всіма рівнями організації му-
зичного твору обумовлюють змістовну наповненість мегастилю як найвищого рів-
ня музичного смислеутворення.

При вивченні композиторського стилю не втрачають актуальності підходи, що 
мають антропоцентричну спрямованість. Стосовно розуміння специфіки стилю в 
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композиторській творчості цінним є твердження І. Коханик, що «однією з ключо-
вих проблем стилю <…> є проблема творчої індивідуальності, авторства, значення 
автора в процесі стилеутворення, яка наповнюється новим змістом по відношенню 
до попередніх епох» [7, с. 165–166]. При цьому антропоцентризм підкреслює духо-
вний вимір культури: «<…> індивідуальність особистості визначає її духовний по-
тенціал, саме вона обумовлює свободу вибору та самовизначення», – зазначає І. Ко-
ханик [7, с. 165–168]. «Діалог людини з культурою відбувається як істинно творчий 
акт, як естетичне засвоєння різнобічної інформації, що активно заповнює простір 
розширеної художньої свідомості. І  цей діалог виявляється можливим за умови 
збереження цілісності особистості та її вираження в стилі [курсив мій. – О. А.]» 
[6, с. 107]. Дослідниця характеризує концепцію «стилю людини» в музичному мис-
тецтві, в якій стиль розглядається як «метавимір  по відношенню до всіх якостей 
особистості на всіх рівнях її організації» [7, с. 169].

Сучасна наукова думка вихідною детермінантою художнього стилю визначає 
тип музичного мислення, фундаментальною базою, першопричиною якого є мен-
тальність6. У гуманітарній науці визначені соціально-філософські аспекти музичної 
ментальності, зокрема її інтегруюча функція [3, с.  11]. Ієрархічна структура наці-
онально означеної музичної ментальності містить: 1)  первинно-синкретичний рі-
вень, пов’язаний з фольклором (семантична, жанрова, мовна специфіка, регіональ-
на характерність); 2) конкретно-мовний рівень (йдеться про взаємодію вербально-
го і музичного факторів, способи і форми запозичення фольклорного матеріалу); 
3) узагальнено-концептуальний (передбачає наявність прихованих, іманентних на-
ціонально-ментальних ознак) [4, с. 15].

Отже, як етнопсихологічний феномен, що у концентрованому вигляді відображає 
різні рівні світобачення, ментальність народжується з природних компонентів та 
соціально обумовлених складових і розкриває картину світу, яка закріплює єдність 
культурної традиції певної культурної спільноти. Охоплюючи сферу позасвідомого 
(адже процес формування способу мислення і сприйняття людиною світу почина-
ється саме в глибинах підсвідомості), ментальність виражає життєві і практичні на-
станови людей, стійкі образи світу, емоційні переваги, які притаманні певній спіль-
ноті й певній культурній традиції, що виявляються через особливості національної 
самосвідомості, психологічні, духовні орієнтації. Ментальність має стійкий харак-
тер, оскільки сягає глибинного рівня колективної та індивідуальної свідомості, вона 
поєднує розвинуті форми свідомості з напівусвідомленими культурними шифрами 
(кодами), що виявляються через опозиції природного і культурного, емоційного і ро-
зумового, ірраціонального та раціонального, індивідуального та суспільного. 

Процес стилеутворення в будь-яку епоху та в будь-якому національному середо
вищі обов’язково ґрунтується на взаємодії стабільних, усталених, та мобільних, 
інноваційних факторів, баланс яких призводить до  утворення певних стильових 
явищ. Зважаючи на це, підкреслимо, спираючись на висновки І. Коханик, що мен-
тальність якраз зумовлює стійкі, архетипові аспекти даного процесу, виявляючи 
національну специфіку стилеутворення [8, с. 14].

В. Маринчак у монографії, присвяченій ціннісній семантиці поетичного тексту, 
спираючись на праці релігійних філософів межі XIX–XX ст. (В. Соловйов, С. Франк, 

6  Ментальні передумови музичного стилеутворення розглядалися, зокрема, І. Коханик у 
зв’язку з проблемою неофольклоризму в сучасній українській музиці [8].
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М.  Лосський, Б.  Вишеславцев), послідовно виявляє семантичну модель релігійної 
свідомості (на матеріалі творів російських письменників) через такі концепти, як 
«повнота», «серце», «душа», «пам’ять», «увага» – увесь внутрішній світ «Я»-суб’єкта 
[10, с. 77].

Висновки. Пропонований огляд низки авторських концепцій засвідчив істотну 
еволюцію тлумачення категорії «музичний стиль», залежно від історичної динаміки 
дослідницьких підходів до її вивчення.

Сформовані ще на початку ХХ ст. історичний та інтонаційний методи аналізу сти-
льових явищ у музиці згодом широко використовувалися музикознавцями у вивченні 
різноманітної проблематики  – симфонічної, оперної, хорової, кантатно-ораторіаль-
ної музики, індивідуальної композиторської творчості тощо. У другій половині XX ст. 
розпочалось активне дослідження теорії історичних стилів з домінуванням уваги до 
індивідуальних стилів композиторів. Упродовж другої половини ХХ – початку ХХI ст. 
крізь призму категорії «стиль» розглядалися новіші явища – виконавське мистецтво, 
зокрема вокальне й фортепіанне (виконавський стиль), музично-історичний процес: 
творчість різних історичних періодів (як-от початку ХХ ст. – стильові течії і напрями, 
що репрезентували тогочасний «модерн»), цілі музичні епохи (приміром, поліфоніч-
ний або гомофонно-гармонічний стиль), національно специфічні музичні явища (на-
ціональний стиль). Так, численні публікації В. Москаленка вирізняються розкриттям 
інтерпретаційного аспекту стилю в музиці. Якщо Л. Мазель (1982) і В. Цуккерман роз-
кривали поняття музичного стилю крізь призму елементів музичної мови і форми, ру-
хаючись до усвідомлення цілісності художнього змісту музичного твору, то, почина-
ючи від кінця 1970‑х, утвердився семіотичний підхід, пов’язаний з діяльністю В. Меду-
шевського (1979), М. Арановського (1980), В. Холопової (2000). У працях цих учених стиль 
музичної творчості розглядається як композиторський текст. Важливим у контексті 
нашої роботи є також відзначення нового стратегічного «повороту» кінця 1970 років у 
розробці теорії музичного стилю: від вивчення семіотики музичного тексту до осмис-
лення світогляду людини-митця. В. Медушевський (1976, 1979, 2014) розкрив подвійну, 
матеріально-ідеальну природу стилю як знакової системи, а також акцентував і зна-
чно поглибив існуючий антропоцентричний підхід до вивчення стильових явищ, по-
ступово змістивши дослідницьку домінанту в бік православно-християнських духо-
вних пошуків.

Питання індивідуального композиторського стилю залишалися найбільш розро-
бленими до кінця ХХ ст. З ними щільно пов’язувалися також проблеми теорії жанру 
та окремих його складових – мелодики, ладу, гармонії, поліфонії, ритміки, фактури 
тощо. Від кінця 1990-х поняття музичного стилю поступово усталюється як міждис-
циплінарна універсалія: наприклад, «єдність системи музичного мислення» (за Н. Го-
рюхіною), концепція «стилю людини» (за І. Коханик), в якій стиль розглядається як 
метавимір щодо всіх рівнів творчості.

Найвищий ступінь у цілісній категоріальній структурі музичного стилю належить 
національним чинникам стилеутворення, що криються в способі мислення митця та 
надалі позначають організацію музично-інтонаційного процесу в конкретних музич-
них творах. 

Сучасний етап розвитку теорії музичного стилю позначений міждисциплінарним 
синтезом підходів до дослідження феноменів музичної творчості: філософсько-бого-
словського, культурологічного, музично-семіотичного, інтерпретологічного, синер-
гетичного, духовно-семантичного. 
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МОТИВАЦІЙНО-ЦІННІСНІ ОСНОВИ  
КОНЦЕРТНОГО ПРОЄКТУ  

В СУЧАСНІЙ МУЗИЧНІЙ ОСВІТІ  
(на прикладі Дніпровської академії музики)

Анотація / Abstract

Мета статті – виявлення мотиваційно-ціннісних основ форми концертного проєк-
ту шляхом аналізу низки найбільш своєрідних, самобутньо-оригінальних звершень такого 
роду в Дніпровській академії музики в період 2022–2024 навчальних років. У  ряді методів 
дослідження відзначимо насамперед методи аналізу та синтезу, порівняльного й аксіоло-
гічного підходів, а також емпіричних методів спостереження та узагальнення. Особливого 
значення в презентованій статті набуває структурно-функціональний метод дослідження. 
Новизна статті зумовлена передусім відсутністю наукових досліджень, присвячених ви-
світленню специфічних ознак форми концертного проєкту, зокрема, у новочасному навчаль-
но-освітньому процесі Дніпровської академії музики. Висновки. У низці найбільш вагомих 
мотиваційно-ціннісних основ форми концертного проєкту, що були означені за результатами 
аналізу концертних звершень у Дніпровській академії музики, закцентуємо такі:

–	 відсутність традиційного оціночного еквівалента (оцінки) у визначенні рівня виконав-
сько-професійних навичок сучасних здобувачів освіти; 

–	 розвиток тембрового слуху в студентів, що спричинено можливістю утворення різно-
манітних політембрових ансамблевих колективів з їх максимальною темброво-колористич-
ною палітрою звучань; 

–	 спроможність для здобувачів освіти створювати цикли тематичних концертів, що 
сприяло б глибшому пізнанню здобутків певного композитора; 
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–	 можливості збільшення аудиторії слухачів творчого заходу, чого не можна означити 
під час проведення концерту класу або ж академічного концерту-звіту в традиційний період 
контрольних заходів; 

–	 творчо-організаційна відкритість форми концертного проєкту, його перспективність до 
генерування інших мистецько-художніх форм, зокрема концерту-реконструкції, лекції-кон-
церту, концерту-презентації та ін. 

Ключові слова: концертний проєкт, навчально-освітній процес, музична освіта, Дніпров-
ська академія музики, концерт, виконавство, здобувач освіти, мотиваційно-ціннісна основа. 

The purpose of this article is to identify the motivational and value foundations of the concert 
project form through the analysis of several distinctive and original examples implemented at the 
Dnipro Academy of Music during the 2022–2024 academic years.

Among the research methods applied are analysis and synthesis, comparative and axiological 
approaches, as well as empirical methods such as observation and generalization. Of particular im-
portance in this study is the structural-functional method.

The novelty of the research lies primarily in the absence of previous studies devoted to the spe-
cific features of the concert project form, especially within the contemporary educational process 
of the Dnipro Academy of Music.

Conclusions. The analysis of concert projects at the Dnipro Academy of Music has revealed sev-
eral key motivational and value foundations of this form, namely: 

–	 the absence of traditional grading or evaluative equivalents in assessing students’ perfor-
mance skills; 

–	 the development of students’ timbre perception through participation in multi-timbral en-
semble groups, enabling a wide palette of timbral and coloristic sound combinations;

–	 the opportunity for students to design thematic concert cycles that promote deeper under-
standing of a composer’s creative legacy;

–	 the potential to expand the audience of creative events, unlike traditional academic report 
concerts held during examination periods; 

–	 the creative and organizational openness of the concert project form, which makes it capable 
of generating other artistic formats such as concert reconstructions, lecture-concerts, concert pre-
sentations, and similar hybrid forms.

Keywords: concert project, educational process, music education, Dnipro Academy of Music, 
concert performance, student, motivational and value foundation.

Вступ. У перманентності змін сучасної професійної музичної освіти, вагомої 
акцентуації набуває питання змісту мистецької освіти, безпосереднього мистець-
ко-освітнього процесу. Вочевидь, стрімкі соціокультурні зміни, спричинені інфор-
маційно-комунікаційною революцією, зміною світоглядних позицій відбиваються 
й на системі музичної освіти, в якій традиційні форми проведення занять, конт
рольних заходів, навчально-виховної звітності потребують не лише їх змістовного, 
структурно-функціонального оновлення, але й, наголосимо, введення, поряд із тра-
диційними цінностями, нових форм навчально-освітньої комунікації. 

Саме такою контрольно-звітною самобутньою формою в навчальному процесі в 
Дніпровській академії музики постало явище концертного проєкту, вивчення ха-
рактерних ознак якого, задля подальшого його функціонування в освітньому про-
сторі, усталює своєчасну проблему, у багатоманітності еволюційних шляхів розви-
тку академічної музичної освіти. 

Актуальність представленої теми зумовлюється, поміж вищеозначеного, не-
обхідністю постійного оновлення навчальних програм з дисциплін професійної та 
практичної підготовки здобувачів освіти («Спеціальний інструмент», «Клас ансамб-
лю», «Оркестровий клас»), що своєю чергою є ініційованими усталеннями профе-
сійних стандартів вищої освіти зі спеціальності «Музичне мистецтво». Необхідність 
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презентованої статті зумовлюється бажанням підвищити мотиваційний чинник до 
низки навчальних дисциплін нормативної та вибіркової частин виконавсько-про-
фесійної підготовки студентів бакалаврського, магістерського й аспірантського 
рівнів у Дніпровській академії музики. 

Огляд літератури. Оновлення форм академічного навчального процесу, зо-
крема у ДАМ, опосередковано висвітлювали такі дослідники, як Г.  Пшенічкі-
на, І. Коваль-Фучило [5], Ю. Гончаров [2], Д. Воловик [1], В. Громченко [3; 4] та ін. 
В  оглядово-публіцистичних статтях і рецензіях на творчі й наукові заходи, що 
виходять друком в аналітично-інформаційному виданні «Музичний вісник» Дні-
провської академії музики, вищеозначені автори торкаються таких нетрадицій-
них контрольно-звітних форм, як конференція-концерт, семінар-практикум, 
концерт-реконструкція, лекція-концерт, але форма концертного проєкту в його 
змістовному, структурно-функціональному означені не розглядається сучасними 
дослідниками.   

Метою статті є виявлення мотиваційно-ціннісних основ форми концертно-
го проєкту шляхом аналізу низки найбільш своєрідних, самобутніх оригінальних 
творчих заходів, що відбулися впродовж 2022–2024 навчальних років у Дніпровській 
академії музики.

Виклад основного матеріалу. Форма концертного проєкту, як складова системи 
навчально-освітнього процесу в Дніпровській академії музики, бере свій початок 
від проведення масштабних мистецько-творчих заходів, зокрема Міжнародного 
фестивалю академічного музичного мистецтва «Музика без меж», започаткованого 
2009 року, а також подальших творчих ініціатив, а саме – «Молоді таланти академії 
музики – для молоді міста» та «Бахівська академія», у яких магістральною ідейно-
рушійною силою постало, акцентуємо, концепційно-тематичне їх означення, ідей-
но-узагальнююче їх усталення, що було згенеровано професорсько-викладацьким 
складом Дніпровської академії музики. 

З часом такого роду практика була перенесена й на безпосередній навчальний 
процес в академії зі здобувачами освіти на всіх кафедрах, а також у практичні за-
няття та передусім у контрольно-звітні заходи. 

Форма концертного проєкту в освітньому процесі має певну подібність до кон-
церту класу, але її основною відмінністю від традиційного виступу вихованців пев-
ного викладача є концепційно-тематичне усталення ідеї проведення мистецько-
творчого заходу. Викладачем, у порозумінні зі студентами класу, вибудовується 
тематичне бачення концертного заходу, своєрідний ідейний вектор, об’єднуюча 
концепція виступів, з огляду різноманіття репертуарної палітри здобувачів освіти, 
що і є змістовно-визначальним ядром форми концертного проєкту.

Натомість, концерт класу має інше змістовне означення. «Зазвичай, форма 
концерту класу не передбачає єдиного тематично-концепційного стрижня, магі-
стральної теми творчого заходу. Здобувачі освіти певного викладача виконують 
у концерті класу, як правило, твори з програми поточного навчального процесу. 
Безумовно, очільник класу відповідної спеціалізації визначає послідовність висту-
пів його вихованців у відповідності професійно-виконавського рівня студентів, ви-
будовує програму заходу відносно домінантно-кульмінаційних творів, передбачає 
можливі виступи учнів після основної програми концерту, що можуть бути акти-
візовані слухацькою аудиторією у формі виконання творів на біс, але ж відсутність 
цілісно-узагальнюючого тематично-концепційного означення такого роду творчо-
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го заходу, його тематичного окреслення, буде чітко вказувати на таку форму захо-
ду як концерт студентів класу» [4, с. 7]. 

Концертний проєкт у сучасній академічній музичній освіті, зокрема в навчаль-
но-освітньому процесі у Дніпровській академії музики – це самобутня контрольно-
звітна форма творчих виступів здобувачів освіти, що, підкреслимо, не має оціноч-
ного показника, характерного покажчика-еквіваленту стосовно рівня професійно-
виконавських вмінь та навичок студентів. 

Однією з важливих ознак цієї форми є те, що концертний проєкт, у  більшості 
прикладів його функціонування, проводиться в середині кожного семестру та має, 
закцентуємо, лише професійно-академічне обговорення в колі представників про-
фесорсько-викладацького складу, здобувачів освіти, викладачів з інших кафедр 
академії. 

Серед найбільш цікавих концертних проєктів, що були реалізовані в Дніпров-
ській академії музики у 2023/2024 навчальних роках, відзначимо концертний 
проєкт студентів з класу віолончелі «Віолончельні мініатюри та ансамблі» під 
керівництвом провідної викладачки-віолончелістки ДАМ, концертної виконави-
ці Ольги Олексіївни Луценко, що відбувся 6 травня 2024 року в камерній залі уста-
нови. «Першорядним фактором здійснення даного творчого заходу постало його 
тематичне означення, концепційно-цілісне бачення,   найголовніше, тематично-
узагальнююче окреслення змісту концерту, представлене у його назві – «Віолон-
чельні мініатюри та ансамблі». Тобто жанрове, родове поняття інструментальної 
мініатюри постало концепційною основою розбудови усього творчого дійства, 
що переконує в означенні цього творчого заходу як самобутнього концертного 
проєкту. 

Як наслідок, у концертному проєкті було представлено широкий спектр ві-
олончельної мініатюри, різнохарактерні п’єси були інтерпретовані як у сольно-
му виконавстві, так і в ансамблях (віолончель та арфа, струнний квартет); своє-
рідністю заходу постало виконання маловідомого віолончельного репертуару, 
зокрема звучали твори Марселя Турньє, Себастьяна Лі, Ісаака Альбеніса й  ін.»  
[4, с. 7]. 

Слід наголосити, що вищеозначена ідея стосовно проведення концертного проєкту 
«Віолончельні мініатюри та ансамблі», зумовила можливість творчо-виконавських 
сполучень представників академічного інструментарію різних конструкційно-тех-
нічних груп. Зокрема, підкреслимо, що в даному концертному проєкті звучав дует 
віолончелі з арфою, тобто інструментів різної звукоутворюючої природи – струнно-
смичкової (віолончель) та струнно-щипкової (арфа). Це звершення означилось дієвіс-
тю завдяки спеціалізованому пошуку відповідного репертуару, а саме – віолончель-
них мініатюр, що постали в різних інструментально-виконавських видах, зокрема як 
у сольному виконавстві, так і в ансамблевому представлені.

Закцентуємо, що кристалізуючись від надзвичайно розповсюдженої форми кон-
церту класу, ідейно-тематична концентрація, змістовний фокус форми концерт-
ного проєкту знаходить успішне втілення і в еволюційних процесах апробаційно-
звітних заходів здобувачів вищої освіти на третьому освітньо-науковому, творчому 
рівні, що з 2019 року представлений у навчальному процесі в Дніпровській акаде-
мії музики. Так, до низки винятково знакових концертних проєктів, що відбулися 
в період 2023/2024 навчального року, можна віднести лекцію-концерт здобувачки 
освітньо-творчого ступеня доктора мистецтва Ольги Гусіної, що проходив 7–10 лю-
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того 2024 року в рамках Четвертого міжнародного етномузикознавчого симпозіу-
му «Актуальні питання східноєвропейської етномузикології».  

Зусиллями здобувачів освіти та викладачів академії учасникам міжнародного 
симпозіуму було представлено надзвичайно цікавий мистецький проєкт у вигляді 
лекції-концерту «Традиційне весілля на Дніпропетровщині: дівич-вечір», який під-
готувала асистентка-стажистка Ольга Гусіна (творчий керівник – Галина Пшенічкі-
на, науковий консультант – Анастасія Любимова), за участі відомого фольклорного 
ансамблю «Калита» (керівник – доктор мистецтва, доцент кафедри вокально-хоро-
вого мистецтва Дніпровської академії музики Тарас Хмилюк). 

Нової змістовної означеності набув концертний проєкт художньо-виконавської 
творчості за участю викладачів академії. З  огляду суттєво розширеної тематики 
мистецького звершення, відсутності контрольно-звітного навантаження, макси-
мальної відкритості й наснаги до творчо-виконавського процесу, концертний про-
єкт постає як унікальне явище, що є взірцем для здобувачів освіти та внеском педа-
гогів у справу виховання молодого покоління музикантів-виконавців. Такого роду 
концерт викладачів Дніпровської академії музики Володимира Лебедя (саксофон) 
та Юлії Житної (фортепіано), з винятково широкою, масштабно-циклічною темою 
«Саксофонна музика ХХ століття»,  відбувся на початку другого семестру 2022/2023 
навчального року. 

Багатозначність цього заходу вражає ідейно-перспективною вагою у музич-
но-виконавській царині академії. «Можливо найголовнішою особливістю цього 
мистецького заходу, на нашу думку, є процес прихованої регенерації, з першо-
го погляду традиційного концерту викладачів, у своєрідний творчий проект, і ось 
чому. Насамперед це чітка означеність теми концерту, а точніше його загальна те-
матика, що має доволі широке виконавсько-практичне втілення, творчу перспек-
тивність, продовжуваність, адже саме ХХ  століття  – це основний період розви-
тку саксофонного виконавства, без виключення, у всіх напрямах еволюції музики 
для саксофона. По-друге, це творча співдружність, а саме – творчий союз митців, 
об’єднаних як ідейно-художньою тематикою мистецьких звершень, так і психо-
лого-емоційною натхненністю задля спільного процесу музикування-насолоди. 
По-третє, це репертуарна концепція у її відповідному структуруванні музичних 
композицій, з певними творами-кульмінаціями драматургічної ваги та відповід-
ними композиціями емоційно-полярної означеності, так мовити творами емоцій-
ної розрядки» [3, с. 7].

Як символічну творчу естафету від вищеозначеного концерту «Саксофонна му-
зика ХХ століття» прийняв проєкт студентів класу Володимира Лебедя – «Саксо-
фонний звук», що відбувся 26 березня 2023/ 2024 навчального року в камерній залі 
академії. Зауважимо, що ретроспективність саксофонної репертуарної палітри 
від початку концертного становлення цього інструмента і до сучасних академіч-
них музичних композицій визначила магістральну ідею даного концертного про-
єкту, що й зумовило його унікальність серед мистецьких новацій академії музики 
у Дніпрі.  

Висновки. У низці найбільш мотиваційно-ціннісних основ форми концертного 
проєкту в системі сучасної музичної освіти, зокрема в Дніпровській академії музи-
ки, відзначимо, передусім, відсутність традиційного оціночнога еквіваленту (оцін-
ки) у визначенні рівня виконавсько-професійних навичок здобувачів освіти, що ви-
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вільняє їх інтерпретаційно-творчий потенціал та суттєво активізує розвиток вико-
навсько-технічної вправності студентів.

Важливо наголосити також і на розвитку тембрового слуху у здобувачів осві-
ти шляхом активного застосування форми концертного проєкту, що спричинено 
можливістю утворення різноманітних політембрових ансамблевих колективів з їх 
максимальною темброво-колористичною палітрою звучань (поєднання різних про-
фесійних духових інструментів зі струнно-смичковим, -щипковим академічним ін-
струментарієм, а також із голосом). 

У ряді мотиваційно-ціннісних основ концертного проєкту підкреслимо й спро-
можність для здобувачів освіти створювати цикли тематичних концертів, що дава-
ло б можливість глибшого пізнання здобутків певного композитора, особливостей 
стосовно періодів творчості того чи іншого митця, самобутності жанрово-стильо-
вих рис його звукопису. 

Своєрідною ознакою форми концертного проєкту в контексті його мотивацій-
но-ціннісних основ є також і суттєва можливість стосовно збільшення аудиторії 
слухачів творчого заходу, чого не можна означити під час проведення концерту 
класу або ж академічного концерту-звіту в традиційний період контрольних за-
ходів. Безумовно, вірогідність збільшення слухацької аудиторії під час концерт-
ного проєкту спричиняє активізацію творчого потенціалу у здобувачів освіти, ви-
вільняючи їх художньо-образні інтенції у безпосередньому виконавсько-творчо-
му процесі. 

Але найбільш вагомим, на наш погляд, мотиваційно-ціннісним показником фор-
ми концертного проєкту постає творчо-організаційна відкритість, його перспек-
тивність до генерування інших мистецько-художніх форм, зокрема концерту-ре-
конструкції, лекції-концерту, концерту-презентації тощо, які розвивають насампе-
ред творчо-особистісні засади молодих музикантів-виконавців, здобувачів акаде-
мічної музичної освіти.

Перспективи дослідження означеної теми вбачаємо в застосуванні персоналіс-
тичного підходу стосовно вивчення мотиваційно-ціннісних основ форми концерт-
ного проєкту в сучасній музичній освіті, а також виявленні різноманіття модифі-
кацій концертного проєкту у світлі контрольно-звітних заходів, що відбуваються в 
навчально-освітньому процесі, зокрема, у Дніпровській академії музики. 
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ОСОБЛИВОСТІ ПОСПІВКИ ДЕРБИЦЯ  
В БОГОСЛУЖБОВИХ ГЛАСОВИХ ПІСНЕСПІВАХ 

(за українськими та білоруськими джерелами  
кінця XVI – XVIII століття)

Анотація / Abstract

У статті розкриваються деякі особливості функціонування системи осмогласся, основу 
музично-інтонаційної лексики якої складає фонд мелодичних формул. Виявляється специфі-
ка структурного елемента гласової мелодики – поспівки дербиця в монодійних піснеспівах, 
зафіксованих у нотованих джерелах українських теренів кінця XVI – XVIII ст. Доводиться, що 
в системі осмогласся дербиця має важливе значення у формуванні інтонаційного образу 3-го 
гласу, особливо інтонаційної картини ірмосів і степенних антифонів. У цих жанрах вона є од-
ним з домінуючих структуроутворювальних елементів. Найпоширенішою стала форма дер-
биці великої. У системі інших осмогласних жанрів дербиця є одиничним, але важливим неза-
мінним упродовж тривалого часу елементом формульної структури. У деяких самогласних 
жанрах стає музичним носієм близьких за богословським змістом чи тотожних лексем  / 
словосполучень. Дербиця характеризується стійкістю невменної графіки, мелодичного напо-
внення й стійкістю форм можливих варіантів її втілення в піснеспівах. Це історично незмін-
ний елемент системи осмогласся – її мікро-«столп», який виконує функцію об’єднуючого ка-
нонічного фактора як у межах певного жанру чи гімнографічної групи, так і в гласі окремо, 
а також на макрорівні – у рамках перших чотирьох автентичних гласів. Застосовано такі ме-
тоди: текстологічного та джерелознавчого аналізу – в атрибуції, осмисленні місця й значен-
ня елементів формульної структури гласової мелодики; порівняння – у виявленні принципів 
функціонування поспівок у мелодичній тканині богослужбових піснеспівів. 

Ключові слова: осмогласся, теорія мелоформул, поспівка дербиця, октоїх, ірмологіон, 
столповий спів. 
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The article explores certain features of the functioning of the Octoechos system, whose musical 
and intonational vocabulary is based on a corpus of melodic formulas. The study examines the 
distinctive features of a structural element of modal melody – the pospivka derbytsia – in monodic 
chants preserved in notated sources from Ukrainian territories dating from the late sixteenth to the 
eighteenth centuries. It is argued that within the Octoechos system, the derbytsia plays a significant 
role in shaping the intonational identity of the Third Mode, particularly in the melodic organization 
of irmoi and stepennyi antiphons. In these genres, it functions as one of the dominant structural and 
formative elements. The most widespread variety is the great derbytsia. In other Octoechos genres, 
the derbytsia appears as a rare yet essential and enduring element of the formulaic structure. In 
certain samoglasnyi genres, it serves as a musical vehicle for lexemes or phrases that are theologically 
related or semantically equivalent. The derbytsia is characterized by the stability of its neumatic 
notation, the consistency of its melodic content, and the persistence of its variant forms in chants. 
It represents a historically invariant component of the Octoechos system – its micro-stolp (pillar) – 
serving as a unifying canonical factor both within a specific genre or hymnographic group and 
within individual modes, as well as on a macro level across the first four authentic modes. The study 
employs textual and source-critical analysis for the attribution and interpretation of the role and 
significance of formulaic elements within modal melody, as well as comparative analysis to identify 
the principles governing the functioning of pospivky within the melodic fabric of liturgical chants.

Keywords: Octoechos, theory of melodic formulas, pospivka derbytsia, oktoechos, irmologion, 
stolp (pillar) chant.

Вступ. Гласові монодійні піснеспіви, зафіксовані в українських та білоруських 
Ірмологіонах кінця XVI  – XVIII  ст., у  найзначнішій частині репрезентують відгалу-
ження давнього столпового співу. Фонд мелодичних формул складає основу музич-
но-інтонаційної лексики системи осмогласся – богослужбового співацького канону. 
У піснеспівах українсько-білоруського стовбура знаменного співу фонд мелоформул 
представлений традиційно – комплексом поспівок, фіт і лиць. Дослідження історії 
буття кожної структурної складової столпового співу – поспівки, лиця, фіти – за пи-
семними джерелами важливе для осмислення специфіки функціонування гласових 
піснеспівів на українських теренах, розуміння особливостей розвитку системи осмо-
гласся. У цьому полягає актуальність пропонованого дослідження. 

Аналітичні студії системи гласових мелоформул у живій богослужбовій тради-
ції, безпосередньо зафіксованій в нотованих джерелах – переважно рукописних та 
друкованих, в Україні ведуться протягом тривалого часу [14–20]. Однак вони не є 
вичерпними щодо розуміння цілісності розвитку богослужбової співацької культу-
ри в Україні й потребують подальших ґрунтовних досліджень. Метою пропонованої 
розвідки є виявлення специфіки існування структурного елемента гласової мело-
дики – поспівки дербиця – у тканині піснеспівів.

Виклад основного матеріалу. У фонді поспівок системи осмогласся наявні як 
незмінні в синхронії й діахронії мелоформули, що є своєрідними багатовіковими 
інтонаційними стовпами осмогласся, так і варіативні мелоформули,  – кількісно 
домінуючі, надзвичайно важливі як прояви змістових та стилістичних аспектів [17]. 
У середовищі варіантних поспівок сформувалися такі, які в українському стовбурі 
столпового співу набули сталих ознак. У характерних усталених формах упродовж 
віків вони функціонують у богослужбовій співацькій практиці. 

У корпусі багатовікових мелоформул системи осмогласся особливе місце посі-
дає поспівка дербиця. У назві поспівки віддзеркалилося її давньослов’янське похо-
дження: дербица-дробица-дробить [за «Осмоглассям знаменного розспіву» прот. 
В. Металлова]. 
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Поспівка має одиничну форму невменної графіки й інтонаційну характерність. 
Основу знакового складу поспівки дербиці формує власне знамено дербиця і пів-
кулизма. Знамено дербиця є складним, що утворилося з поєднання первинних про-
стих знамен, – двох ком і палки. Дослідники вказують на «своєрідний» і «самостій-
ний» розспів знамені дербиця [за «Азбукою крюкового співу» прот. В. Металлова]:

Варто зауважити, що складна невма «дербиця» є обов’язковим атрибутом спі-
вацьких азбук із середини XV ст. в східно-слов’янському просторі, й українських 
теренів зокрема. Це вказує на її важливе значення як складника невменної системи 
фіксації богослужбових співів. У східно-слов’янських азбуках-перерахуваннях до-
волі часто (але не завжди) вона стоїть у ряді невм челюстка – хамила – дербиця – 
сложитія, поряд із невмою хамила1. Графічна схожість дербиці й хамили спонукала 
укладачів, мабуть, так їх розташовувати. Наприклад, як в азбуці західноукраїнсько-
го Лаврівського ірмологіона XVI ст.: 

Азбука-перерахування. Кінець XVI ст. Лаврівський ірмологіон [13, с. 506]. Галичина

1  Невма «хамила» складається з двох ком і чашки.
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Власне поспівка «дербиця» складається зі знамен дербиці й малої півкулизми (або 
статті простої з підверткою за С. Смоленським, яка має таке саме накреслення). 
Згідно з висотою двох звуковисотних областей / зон, у яких дербиця використову-
ється, на знамені дербиця ставиться або позначка / поміта слово, або позначка / по-
міта веди. Біля півкулизми – тиха поміта (–) і над нею поміта рівно (р) [за «Азбукою 
крюкового співу» прот. В. Металлова].

Прот. В. Металлов  в «Азбуці крюкового співу» зауважив, що «в рукописних спі-
вацьких книгах біля знамена дербиця ставиться звичайна борза (б) поміта, але тиху 
поміту при півкулизмі не використовують».

Поспівка дербиця характерна для 1-го, 3-го, 4-го гласів. Згідно з дослідженням 
прот. В. Металлова в першому виді її, з нижчими помітами, натрапляємо на неї в 
4-му гласі; у другому виді, з помітами вищими, вона є в 1-му й 3-му гласах.

За повнотою викладу в богослужбових піснеспівах дербиця може функціонувати 
у всіх різновидах сімейства: мала – середня – велика – повна. 

У 1-му гласі різновидом назви малої дербиці прот. В. Металлов в «Осмоглассі зна-
менного розспіву» подав назву «скорпиця мала». 

У піснеспівах, фіксованих невменною графікою, дербиці зазвичай передує стопи-
ця з очком та змійця зі статтею чи інші, відповідні розспіву, знамена. 
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В українських нотолінійних ірмологіонах з кінця XV ст. мелодична форма дер-
биці цілком відповідна аналогам дербиці з практики столпового співу та зводів ме-
лоформул у музично-теоретичних посібниках – абетках східно-слов’янського про-
стору. Упродовж кінця XVI – ХІХ ст. в піснеспівах українських нотолінійних ірмо-
логіонів дербиця зберігається. Здебільшого вона функціонує у двох мелодичних ва-
ріантах – за ознакою відмінності у кадансі (далі – К), що припадає на завершальний 
склад розспівуваної лексеми і в основі має синкопу (у невменній графіці відповідає 
півкулизмі). Перший К є двозвучним і характеризується тривалою зупинкою і за-
вершенням поспівки на акцентному довгому звуці:

Другий К є тризвучним і після довгого акцентного звуку, незалежно від подаль-
шого руху мелодики, у низхідному русі йде короткий:

Обидві мелодичні форми дербиці за типом кадансу історично співіснують і вияв-
лені з кінця XVI ст. У пропонованій таблиці з 1 по 9 джерело віддзеркалено україн-
ську традицію побутування поспівок (зокрема дербиці) в Богородичних піснеспівах 
Октоїха, що охоплює кінець XVI ст. – 20-і роки ХІХ ст. Дж. 1 – це Супрасльський ір-
мологіон, дж. 3 – Межигірський ірмологіон, дж. 6 – Львівський стародрук 1709 року, 
дж. 7 – Почаївський стародрук 1766 року. У джерелах 2, 4, 5, 8, 9 презентовано мело-
дичні форми поспівки в співацькій традиції Києво-Печерського монастиря (друга 
чверть XVII ст.  – перша чверть ХІХ ст.):
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Поряд із наведеними двома мелодичними типами дербиці варто відзначити осо-
бливі варіанти, зумовлені певними історичними умовами існування богослужбо-
вого співу. 

По-перше, стилістично виділяються нотолінійні ірмологіони першої половини 
XVII ст. (у попередньому прикладі це джерела 2–3), у яких відбулася заміна рівно-
мірною звуковою повторністю характерних мелодико-ритмічних зворотів стол-
пового співу (звороти тряски й ударки, текстові синкопи, затримання в окремих 
поспівках, заповнення рівномірним рухом ходів ломкових – терцієвих тощо). У по-
співці дербиця звуковою повторністю в джерелах першої половини XVII ст.  зніве-
льовується синкопований К. На таку форму поспівки, поряд із традиційними, на-
трапляємо і в ірмосах канонів 3-го гласу Супрасльського ірмологіона кінця XVI ст. 
Особливий одиничний текстовий варіант зафіксовано в Богородичні на стиховні 
3-го гласу Межигірського ірмологіона (див.: дж. 3 «Прежде век суща»). Уведен-
ня мотиву оспівування кінцевої опори (ре) знівельовує «впізнаваність», а значить, 
атрибутивність дербиці. 
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По-друге, десь із останньої чверті XVIII ст. в піснеспівах нотолінійних ірмологіо-
нів з’являється спрощена («несинкопована») мелодична форма дербиці:

Допоки не відомо, чи була така форма дербиці поширена в співацькій практиці 
раніше. Однак, аналізуючи існуючі в співацьких джерелах графічні форми дерби-
ці, прот. В. Металлов в «Азбуці крюкового співу» звернув увагу на накреслення, що 
«відрізняється додатковим натиском вправо біля палки»:
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Учений зазначив, що наспів такої графічної форми дербиці  такий самий, як і в 
стріли поїзної:

         

Пошуки цього невменного варіанта в джерелах українського походження й по-
рівняння з нотолінійними відповідниками допоки не здійснювалися.  

«Несинкопована» дербиця стає доволі поширеною в монодійних ірмологіонах 
пізнішого часу – у XIX ст. Однак у період ХІХ ст. існування мелодико-ритмічно спро-
щених поспівок у піснеспівах було пов’язане, найвірогідніше, з уведенням і поши-
ренням багатоголосної практики, а отже, мало вже інші причини функціонування. 
Скажімо, самоподобен «Званних совишше» 4-го гласу в Ірмологіоні Івана Югасеви-
ча-Склярського 1809 року містить саме «несинкоповану» мелодичну форму дербиці 
(див.: «чєловҍк», «сҍтованїя») [12, с. 58]. 

У композиції гласових піснеспівів дербиця може мати початкове або серединне 
місце. Вона належить до найчастіше вживаних у 3-му гласі поспівок, як на початку 
піснеспівів, так і в середині їх. Найпоширенішою є дербиця велика, рідше можна ви-
явити малу й середню дербиці, а також дербицю повну.

У гімнографічному корпусі джерел українських теренів на дербицю натрапляємо 
майже в усіх жанрах системи осмогласся.

В ірмосах канонів столпових кінця XVI – XVII ст. поспівка дербиця є найужи-
ванішою. Особливо нею рясніють ірмоси канонів 3-го гласу, меншою мірою – 4-го 
гласу. В ірмосах 1-го гласу дербиці відсутні. В ірмосах 3-го гласу дербиця, крім се-
рединної функції у формі піснеспіву, іноді є і початковою. Можна споглядати пев-
ну закономірність: якщо ірмос починається з дербиці (великої, малої чи середньої, 
а  також, можливо, й усіченої), то досить часто ще одна дербиця в цьому ірмосі 
буде приблизно в третій чверті його форми. Наприклад, в ірмосі 6-ї пісні «Возведи 
із тми мя, Господи Боже мои» Супрасльського ірмологіона [21, с. 137] на «Возведи» 
піснеспів відкриває дербиця середня, а на «заповеди» проходить найпоширеніша 
дербиця велика: 
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Особливу знаковість дербиця проявляє в ірмосах 8-ї пісні канону, майже кожен 
з яких завершується спільним висновком-приспівом «Благословіте всякая діла 
Господня Господа». У тому самому Супрасльському джерелі «Благословіте всякая 
діла Господня Господа» розспівується дворазовим повторенням дербиці великої (на 
«благословіте» і «всякая діла») й поспівкою перевивка в заключенні («Господня Гос-
пода») [21, с. 146]:
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Винятковим щодо місця дербиці в композиції піснеспіву є ірмос «Из Безначалена 
Отеца» 8-ї пісні канону. Він присвячений Різдву «роженаго прежде века Бога» й міс-
тить прославу Богородиці. У цьому піснеспіві дербиця проходить аж п’ять разів (див.: 
«роженаго», «и на послҍдоко», «из Богородица», «благословҍте», «и превозносҍте») 
[21, с. 146–147]:
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Розспівувані дербицею в цьому ірмосі лексеми на рівні проведень однієї поспівки 
вистроюються в зв’язний богословський текст-звернення: «Роженаго і на послідоко 
із Богородици благословіте і превозносіте».

Отже, в ірмосах 3-го гласу дербиця є провідним атрибутивним гласовим елемен-
том і має важливе змістове і структуроутворююче значення в композиції піснеспіву.

Дербиця є невід’ємним формульним складником степенних антифонів 1-го й 
3-го гласів. У поспівкових структурах степенних антифонів 4-го гласу дербиці від-
сутні. 

Способи використання розглядуваної поспівки в степенних антифонах 1-го й 3-го 
гласу різняться. В антифонах 1-го гласу дербиця є одиничним поспівковим явищем. 
У Супрасльському ірмологіоні кінця XVI ст. можна спостерігати одноразові прове-
дення дербиці великої в кожному антифоні: «слава» в першому антифоні на «Свя-
тому Духу честь і слава»; «закон» у другому антифоні «На гори Твоих вознесемя 
закон»; «поклонєніє» у третьому антифоні на «Святому Духу честь і поклонєніє» [1].

Антифони 3-го гласу за частотою місткості в поспівковій структурі дербиць 
близькі до ірмосів 3-го гласу: майже кожен піснеспів містить дербиці, іноді й не 
одну. Скажімо, Перший антифон 3-го гласу «Плен Сион Ти взят от Вавилона» по-
будований на чотирьох поспівках: у зачині – дербиця повна, далі у формі – мережа 
менша з підйомом, дербиця велика, підйом й кінцівка піснеспіву – огибка. Піснеспів 
«Во юг сіюще слєзи Божественния жнут класи радостію» першого антифону майже 
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цілком вибудований на повторах дербиці (3 рази), після чого йде підйом і кадансова 
поспівка – огибка.

У системі самоподобних 8 гласів поспівка дербиця є в самоподобні 3-го гласу 
«Велія Креста Твоєго» та самоподобні 4-го гласу «Званний совишше»2. 

У самоподобні 4-го гласу «Званний совишше» в ірмологіоні 1809 року Івана Юга-
севича-Склярського в межах тричі варіантно повторюваного рядка, що має поспів-
кову структуру, дербиця велика проходить, відповідно, також тричі («человек», 
«сєтованія», «разума»). Можна припустити, що стихири-подобні в монодійній тра-
диції, розспівані за зразком названих самоподобних, також повинні були містити 
цю мелодичну формулу. 

У багатоголосних подобних, що мають місце в сучасній богослужбовій практиці, 
спостерігаємо різну ступінь збереженості давніх наспівів, а отже, і їх формульної 
структури. Скажімо, у самоподобні 3-го гласу «Велія Креста Твоєго» збереженість 
поспівкової структури максимальна. Якщо порівняти з монодичним джерелом  – 
ірмолоєм І. Югасевича-Склярського [12, с. 56], то гармонізація знаменного розспі-
ву не порушує структури поспівки й дербиця велика в зачині подобна зберігає свої 
атрибутивні ознаки [11, с. 55]:

Самоподобен 4-го гласу «Званний совишше» Києво-Печерського розспіву (два-
надцятистрочен) у багатоголосній формі дербиці не зберігає.

Піснеспівам самогласним стихиро-тропарного корпусу дербиця також власти-
ва, але трапляється рідше, ніж в ірмосах й антифонах 3-го гласу, функціонує в оди-
ничних фрагментах. Однак у таких випадках проявляється її певна знаковість. Ска-
жімо, у   Догматику і Богородичні на стиховні великої вечірні 3-го гласу дербицею 
впродовж багатьох віків незмінно розспівуються майже однакові за смислом слово-
сполучення «Иже прежде век» (Догматик) і «Прежде век суща» (Богородичен на сти-
ховні). Дербиця стає своєрідним музичним символом Того, Хто є «прежде век». 

2  Допоки під питанням щодо наявності дербиці залишається самоподобен 4-го гласу «Яко 
добля».
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На спрощену форму дербиці натрапляємо в багатоголосних гармонізаціях стол-
пових піснеспівів. Зокрема, в обиході Києво-Печерської лаври скорочена форма 
дербиці зберігається в Догматику 4-го гласу києво-печерського розспіву – на сло-
вах «обновит образ» [10, с. 26]. 

Особливої уваги щодо особливостей функціонування дербиці в історичній пер-
спективі потребує текстовий фрагмент «на рамо воспрїим» догматика 4-го гласу. 
У столпових версіях догматика 4-го гласу східно-слов’янського простору на остан-
ній склад традиційно припадає фіта світла 2-го і 4-го гласів. Супрасльський ірмо-
логіон кінця XVI ст. є показовим щодо наявності фіти світлої в цьому фрагменті піс-
неспіву (див.: дж. 1 наступного прикладу). Пізніше, від другої чверті XVII ст. і про-
тягом XVII–XIX ст., в українській традиції «на рамо воспрїим» замість фіти світлої 
4-го гласу розспівувався чомусь фітою двоєчельною 3-го гласу – не характерною для 
4-го гласу за законом осмогласся (див.: дж. 2–9)3:

3  У двох верхніх рядках подано розглядувану фіту знаменного розспіву за словником 
прот.  В.  Металлова та її практичне застосування в піснеспівах з уніфікованого видання 
Синодального Октоїха 1889 року.
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Імовірно, фіта двоєчельна 3-го гласу була «на слуху» в півчих і добре знана в бого-
службовій практиці як фіта зачину догматика 3-го гласу «Како не дивимся». Інто-
наційна близькість у першій половині розспіву фіти світлої 2-го і 4-го гласів та фіти 
двоєчельної 3-го гласу уможливила в практиці таку заміну. 

В обиході Києво-Печерської лаври на місці фіти в догматику 4-го гласу києво-
печерського розспіву бачимо гармонізовану «несинкоповану» форму дербиці [10, 
с. 27]:
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Можна припустити, що Лаврська комісія пильно відстежувала моменти дотри-
мання співацького канону, що проявлявся у структурних особливостях гласової 
мелодики. Питальний фрагмент догматика щодо гласової належності його струк-
турних складових було вирішено уведенням на місце фіти – доволі незручної для 
розспівування в умовах багатоголосся  – цілком традиційного, більш лаконічного 
гласового поспівкового звороту дербиці. 

Якщо звернути увагу на гармонічне оформлення поспівки дербиця в києво-пе-
черському багатоголоссі, то в обох вищенаведених прикладах зворот дербиці роз-
співується тотожно – на септакорді подвійної домінанти (до B dur).

Також є випадки, коли поспівка дербиця «випадає» з формульної структури піс-
неспіву. Наприклад, у  догматику 3-го гласу києво-печерського багатоголосся на 
словах «прежде век» формула дербиці відсутня. На її місці бачимо гармонізовану 
фіту двоєчельну [10, с. 23]. 

Висновки. Отже, у системі осмогласся дербиця має важливе значення у форму-
ванні інтонаційного образу 3-го гласу, особливо інтонаційної картини  ірмосів і сте-
пенних антифонів. У  цих жанрах вона є домінуючим структуроутворюючим еле-
ментом. Найпоширенішою стала форма великої дербиці. 

У системі інших осмогласних жанрів дербиця є хоч одиничним, але важливим 
незамінним упродовж тривалого часу елементом формульної структури. У деяких 
самогласних жанрах стає музичним носієм близьких за богословським змістом чи 
тотожних лексем / словосполучень.

Дербиця характеризується стійкістю графіки, мелодичного наповнення і форм 
можливих варіантів її втілення в піснеспівах. Це історично незмінний елемент сис-
теми осмогласся – її мікро-«столп», який виконує функцію об’єднуючого каноніч-
ного фактора як у межах певного жанру чи гімнографічної групи, так і в гласі, а та-
кож на макрорівні в рамках перших чотирьох автентичних гласів. 

Останнім часом у наукових студіях наших дослідників спостерігаємо тенденцію 
неназивання столпових мелоформул усталеними в давньоруській теорії назвами-
термінами. Походження назви поспівки від невменного складу її графіки на при-
кладі дербиці (збереженість її мелодики протягом багатьох віків) ще раз підтвер-
джує правомірність використання назв ідентичних за невменною графікою і ме-
лодикою поспівок столпових піснеспівів із давньоруських теоретичних посібників 
східнослов’янського ареалу. 
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ПРОФЕСІЙНЕ ДЕКОРАТИВНЕ МИСТЕЦТВО УКРАЇНИ  
ХХ СТОЛІТТЯ:  

ІСТОРИЧНІ ТА ТЕОРЕТИЧНІ АСПЕКТИ РОЗВОЮ

Анотація / Abstract

У  пропонованій статті розглянуто еволюцію українського професійного декоративного 
мистецтва в історико-художньому процесі ХХ ст. Здійснено спробу створення цілісної кар-
тини розвою професійного декоративного мистецтва України у складності та багатошаро-
вості цього масштабного пласта національної культури, який свідчить про значні мистецькі 
досягнення на рівні світових зразків.

Проаналізовано художньо-стилістичні зміни, яких зазнало професійне декоративне мис-
тецтво внаслідок кардинальних суспільних порухів упродовж драматичної історії України 
ХХ ст. Панорамно відтворено поступ професійного декоративного мистецтва означеного пе-
ріоду: від народження українського модерну в дореволюційний період – яскравого «націо-
нального стилю», що спирався на засади народної образотворчості; сплеск мистецтва аван-
гарду в 1910–1920-х роках; засилля натурстанковізму в 1930–1950-х роках на тлі створення 
тоталітарним мистецтвом «оптимістичного міфу» про радянське життя – до творчого зросту 
художників-професіоналів у різних галузях художньої промисловості України в період 1960-х.  
Зміна виражальних засобів у другій половині ХХ ст. виявилася в поверненні природної для 
декоративного мистецтва площинності зображення та локальності кольорової палітри, ши-
рокого застосування прийомів узагальнення і стилізації форм народного мистецтва. Упро-
довж 1960–1970-х років авторська кераміка розвивалася під впливом творчості народних 
майстрів, авторське скло всотувало всі традиції українського гутництва, гобелен виявляв 
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потужний вплив народного килимарства, як і всі інші ділянки декоративного мистецтва, що 
отримало загальну назву «фольклоризм». 

Це відбувалося паралельно з процесом зародження авторської рукотворної художньої 
кераміки, скла, текстилю й поступовим опануванням світового художнього досвіду ра-
зом з пошуками художниками-прикладниками власних мистецьких критеріїв у декора-
тивній творчості, інспірованій асоціативно–ускладненим способом образно-пластичного 
мислення. 

У кінці 1980–1990-х років багатогранне декоративне мистецтво України розвивалося в рус-
лі загальноєвропейського художнього процесу на тлі шанобливого ставлення до історичних 
традицій національного образотворення.

Ключові слова: професійне декоративне мистецтво України, ХХ століття, пошуки наці-
онального стилю, художня кераміка, склоробство, килимарство, гобелен, батик, образно-
пластичні трансформації.

The evolution of Ukrainian professional decorative art in the historical and artistic process of the 
20th century is considered in the submitted article. An attempt is made to create a holistic picture of 
the development of professional decorative art in Ukraine in the complexity and multilayeredness 
of this large-scale layer of the national culture, which testifies to significant artistic achievements 
at the level of world examples.

An analysis of the artistic and stylistic changes those professional decorative art has undergone 
as a result of radical social movements during the dramatic history of Ukraine in the 20th century 
has been conducted. The progress of professional decorative art of the indicated period has been 
recreated panoramically: from the birth of Ukrainian modernism in the pre-revolutionary period 
as a bright “national style” based on the principles of folk art; the surge of avant-garde art in the 
1910s–1920s; the dominance of naturist painting in the 1930s–1950s against the background of the 
creation of an “optimistic myth” about the Soviet life by totalitarian art to the creative growth 
of professional artists in various branches of the Ukrainian art industry in the 1960s. The change 
in expressive means in the other half at the 20th century has been manifested in the return of 
the flatness of the image and the locality of the color palette, natural for decorative art, and the 
widespread use of techniques for generalizing and stylizing folk art forms. During the 1960s–1970s 
the author’s ceramics has been developed under the influence of the works of folk masters, the 
author’s glass absorbs all traditions of Ukrainian glassmaking, the tapestry reveals a powerful 
influence of folk carpet weaving, as do all other areas of decorative art, which has received the 
general name “folklorism”. 

This occurs in parallel with the process of the emergence of original handmade artistic ceramics, 
glass, and textiles and the gradual mastery of world artistic experience, along with the search by 
artists-applicants for their own artistic criteria in decorative creativity, inspired by an associatively 
complex way of figurative-plastic thinking. 

At the end of 1980–1990s the multifaceted decorative art of Ukraine has been developed in the 
line with the pan-European artistic process on the background of a respectful attitude towards the 
historical traditions of the national imaging. 

Keywords: professional decorative art of Ukraine, 20th century, search for a national style, artistic 
ceramics, glassmaking, carpet weaving, tapestry, batik, figurative and plastic transformations.

Вступ. Високий вишкіл і надзвичайний професіоналізм українських художників 
і загалом досягнення вітчизняної школи декоративного мистецтва України в період 
ХХ ст. актуалізують дослідження основних історичних віх у цій мистецькій царині 
разом із переглядом ідеологічних та естетичних стереотипів минулого. 

Упродовж ХХ ст. декоративне мистецтво зазнало складних трансформацій, хоча 
еволюційний поступ різновидів цієї мистецької царини в Україні розпочинався зі 
стилю модерн, як і в інших країнах Європи. 

Виклад основного матеріалу. На початку ХХ ст. вплив європейського модерну 
на українське мистецтво був особливо відчутним, коли українську сецесію, укра-
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їнський модерн ототожнювали з українським національним стилем [11–14]. Засад-
ничим для стилю модерн став принцип «єдності всіх мистецтв». Наприкінці ХІХ ст. 
у Франції офіційно розкритикували сталий поділ на «головні» (живопис, скульпту-
ра, графіка) і «другорядні» (декоративно-ужиткові) види мистецтва [25, с. 229].

Відомо, що на початку ХХ ст. існували різні погляди на модерн. Проте надамо пе-
ревагу визначенню модерну як «прориву» до культури новітнього часу, першого 
й останнього, після доби бароко, єдиного цілісного стилю, який протягом 28 років 
(1886–1914) захищав свої пріоритети, перш ніж дивовижні якості, які він приніс у роз-
виток європейської, зокрема й української, культури ХХ ст., було визнано критерія-
ми естетичної довершеності. Могутнє художнє перетворення 1880–1890-х (цей період 
в історії європейської культури називають французьким терміном fin de siècle (кі-
нець століття)) стало предтечею мистецтва класичного модернізму загалом [23, с. 7].

Зірковий час модерну – це період тріумфу декоративного мистецтва «в альян-
сі» з архітектурою. Цей стиль тяжів до синтезу мистецтв, і як кожний історичний 
стиль претендував на особливе предметно-просторове середовище. Піонерів євро-
пейської архітектури початку ХХ ст. – Е. Ґімара, В. Орта, А. ван де Вельде, О. Ваґне-
ра – уже не задовольняла роль зодчого, і кожен із них хотів стати «архітектором 
мистецтва». Вони з пієтетом ставилися до декоративно-ужиткового мистецтва, 
уважали його рівноцінним з архітектурою і не вивищували значення останньої.

Згадаймо в цьому контексті й українських архітекторів: В. Кричевського, І. Ле-
винського, А. Захарієвича, О. Лушпинського та ін., які проєктували для своїх споруд 
зображальний декор, облаштування інтер’єрів, вітражі, стінні розписи, що було 
проявом сецесійного мислення й творчого універсалізму [6, с. 64]. Українські зодчі 
сецесії, як і європейські, застосовували «біоморфний» принцип, який пов’язував усі 
компоненти архітектури, декоративного й образотворчого мистецтв. Цей принцип 
органічної цілісності передбачав безперервний зв’язок функціонального та пре-
красного, ужиткового та естетичного [6, с. 45]. І те, що декоративно-ужиткове мис-
тецтво та інші види художньої творчості було зрівняно в правах, стало важливою 
віхою для стилю модерн [26, с. 42–44].

У дусі «нового мистецтва» – стилі модерн – творили митці і Західної, і Східної 
України [11; 12]. Сукупність різновидів модерну, поширених у Європі кінця ХІХ – по-
чатку ХХ ст., визначила напрям творчості багатьох українських художників деко-
ративного мистецтва. Це була «у певному сенсі чи не найпотужніша в історії хви-
ля глобалізації мистецтва. Наступна аналогічна синхронізація зі загальносвітовим 
процесом, якщо говорити про Україну, станеться лише наприкінці ХХ ст. з виходом 
на сцену першого постперебудовного покоління художників» [17, с. 19].

Всеохопне поширення українських народних традицій та їх вплив на професій-
не мистецтво виявлялися в пошуках «українського», «галицького», «полтавського» 
стилів на основі традиційних виражальних художніх засобів певного регіону [18, 
с. 43–44; 77]. 1900-й рік для мистецтва України був знаменним участю у Всесвітній 
виставці в Парижі в окремому експозиційному залі декоративного та промислово-
го мистецтва Галичини у складі павільйону Австро-Угорської імперії. Українська 
частина галицького павільйону, завдяки проєкту Е. Ковача та виставковому коміте-
тові, стала першою масштабною презентацією українського декоративного мисте-
цтва за кордоном. Декоративні вироби галицьких фірм та художньо-промислових 
шкіл було представлено на виставці разом з усіма галузями художнього виробни-
цтва: інтер’єром, меблями, металом, керамікою та килимарством [27, с. 181].
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У кінці ХІХ – на початку ХХ ст. професійні художники Західної Європи захоплю-
валися мистецтвом промислової кераміки, осередки якої виникають у Франції, 
Англії, Австрії. Оскільки найпопулярнішим народним промислом у Галичині була 
саме кераміка, то для цього промислу на початку ХХ ст. створюють керамічну екс-
периментальну лабораторію при хімічному факультеті Львівської політехніки, Ко-
ломийську гончарну школу, Краєвий гончарний заклад у Порембі, а також фабри-
ку Захарієвича і Вернера в Глинську та фабрику Левинського у Львові.

Найважливішою особливістю кераміки доби модерну була пильна увага до мате-
ріалу, його природних властивостей, технічних експериментів – принципи, які за-
вжди були пріоритетними для таких українських майстрів «мистецтва вогню», як 
Т. Обмінський, Є. Нагірний, Є. Червінський, О. Лушпинський, І. Левинський, О. Біло-
скурський, Ю. Лебіщак [18, с. 29].

Початок ХХ  ст. був розквітом української архітектурно-декоративної керамі-
ки, насамперед ідеться про керамічні вироби облицювального й декоративно-кон-
структивного призначення. Цікавої модифікації та локального забарвлення набула 
сецесія центру Галичини – Львова, де активно працювала фабрика будівельної та 
художньої кераміки І.  Левинського (1889–1919). До роботи підприємства були за-
лучені професійні митці, зокрема керамічну пластику для цієї фабрики та фабрики 
О. Левицького в с. Пациків (тепер с. Підлісся Івано-Франківської обл.) проєктували 
талановиті львівські художники та скульптори, такі як Т. Блотницький, Л. Декслер, 
К. Клакович, С. Дембіцький та ін. 

В Україні також активно працювали підприємства, які виготовляли архітектурну 
кераміку: завод Е. Берґенгейма в Харкові, Київський завод Й. Анджейовського, фір-
ма «Дзевульський і Лянґе» (нині м. Слов’янськ Донецької обл.) [22, с. 96], підприєм-
ство А. Вернера в с. Глинськ (Львівщина), а також фабрика кахляних печей «Кубін, 
Бріх та Коженьовський» (Львів) [6, с. 80]. Застосування керамічного, зокрема ках-
ляного, декору на фасадах житлових і громадських будівель було одним із виявів 
національного в архітектурі.

Сецесійна кераміка Галичини, а також гончарні вироби містечка Опішні – про-
відного гончарного осередку Полтавщини – здобули світову славу на Всесвітній ви-
ставці в Парижі 1900 року. Діяльність Коломийської гончарної школи оцінили най-
вищою нагородою – золотою медаллю та почесним дипломом на Виставці моди у 
Відні 1904 року. Після цього українська кераміка набула популярності і в Західній 
Європі [6, с. 44–45, 80].

Яскравим прикладом синтезу мистецтв у стилі українського модерну став бу-
динок Полтавського губернського земства, споруджений у 1903–1907 роках за про-
єктом В. Кричевського, який запросив до співпраці викладача Миргородської ху-
дожньо-промислової школи ім. М. В. Гоголя О. Сластьона та опішнянських гончарів 
І. Гладиревського й Ф. Чирвенка. Цей авторський колектив прагнув на ґрунті на-
родних традицій і принципах модерну створити новий напрям у кераміці. Це осо-
бливо проявилося в захопленні стилізаторством орнаментики, запозиченої з на-
родної вишивки, килимів, писанок. 

У згаданій вище Миргородській художньо-промисловій школі імені Миколи Го-
голя (нині – Миргородський фаховий коледж імені Миколи Гоголя НУ «Полтавська 
політехніка імені Юрія Кондратюка») на початку ХХ ст. навчальний процес прова-
дили визначні митці того часу: О. Сластьон, І. Падалка, І. Українець, В. Кричевський, 
Ф. Балавенський, Ю. Михайлів, О. Білоскурський, С. Патковський, М. Касперович, 
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Ф. Красицький, С. Налепінська-Бойчук, П. Ваулін, І. Назаров та інші. Упроваджену 
1903 року навчальну програму школи складали, ґрунтуючись на досвіді кращих ке-
рамічних шкіл Західної Європи, зокрема Австрії та Чехії.

Можна сміливо стверджувати, що художньо-промислова кераміка Галичини і 
Східної України на початку ХХ ст. (ужитковий посуд, скульптура, мальовничі пан-
но, кахельні печі, архітектура оздоблення) відіграли значну роль у становленні 
українського варіанта стилю модерн в архітектурі. Цей напрям деякі дослідники 
визначають як народно-стильове відгалуження львівської сецесії, або «гуцульська» 
чи «українська» сецесія [18, с. 53–54].

В Україні того періоду становлення національної свідомості проходило активні-
ше, ніж на інших землях Східної Європи. Справедливою видається думка науков-
ців, що «львівська сецесія, розвиваючись на багатоскладній етнічній основі, на базі 
власної художньої традиції та загальноєвропейського методу, являла собою само-
стійний, стилістично цілісний художній феномен» [6, с. 153].

Стилістику модерну в різний спосіб переймала й українська вишивка. О. Пра-
хова та В. Котарбінський були яскравими представниками ар-нуво. Майстри під 
керівництвом Є. Прибильської у своїх вишивальних роботах зверталися до мис-
тецтва українського бароко ХVІІ–ХVІІІ  ст., зокрема через флорально-орнамен-
тальні мотиви тієї доби. Також коло митців, об’єднаних навколо І. Левинського, 
та сестри Кульчицькі намагалися інтерпретувати народні лінійно-геометричні 
орнаменти Гуцульщини в контексті творчих пошуків художників віденської се-
цесії, англійської школи та скандинавських країн для потреб львівської сецесії 
[9, с. 223–225].

Те, що українська прогресивно налаштована творча інтелігенція ледь не поголов-
но захопилася етнографією та народною творчістю, що є важливими джерелами 
професійного мистецтва, сприяло формуванню національного стилю, який у різних 
частинах України мав свої локальні відмінності. Щоб підтримати національну ідею 
та сформувати свій варіант сецесії, митці Західної України цілеспрямовано звер-
талися до мистецтва Гуцульщини, убачаючи в ньому основу національного мисте-
цтва. Натомість художники Центральної України, формуючи варіант модерну, апе-
лювали до пам’яток героїчної епохи Гетьманщини ХVІІ–ХVІІІ ст. та інтерпретували 
барокові орнаменти [9, с. 222–223].

Дослідники українського народного мистецтва М.  Біляшівський, М.  Бойчук, 
В. Гагенмейстер, В. Кричевський, О. Пчілка, О. Сластьон, Д. Щербаківський та інші 
широко пропагували народне мистецтво в Центральній та Східній Україні. Підтри-
муючи майстрів народної творчості й поширюючи їх надбання, вони шукали су-
часні форми професійного мистецтва. Зростання інтересу до народного мистецтва 
сприяло співпраці народних майстрів із професійними художниками, які сповіду
вали ідеї не тільки модерну, а й мистецтва авангарду, що суттєво вплинуло на роз-
виток різних видів художньої співтворчості.

Орієнтацію на етнографічну основу в пошуку джерела творчості особливо яскра-
во бачимо в гобеленах таких визначних українських митців, як сестри Кульчицькі 
та О. Саєнко. Ці художники-професіонали були не лише авторами ескізів, картонів 
натурального розміру, а й водночас їхніми виконавцями.

Надзвичайно багатий діапазон регіональних народних традицій простежується 
в школах килимарства, які було створено в місцях традиційних промислів і на Схо-
ді, і на Заході України.
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В осередках старого промислу почали принципово відмовлятися від нових анілі-
нових фарб. Уперше це сталося з ініціативи українського шляхтича-мецената В. Фе-
доровича, який заснував школу килимарства та запровадив ткацьку майстерню з 
виробництвом килимів у с. Вікно на Тернопільщині. Він був добре обізнаний з іс-
торією подільського килимарства, з особливостями орнаментики й технології, тож 
запропонував застосовувати лише традиційні способи виробництва натуральної 
сировини та рослинні барвники. Висока мистецька якість та принципове ігнору-
вання інновацій суттєво збільшили конкурентоздатність вікнянських килимів на 
європейському художньому ринку. Тож В. Федоровичу вдалося успішно відродити 
килимарство, попри те, що механізовані фабрики на той час уже поглинули тради-
ційний промисел у більшості великих європейських країн. Уже 1873 р. на виставці 
у Відні в Австрії вироби вікнянських килимарів здобули популярність та загальне 
визнання. А досвідом навчального закладу у с. Вікно жваво цікавилися етнографи, 
історики та мистецтвознавці того часу [28, с. 108].

До та після Першої світової війни килимарство було актуальною сферою промис-
ловості та мистецтва Західної України. Серед центрів килимарства, що розвину-
лися на ґрунті народних художніх промислів із залученням професійних мистців, 
вирізнялося «Ткацьке товариство в Глинянах». Підприємство заснував 1885  року 
Ф. Решетилович, який також ініціював відкриття в Глинянах ткацької школи. За-
клад виховував висококваліфікованих ткачів, залучав відомих мистців до проєкту-
вання художніх тканин, а також сприяв започаткуванню в містечку машинного жа-
кардового виробництва. На розвиток глинянського килимарства суттєво вплинули 
українські художники-модерністи, учні школи О.  Новаківського, яку фінансував 
митрополит А. Шептицький, а також польські митці, що долучилися до формуван-
ня закопанського стилю і за проєктами яких випускали килими в Глинянах. Доле-
носним для Глинян – одного з найбільших центрів ткацького промислу в Західній 
Україні – став 1921 рік, коли галицький промисловець М. Хамула на основі збанкру-
тілого й занепалого художньо-промислового «Ткацького товариства» створив мо-
дернізовану, відповідно до вимог того часу, килимову фабрику, яка згодом (у 1930-х 
роках) мала свої торгові представництва в багатьох містах Європи та США. Ескізи 
килимів і гобеленів для М. Хамули проєктували в Краківській академії мистецтв, 
у  Художньо-промисловій школі у Львові, а  виконували такі українські митці, як 
В. Дядинюк, С. Борачек, Д. Бутович та ін. Фабрика мала своїх рисувальників, що роз-
множували картони гобеленів, за якими ткали килимарниці [24, с. 129].

Глинянські килими фабрики М.  Хамули здобули славу далеко за кордоном. Їх 
експонували на світових виставках – у Варшаві, Празі, Познані, Відні, Мілані, Пари-
жі та в Нью-Йорку, де вони незмінно одержували визнання й золоті медалі. На по-
чатку 1939 року, за відомостями самого М. Хамули, на фабриці працювало близько 
500 ткачів, було задіяно 360 станків. Вартість цього підприємства у вересні 1939 року, 
перед приходом більшовиків до Галичини, становила суму в один мільйон поль-
ських злотих [24, с. 130].

Найвідомішою на західних теренах України майстернею декоративно-ужитко-
вого мистецтва стала художньо-промислова спілка «Гуцульське мистецтво», яку 
заснував у Косові 1922 року М. Куриленко. Там виготовляли переважно орнамен-
тальні килими за проєктами провідних митців того часу. Зі спілкою співпрацюва-
ли художники П. Холодний (молодший), Р. Лісовський, В. Крижанівський, М. Бу-
тович, С. Гординський, Г. Герасимович, О. та О. Кульчицькі. Через філії у Львові, 
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Лодзі та Варшаві вироби підприємства продавали у Швейцарії, Норвегії, Швеції та 
США [27, с. 187].

Український орнаментальний килим від 1920 року до початку 1930-х формував-
ся в межах українського авторського та промислового килимарства як самобут-
нє явище в контексті світових практик. Водночас українські художники визнава-
ли важливість народної мистецької традиції, яка була для них основним джерелом 
творчого пошуку, і незмінно прагнули до гармонії між традицією та новаторством.

У першій третині ХХ ст. етнографи, музейники, колекціонери, професійні худож-
ники активно зацікавилися малярством на склі. Важлива роль у популяризації цьо-
го мистецтва належить відомій художниці Я. Музиці. Вона дослідила склад казеї-
нових фарб, відновила традиційну техніку і 1935 року у Львівському промисловому 
музеї експонувала чималий доробок своїх «підскляних мальовок». Малювання на 
склі захопило й багатогранну творчу особистість – О. Кульчицьку (і як дослідницю, 
і як художницю). Вона однією з перших написала статтю про народне малярство 
на склі [16], а також спробувала себе в цій техніці. Саме завдяки творчим пошукам 
Я. Музики та О. Кульчицької техніку малярства на склі було відновлено.

З огляду на широкий інтерес професійних художників до декоративного мис-
тецтва, у першій половині ХХ ст. з’явилися нові практики, зокрема сюжетно-тема-
тичний килим в українському художньому текстилі. Серед розроблених проєктів 
майстерні «Організація і облаштування внутрішнього помешкання будинку» в Ки-
ївському художньому інституті (КХІ) (утворений через об’єднання в 1924  році Ін-
ституту пластичного мистецтва – колишня Українська академія мистецтва (УАМ) – 
та Архітектурного інституту), якою керував В. Кричевський, ткане панно на основі 
традицій народного мистецтва було однією з домінант житлового та громадського 
інтер’єру і втілювало ознаки національного стилю, пошук якого був дуже важли-
вим для українських митців 1920-х років [14, с. 48].

Від середини 1920-х років розвиток українського сюжетно-тематичного килима, 
який в перші десятиріччя ХХ ст. мав фрагментарний характер, набув системності, 
зокрема завдяки діяльності послідовників В. Кричевського в КХІ. Активними при-
хильниками концепції нового українського мистецтва були художники текстилю – 
С. Колос, Т. Флору, А. Іванова, Г. Гізлер.

З ініціативи С. Колоса – керівника новоутвореного текстильного відділу на живо-
писному факультеті КХІ (1925–1931) – ткане панно було запроваджено в навчальний 
процес. Варто зазначити, що С. Колос свого часу навчався та співпрацював із твор-
чими майстернями Ф. Кричевського та М. Бойчука. С. Колос став фактично засно-
вником і завідувачем, а від 1929 року – професором текстильного відділу КХІ. Но-
вий для цього вишу (з часів УАМ) художньо-промисловий факультет був важливим 
чинником мистецького розвитку гобелена в Україні. Навчання там ґрунтувалося на 
«виробничому принципі» й утілювало «ідею переборювання буржуазного дуалізму 
чистого мистецтва й мистецтва виробничого» (тобто прикладного) [1].

У складі цього факультету КХІ діяли, зокрема, лабораторія текстильного фарбу-
вання та друку, майстерня ткацтва та килимарства, де професор С. Колос викладав 
дисципліни «текстильна композиція», «килимарство», «будова й аналіз тканини». 
Завдяки його педагогічному таланту, відділ набував популярності. Там закладали 
та утверджували основи новаторського підходу до образно-пластичного вирішен-
ня гобелена на плідному ґрунті народного килимарства, основними художніми за-
собами якого, як відомо, були площинність і гранична узагальненість форм, деко-



75    

ративність колористичного вирішення, виконання власноруч від фарбування пряжі 
до ткання. Згадаймо в цьому контексті студентські гобелени «Кобзар» Л. Сердюка, 
«Відпочинок» Т. Фролової, «Жниця» Т. Дембовської, «На пляжі» Н. Маланяка, «Коз-
лик» Г. Гізлер.

У діяльності текстильно-ткацької майстерні київської Художньо-індустріальної 
школи (ХІШ – колишнє Київське художнє училище, перетворене з перших років ре-
волюції на Художньо-промислову школу, у 1919–1920 рр. – на Художньо-індустрі-
альний технікум, а в 1923 р. знову реорганізований на ХІШ), яку первісно планували 
наблизити до німецької Вищої школи прикладного мистецтва «Kunstwerbeschule», 
у 1920-х роках також були певні новаторські пошуки [1]. Але цю сторінку в історії 
українського гобелена першої третини ХХ ст. можна розглядати лише як цікавий 
експеримент, перерваний, на жаль, під час трагічного сталінського періоду, з по-
явою в українському мистецтві одіозного методу соцреалізму, і відроджений лише 
в 1960–1970-х роках.

Новою віхою для гобелена в Україні стала масштабна виставка українського де-
коративно-ужиткового мистецтва 1936 року, яка відбулася в Києві, Москві, Ленін-
граді. Захід сприяв розвитку гобелена як станкового мистецтва, що суперечить 
його характеру як різновиду монументального й декоративного мистецтва.

Оргкомітет виставки ухвалив рішення організувати державне замовлення на 
експонати. Тому ескізи та робочі картони сюжетно-тематичних фігуративних го-
беленів, що за задумом мали тяжіти до станкових картин, розробляли художни-
ки-професіонали з вищою академічною освітою. А досконало втілювали їх у техніці 
гладкого ткання народні майстрині, що працювали в художніх промартілях тради-
ційних килимарських осередків, зокрема в Дігтярях (Чернігівщина), Скопцях (нині 
с. Веселинівка на Київщині), Нових Санжарах та Решетилівці (Полтавщина) тощо. 
З виставкою пов’язано й заснування в Києві восени 1935 року експериментальних 
майстерень Наркомпросу УРСР та Київського художнього союзу при Музеї україн-
ського мистецтва (керівник майстерень – В. Гагенмейстер), де вивчали українське 
народне мистецтво в його історичному розвитку та провадили науково-дослідну 
й експериментально-виробничу роботи (зокрема, було організовано килимово-
гобеленний та художньо-ткацький цехи) [3]. До спільної праці зі знаними народ-
ними майстрами запросили таких видатних українських живописців і графіків, як 
М. Бойчук, М. Дерегус, В. Касіян, І. Падалка, М. Рокицький, Д. Шавикін, В. Овчинни-
ков та ін. Результатом стали 14 масштабних гобеленів високої художньо-технічної 
якості [5]. Попри суперечливі художньо-стилістичні особливості (ознаки станко-
візму, перевантаженість та еклектичність композицій), ці твори розгорнули нову 
сторінку в історії художнього текстилю України ХХ ст. 

Ці ж експериментальні майстерні готували експонати й до Міжнародної вистав-
ки «Мистецтво і техніка в сучасному житті» в Парижі 1937 року, де Україну було 
представлено окремим великим розділом, головною прикрасою якого були саме 
гобелени [4].

Саме від того часу розпочинається, а в другій половині ХХ ст. зміцнюється й стає 
доволі плідною творча співдружність українських художників-професіоналів і на-
родних майстрів, які виконують гобелени за їхніми картонами – кольоровими ес-
кізами в натуральний розмір. Така практика була поширеною і в Європі. Відомі го-
белени виткані за картонами таких визначних митців, як Ж. Люрса, М. Сен-Санс, 
А. Матісс, Ф. Леже, М. Шагал, П. Пікассо, Ле Корбюзьє, Ж. Пікар-Леду та ін. Після 
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тимчасового занепаду гобелена в Західній Європі в першій третині ХХ ст. у Франції 
почалося так зване обюссонське відродження, коли майстри ткацтва, потерпаючи 
від нестачі оригінальних і якісних картонів, звернулися до відомого французького 
художника-монументаліста Ж. Люрса. Від 1936 року він одержує все більше замов-
лень, а 1939 року остаточно переїздить до Обюссона.

На жаль, еволюція художніх форм перервалася в радянський період (і  в галузі 
килимарства, і мистецтва загалом), ознакою якого була стандартизація творчості. 
Нова ідеологія заперечувала здобутки попередників. Їх прийнято було трактувати 
як прояв формалізму, що призвів до глибокого занепаду килимарства.

Якщо в 1910–1920-х роках про себе гучно заявляли митці різноманітних творчих 
об’єднань, які широко використовували досвід європейських течій, сміливо розви-
ваючи український варіант модерну та авангардні напрями супрематизм, кубізм, 
абстракціонізм тощо [15, с. 10–27], то 1930–1950-і роки. в історії української культу-
ри мали кардинально протилежний характер. Запроваджений в усіх сферах куль-
тури метод соцреалізму нещадно нищив усі інші мистецькі напрями разом із новіт-
німи пошуками пластичної мови та врешті сформував інше мистецтво, кероване й 
цілком залежне від партійного замовлення та ідеологічних настанов.

Радикальну зміну художньо-стильової концепції, ідеологія якої формувалася не 
з ініціативи творчих особистостей, а як єдино правильна догма політичної диктату-
ри, особливо виразно засвідчує в 1930–1950-х роках характер вишитих, розписних, 
тканих панно, де міцно вкоренилися принципи натурстанковізму. Ці «канони» ді-
яли навіть у художньому оформленні виробів із кераміки, скла, фарфору, фаянсу: 
еклектичні пишні оздоби ваз, кубків, бокалів, предметів сервізів, що ніяк не були 
пов’язані з їх функцією, формою та матеріалом, призводили до зниження худож-
нього рівня творів радянського «мистецтва вогню» (кераміка, фарфор, фаянс, скло).

У  першій половині ХХ  ст. також розвивається ще один різновид професійного 
декоративного мистецтва – склоробство. На початку сторіччя галузь художнього 
склоробства переживала кризу: механізовані підприємства масово виготовляли 
посуд без участі майстрів-гутників і художників. Щоб урятувати ремесла від за-
непаду, над відродженням традицій плідно працювала низка відомих архітекторів 
та митців. Чимало живописців, захоплених колористичними можливостями скла, 
проєктували декоративні вітражі.

У першій половині ХХ ст. систематично діяли Рокитнянський і Костопільський 
(Рівненщина), Романівський і Мар’янівський (Житомирщина), Стрийський (Львів-
щина) та Костянтинівський (Донеччина) склозаводи. Одним із найдавніших та най-
потужніших склопідприємств України був Київський завод художнього скла (КЗХС) 
(після націоналізації 1928 р. – Київський державний склозавод «Червона гута», від 
1934 р. – Київський скло-термосний завод). У 1934 році було засновано скляну гуту 
«Леополіс» у Львові, на місці якої після 1944 року почав працювати Львівський скля-
ний завод № 1. Серед його перших працівників варто згадати відомих українських 
художників скла Й. Гулянського, М. Павловського, П. Семененка, М. Осецького та 
І. Осецького.

Для українського радянського склоробства 1920–1930-х років актуальною була 
стандартизація виробництва, яка враховувала лише технічні та економічні вимо-
ги, але не мистецькі якості скла. Тож професійних художників скла працювати на 
підприємства не запрошували. Окрім того, курс комуністичної партії заперечував 
художнє оформлення побутових речей як невластиву для пролетарського побуту 
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розкіш. Проте в Постанові Ради народних комісарів «Про скляну промисловість 
Наркомлегпрому» 1934 року нарешті йшлося не лише про потребу розширити асор-
тимент, а й про увагу до художнього оформлення продукції. У 1938 році було орга-
нізовано першу художню раду при Головному управлінні скляної промисловості 
Народного комісаріату легкої промисловості СРСР.

Водночас у склі було створено типові зразки радянського декоративно-ужитко-
вого мистецтва з характерною орієнтацією на станковий живопис та графіку. «Ре-
продукційний» декор відтворював портрети видатних діячів партії, героїв, стаха-
новців, письменників та державні емблеми на поверхні вжиткового виробу. Через 
це скло стало практично непрозорим, заглушеним, йому бракувало внутрішнього 
самовипромінювання. 

У повоєнні 1940–1950-і роки головним завданням промисловості було відновити-
ся від руйнувань, яких вона зазнала. І  важливу роль в організації творчого й ви-
робничого процесів в українській промисловості відігравала Академія архітектури 
УРСР (АА УРСР).1

У  післявоєнний період архітектори АА  УРСР почали застосовувати архітектур-
ну кераміку, відбудовуючи житлові і громадські споруди після того, як 1945 року 
художник-кераміст і мистецтвознавець П.  Мусієнко запропонував створити при 
Інституті художньої промисловості АА УРСР (директор – Н. Манучарова) експери-
ментальну керамічну майстерню, яка б працювала в новому напрямі української 
архітектурної кераміки. Ідею підтримав президент академії В. Заболотний і її віце-
президент П. Альошин, які добре усвідомлювали всі переваги цього облицювально-
го матеріалу в архітектурі. І вже наприкінці 1940-х років, завдяки експерименталь-
ним розробкам художників цієї майстерні під керівництвом художника-технолога 
Н.  Федорової, заводи почали випускати різнорідні ліпні та фактурні типові дета-
лі архітектурно-художньої кераміки для масового будівництва. Творчою лабора-
торією для майстерні стали передусім фасади житлових будинків на Хрещатику 
в Києві (1948, автори проєкту  – архітектори А.  Добровольський, А.  Маліновський, 
С. Єлізаров, Б. Приймак, О. Заваров, О. Власов). Їх оздобили модульною керамічною 
плиткою, яку спеціально створили спеціалісти майстерні архітектурної кераміки 
АА УРСР.

Водночас у Львові в 1949  році саме на місці фабрики І.  Левинського виникла 
Львівська скульптурно-керамічна фабрика (ЛКСФ), яка поступово перетворилася 
на потужну експериментальну художньо-виробничу базу для багатьох таланови-
тих майстрів української професійної кераміки і скла другої половини ХХ ст. (зго-
дом підприємство було перейменовано на Львівську експериментальну кераміко-
скульптурну фабрику – ЛЕКСФ).

Від 1953  року на фабриці починають працювати перші випускники Львівсько-
го державного інституту прикладного та декоративного мистецтва (ЛДІПДМ) 
(з 1994 р. – Львівська академія мистецтв (ЛАМ), з 2004 р. – Львівська національна ака-

1  Академія архітектури УРСР  – від 1944  р. філія АА  СРСР, від 1945  р.  – самостійний за-
клад, 1955–1962 рр. – Академія архітектури і будівництва УРСР та її структурні підрозділи: 
Експериментальний завод керамічних виробів, Експериментальна майстерня художньої  
кераміки Інституту художньої промисловості (від 1957  р.  – майстерня художньої керамі-
ки Інституту архітектури споруд Академії архітектури і будівництва УРСР, від 1963  р.  – 
Лабораторія архітектурно-художньої кераміки Київського зонального науково-дослідного 
інституту експериментального проєктування – КиївЗНДІЕП). 
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демія мистецтв (ЛНАМ)), який було відкрито 1946 року у Львові [7, с. 15]. Це був пер-
ший у радянській Україні вищий навчальний заклад з кафедрами художньої керамі-
ки, текстилю, дерева, а пізніше також скла, металу. Його випускники суттєво впли-
нули на українське професійне декоративне мистецтво ХХ ст. Народне мистецтво 
для них було невичерпним джерелом натхнення, тому в їхній творчості середини 
ХХ  ст. можна простежити три основні тенденції: традиційне трактування форм і 
декору, поєднання традиційного і новітнього, а також інтерпретація, у якій перева-
жають новації форм і декору. Львівська школа декоративного мистецтва була тісно 
пов’язана не тільки з народним мистецтвом, а й із європейською художньою тради-
цією, а її вплив на декоративне мистецтво України в загальнонаціональному вимірі 
важко переоцінити.

Від середини 1950-х – початку 1960-х років в усіх видах професійного декоратив-
ного мистецтва, які розвивалися в Україні, почала визрівати тенденція до перегля-
ду художньо-стилістичних засад попередньої епохи та оновлення системи формот-
ворення. Це спричинилося не тільки до зміни тематики, а й, що найважливіше, до 
образно-пластичних трансформацій, особливо в художній кераміці, склі, текстилі, 
дереві тощо.

У  післявоєнні роки в країні бракувало національних кадрів для підприємств 
художньої промисловості. У  1946  році таких фахівців почав готувати ЛДІПДМ. 
У 1948 році було засновано й факультет декоративного мистецтва (текстиль, кера-
міка, дерево) у КДХІ, який 1951 року також перевели до ЛДІПДМ. Перший випуск 
художників для промисловості у Львові відбувся 1952 року, зокрема для текстиль-
ної. Молодих фахівців скерували на Київський шовковий комбінат (КШК).

У  середині ХХ  ст. відбувається розквіт художньої промисловості. У  цій галузі 
працюють талановиті митці, які створюють і речі масового вжитку, і  виставкові 
твори з індивідуальними рисами. Завдяки вихованню на українській художній тра-
диції і класичній мистецькій спадщині, молоде покоління професійних митців, яке 
прийшло після вишів на заводи художнього скла в 1950–1960-х роках, мало більш 
розкуте пластичне мислення, добре зналося на технології виробництва, розуміло 
специфіку матеріалу та засобів декорування.

Атмосфера 1960-х років повнилася омріяним оновленням, що природно викли-
кало народження нової естетики. З одного боку, митці відпрацьовували чистоту 
форм, шукали граничне узагальнення декору та новітнє образотворення, але з ін-
шого – прагнули будь-що зберегти традиції народного мистецтва, які передавали-
ся з покоління в покоління в Україні впродовж століть як основу формотворення 
й образних рішень. Здебільшого звернення до народного мистецтва принесло тоді 
до художньої культури живий струмінь. Шістдесятники аж ніяк не імітували ро-
боти народних майстрів. Це було суб’єктивне осмислення й переосмислення ра-
зом з усвідомленням своєї національної самоідентифікації. Хвилю фольклоризму 
можна було б ототожнити з ренесансом в українському декоративному мисте-
цтві, якби не постійний диктат з боку керівних органів. Адже від митців-приклад-
ників вимагали, як і в попередні десятиліття, включати в композиції радянські 
емблеми, ідейно-тематичні сюжети, які були не просто невластивими для деко-
ративного мистецтва, а й порушували закони творення художнього образу, руй-
нували форму. «Фольклоризм був формою не лише художнього, а й політичного 
звільнення від системи, способом національного самовизначення. […] Опануван-
ня вченими художниками філософських та пластичних принципів фольклорної 
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образотворчості сприяло перебудові їхньої художньої свідомості. Етнокультура, 
у  якій напрочуд органічно архетиповість поєднувалася з розкутістю імпровіза-
ції, налаштовувала професіоналів на пошук нестандартних методів та пластичних 
прийомів, більше того – на формування нової творчої філософії» [19, с. 224]. Саме 
звернення до народного мистецтва з його знаково-символічною мовою орнамен-
ту та пластики давало митцям змогу певною мірою розривати ланцюги ідеологіч-
ного тиску, виявляти свою творчу особистість.

У  1960-х роках відбувається становлення львівської школи художнього скла. 
Згадаймо непересічних віртуозів склопластики  – П.  Семененка, М.  Осецького та 
І. Осецького, М. Павловського, Й. Гулянського, Є. Мері, Р. Шаха та ін. До колективу 
художників Київського заводу художнього скла в цей період належать талановиті 
творці, такі як А. Зельдич, І. Зарицький, П. Аверков, Л. Митяєва, В. Геншке та ін.

У творчості цих художників простежується захоплення українським гутним 
склом XVIII  ст.: митці, звертаючись до національної спадщини  – старої гути, 
осмислюють традиційне народне формотворення та художні особливості бароко-
вих виробів.

До скарбниці народного мистецтва  – фольклорних, літературних джерел, де-
коративно-прикладної творчості, до пластичних надбань українського авангарду 
звертаються і професійні художники текстилю, які впевнено входять у художній 
простір України 1960-х років. Передусім це випускники ЛДІПДМ і ЛУПДМ: Є. Фа-
щенко, Н. Паук, С. Шабатура, О. Крип’якевич, І. Литовченко та М. Литовченко – пер-
шовідкривачі в мистецтві гобелена, одного з найпопулярніших видів українського 
авторського текстилю другої половини ХХ ст., який до 1960-х років у мистецтвоз-
навчій науці позначали терміном «сюжетно-тематичний килим» чи просто «тема-
тичний килим».

Зберігаючи пафосне піднесення, притаманне монументальним творам попере-
дніх десятиліть, тематичні гобелени початку 1960-х років вирізняються певними 
новаціями в композиції, а також тим, що розкривали ідеї через поєднання симво-
лічних зображень різної смислової, просторової та часової наповненості. Активно 
розвивалися гобелени, орієнтовані на орнаментику килимів та верет Західної Укра-
їни; на килимарство Лівобережжя, які умовно можна позначити як фольклорні.

Від середини 1960-х років у Львові відбувалося становлення професійної школи 
українського батика, де йшлося не лише про вироблення художньо-естетичних 
та стилістичних особливостей розписних текстильних творів, але й про систему 
мистецьких поглядів, ідейних принципів і методику роботи [21, с. 13]. Уже з дру-
гої половини 1960-х років український батиковий текстиль представлений творами 
професійних художників-текстильників. Це переважно вжиткові вироби – хустки 
й шалі, авторські орнаментальні тканини для одягу. На цій ниві успішно працю-
ють М.  Тимченко, В.  Лимаренко та О.  Пащенко (Київ). У  розписі на тканині в цей 
час набирають обертів жанри декоративного та тематичного панно. У 1960-х роках 
тут експериментують Г. Липа-Захаріясевич (Львів), Я. Музика (Львів), Л. Довженко 
(Львів, Київ) Г. Корінь (Харків).

Процеси, які відбуваються в декоративному мистецтві України в 1970–1980-ті ро-
ках, «складні і неоднозначні як за художньою спрямованістю, співвідношенням на-
родного і професійного мистецтва, так і за розумінням ролі і значення народного 
мистецтва у формуванні естетичних категорій» [9, с. 664]. У цей період знов поси-
люється ідеологічний тиск на мистецтво. Адже соцреалізм усе ще залишається го-
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ловним, офіційно проголошеним, творчим методом, що диктує митцям сюжети та 
образи, які найчастіше перетворюються на шаблони. Як і раніше, від художників 
вимагають виконувати до ювілейних  виставок твори на теми революційної бороть-
би, воєнних подвигів, праці радянських людей, доповнювати композиції емблема-
тикою, цитатами з творів, датами тощо. Попри це, художники-прикладники разом 
із майстрами образотворчого мистецтва, які змушені були творити в жорстких 
рамках, прагнули творчо вирішувати ідеологічну тематику на модерністських за-
садах новими художньо-виражальними засобами. Для художників-прикладників 
стає природним прагнути самореалізації, визначати власний шлях у мистецтві.

Якщо на початку століття ткане панно розвивалося на ґрунті класичної шпалери 
та килима, то вже в другій половині ХХ ст. народилося якісно нове мистецьке яви-
ще – сучасний гобелен. 1970–1980-і роки є періодом бурхливого розвитку гобелена: 
його активно застосовують в інтер’єрах громадських споруд України; збільшуєть-
ся кількість митців, зайнятих у цій царині монументально-декоративної творчості. 
Потужні сили художників гобелена було сконцентровано в Києві. Це випускники 
ЛДІПДМ, яких на початку ХХІ ст. вважають корифеями національної школи худож-
нього текстилю: Л. Жоголь, І. Литовченко та М. Литовченко, В. Федько, Л. Довжен-
ко, Л. Дмитренко та Т. Дмитренко, В. Андріяшко; талановиті митці середньої гене-
рації – Н. Борисенко, Н. Пікуш, М. Базак, Н. Лапчик, Г. Дигас, Л. Коваль, Н. Яценко 
та ін. Серед київських художників-монументалістів є чимало таких, кого гобелен 
захопив своїми широкими образно-пластичними можливостями: В. Задорожний, 
Е. Котков, В. Григоров, В. Прядка, А. Гайдамака, О. Мельник, В. Романщак, О. Хіврен-
ко, О. Дубовик, О. Мединський, О. Гнєдаш, Т. Ларюшина, А. та В. Буйгашеві. Серед 
інших вирізняється національно забарвлена творчість надзвичайного київського 
майстра гобелена та килима О. Машкевича.

Особливо плідними творчими пошуками й художньо-формальними знахідками 
в цей час видаються гобелени львівських митців  Н. Паук, О. Крип’якевич, О. Рибо-
тицької, О.  Парути-Вітрук, С.  Бабкова,  – М.  Жиліної, Л.  Гошовського, Т.  Печенюк, 
З. Шульги, І. Данилів, С. Бурак, І. Мінько-Муращик,  В. Роєнко, М. Шеремети та ін. 

Еволюційно розвивається в ці десятиріччя художній розпис на тканині: від де-
коративно-ужиткових до декоративно-монументальних форм мистецтва на тлі тя-
жіння до національного образотворення, прагнення до більш ускладненого образ-
но-асоціативного мислення, до використання різноманітних авторських технік га-
рячого та холодного батика, вільного розпису. Зародження образотворчого батика, 
реалізацію власних авторських концепцій з оригінальними проявами батикового 
малярства на зламі 1980–1990-х років прочитуємо в розписних панно Л. Довженко, 
Н. Гронської, О. Потієвської, Т. Кисельової, Л. Борисенко, Н. Максимової, Т. Миско-
вець, М. Кирницької, Т. Печенюк, О. Дробахи, В. Роєнко, Л. Приведи, Н. Шимін, Т. Яд-
чук, Н. Бастун, О. Андрущенко, В. Сипняк, Л. Мороз та ін.

Під впливом архітектури, яка в 1970–1980-х  роках проголосила пошук синте-
тичних мистецьких форм, опинилися майже всі види декоративного мистецтва. 
Потрібно було відшукати більш дієві й сучасні прийоми естетичного оздоблення 
типових громадських споруд, розширити форми участі художника в організації 
архітектурно-просторового середовища міст України. Ці проблеми вимагали не-
відкладного практичного вирішення. З  огляду на це починає розвиватися одна з 
традиційних для України й водночас новаторська для періоду 1970–1980-х років ді-
лянка – монументально-декоративна кераміка. Її матеріалом є глина – художньо 



81    

виразна й воднораз доступна та дешева сировина. Акумулюючи досвід декоратив-
ного мистецтва, скульптурної пластики, монументального живопису, дизайну, 
вона стає багатоликою за своєю формою, технологією та можливостями застосу-
вання в архітектурі.

Тоді ж остаточно виокремлюються три сфери діяльності художників-кераміс-
тів: архітектурно-просторове середовище, серійне виробництво та станково-де-
коративна кераміка виставкового характеру. Проте з кінця 1980-х років занепадає 
система Художнього фонду Спілки художників, і кількість державних замовлень на 
доволі коштовні твори декоративної кераміки, скла, гобелена, батика для архітек-
турних об’єктів спочатку скорочується, а згодом і зовсім припиняється.

Водночас помітним мистецьким явищем стає професійна станково-декоративна 
кераміка, зокрема львівська, яка гуртує зусилля багатьох художників і має осо-
бливе значення не тільки для розвитку українського декоративного мистецтва, 
а й певною мірою визначає тогочасний художній процес. У другій половині ХХ ст. 
вона поступово формується як своєрідний вияв протесту проти ідеологічного 
контролю в радянському мистецтві. Саме львівська школа, яка сформувала осно-
ву творчості не одного покоління художників-прикладників, почала повертати до 
декоративного мистецтва штучно забуті досягнення попередніх десятиліть. І саме 
художники-керамісти «активно творили зони незаангажованого творчого мис-
лення, прагнули реалізувати у них те, що фактично було заборонене в образот-
ворчому мистецтві» [8, с. 87, 151].

У Львові працювала досить велика група художників керамічного мистецтва, які 
гуртувалися навколо кафедри кераміки ЛДІПДМ і ЛЕКСФ. Унікальні творчі роботи 
експериментального характеру великої когорти досвідчених митців-керамістів і 
нового покоління талановитої молоді було представлено на «Львівській кераміці» – 
блискучій серії із чотирьох виставок, яку експонували у виставкових залах МЕХП 
АН УРСР з інтервалами впродовж 1960–1970-х років. Виставка яскраво розкривала 
сміливий та широкий погляд на давні й новітні національні традиції.

Професійна кераміка 1970–1980-х років об’єднала фахових майстрів, чиї творчі 
здобутки вражають багатовекторністю творчих пошуків та різноманітністю про-
явів власної індивідуальності в мистецтві. Це такі віртуози кераміки, як З. Флінта, 
Т.  Левків, Р.  Петрук, У.  Ярошевич, О.  Безпалків, Я.  Мотика, Г.  Ошуркевич, В.  Гу-
дак, І. та Л. Ковалевичі, (Львів); Л. Богинський, Н. Ісупова, О. Міловзоров, О. Рапай, 
П. Печорний (Київ); П. Мось, Ж. Соловйова (Харків); О. Єрмоленко (Суми); Н. Федо-
рова (Одеса).

У галузі художнього скла в цей час теж відбувається радикальна зміна прин-
ципів формотворення та декору. Поступово відступає принцип утилітарності й 
корисності, посудна основа одержує суто декоративну роль і стає елементом 
просторових алегоричних композицій, які дивують незвичністю ритміко-плас-
тичного ладу.

У 1970-х роках на заводах художнього скла, як і на інших підприємствах худож-
ньої промисловості, запроваджують посади художників і головного художника, 
відкривають творчі дільниці та лабораторії. На підприємствах формуються хоча й 
невеликі, але творчі колективи з талановитих професійних митців і майстрів-вико-
навців, які відроджують забуті технологічні прийоми, сміливо експериментують, 
відкривають нові властивості матеріалу, розробляють нові форми виробів. Творчу 
думку стимулювали й постійні художні виставки: українські та зарубіжні.
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П. Аверков, І. Аполлонов, І. Зарицький, В. Геншке, Л. Митяєва, С. Голембовська, 
О. Гущин, А. Балабін, С. Сміян, В. Затинайко, А. Зельдич, Т. Московка – художни-
ки КЗХС, яких, власне, і вважають фундаторами київської школи скла, намагались 
відходити від штампів попередніх десятиліть. Вони видозмінювали посудні форми, 
урізноманітнювали декор, освоювали форми давніх українських народних посудин 
ХVIII ст., виконаних у гутному склі – техніці вільного видування. 

У  Львові в цей період теж тривало справжнє відродження старовинної гутної 
техніки. На ЛЕКСФ активно діяв цех гутного художнього скла, де успішно творчо 
працювали віртуозні майстри-склодуви М. Павловський, Е. Голяк, Р. Жук, Б. Валь-
ко, О. Гера, В. Драчук, які на республіканських і міських виставках дивували своїм 
унікальним фігурним посудом, ліпленою скульптурою. Творчо виявляли себе ху-
дожники Б. Галицький і В. Хохряков [20]. Невдовзі цех гутного художнього скла цієї 
фабрики стає експериментально-творчою базою Спілки художників СРСР, де про-
відні митці всієї країни разом зі склодувами мали змогу вільно експериментувати, 
створюючи оригінальні речі, які й презентували радянське скло на численних між-
народних виставках.

Треба визнати, що прикрим явищем для України у 1990-х  роках були числен-
ні приклади недбалого ставлення до культурних набутків попередніх десятиліть. 
Попри те, що в галузі художньої промисловості продовжували працювати багато 
віртуозних майстрів з оригінальним творчим мисленням, відбувається занепад 
і закриття усіх згаданих вище славетних підприємств-гігантів текстильної, скля-
ної, керамічної, фарфорової, фаянсової промисловості, зокрема КШК, ДШК, КЗХС, 
ЛЕКСФ, склярсько-виробничого об’єднання «Райдуга» у Львові, Київського екс-
периментального кераміко-художнього заводу, Баранівського, Коростеньського, 
Полтавського, Полонського, Сумського, Будянського фарфорових заводів тощо. 
У період 1990–2000-х років їх було роздержавлено, приватизовано, а згодом – умис-
но збанкрутовано. Проте приватний бізнес не зміг організувати виробництво у 
складних економічних умовах, і за відсутності державної підтримки це призвело 
до глибокої кризи, а згодом – варварської руйнації величезної художньо-промис-
лової галузі України в її розквіті.

У добу Незалежності України, яка припадає на кінець ХХ – початок ХХІ ст., про-
фесійне декоративне мистецтво переживає складні образно-пластичні трансфор-
мації, які можна порівняти хіба що з мистецькими новаціями авангарду початку 
XX ст., коли в усіх тодішніх модерністських перетвореннях спліталися рушійні та 
консервативні тенденції. Останніми десятиріччями ми є свідками аналогічних про-
цесів, які є темою окремого дослідження.

Висновки. Художні формотворчі процеси, які відбувалися в усіх видах професій-
ного декоративного мистецтва в першій половині ХХ ст., були пов’язані з усталени-
ми історичними стилями, а  саме: модерном, авангардом, ар-деко, соцреалізмом. 
Тобто артефакти, які були створені в 10–20-х, 30–50-х роках ХХ ст., здебільшого на-
лежали до певного художнього стилю.

У  другій половині ХХ  ст. художньо-стильові засади попередньої (тоталітарної) 
доби почали поступово зазнавати змін, утім, тоталітаризм продовжував використо-
вувати мистецтво як засіб наглядної агітації, щоб культивувати радянський спосіб 
життя. Натомість із часом акцент змістився на творчі особистості з новими орієн-
тирами й іншим розумінням художньої образності (1990-і), а пізніше (поч. ХХІ ст.) – 
на широкий за формально-художніми пошуками діапазон полістилізму.
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НАЙДАВНІШІ ЗВІСТКИ  
ПРО УКРАЇНСЬКУ НАРОДНУ КАРТИНУ  

«КОЗАК МАМАЙ»

Анотація / Abstract

На сучасному етапі етнологічних, культурологічних і мистецтвознавчих досліджень фе-
номена українського народного мистецтва особливий пріоритет здобуває народна картина 
«Козак Мамай». Останнім часом висуваються додаткові аргументи на користь як східної, так 
і західної версії її ґенези, пропонуються нові версії походження її назви. Водночас залиша-
ється нез’ясованою низка ключових питань, зокрема, хронологія та зміст перших звісток про 
цю народну картину. У мистецтвознавчих працях про неї практично відсутня впорядкована 
історіографія.

У статті розглянуто перші згадки про народну картину «Козак Мамай», що датуються 
1830–1860-ми роками. Вони належать українським, польським, російським, німецьким авто-
рам. Серед них – відомі письменники, етнографи, історики, доля яких була пов’язана з Укра-
їною та місцями компактного проживання українців. Багато джерел введено в науковий обіг 
уперше. Тривалий час до дослідження народної картини «Козак Мамай» залучалася лише не-
значна частка цих звісток, яка фігурувала в працях мистецтвознавців у скороченому вигляді 
чи хибних перекладах. Решта свідчень залишалися невідомими. Це зумовило спотворення 
історії того, як ця народна картина потрапила в поле зору вчених і діячів культури. Віднай-
дені нові дані проливають світло на такі питання, як терени, на яких була поширена картина, 
соціальне середовище, у якому вона побутувала, її значення та місце в інтер’єрі традиційного 
українського житла, перелік авторів.

Ключові слова: «Козак Мамай», народна картина, народне малярство, історіографія, опу-
бліковані джерела, етнологія, образотворче мистецтво.
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At the current stage of ethnological, cultural, and art historical research on the phenomenon of 
Ukrainian folk art, particular attention is being given to the folk painting Cossack Mamay. In recent 
years, additional arguments have been presented in support of both Eastern and Western theories 
of its origin, and new hypotheses regarding the etymology of its name have been proposed. How-
ever, a number of key issues remain unresolved, including the chronology and nature of the earliest 
references to this folk image. Art historical scholarship has so far lacked a structured historiograph-
ical overview of this subject.

This article examines the first mentions of the Cossack Mamay folk painting, dating from the 
1830s to the 1860s. These references come from Ukrainian, Polish, Russian, and German authors, 
including well-known writers, ethnographers, and historians whose lives and work were connected 
to Ukraine and regions of dense Ukrainian settlement. Many of the sources cited are introduced into 
scholarly circulation for the first time. For a long time, only a small portion of these references was 
used in the study of the Cossack Mamay painting, often presented in abridged form or based on 
inaccurate translations. The rest remained overlooked, leading to a distorted understanding of how 
this folk image entered the scholarly and cultural discourse. The newly discovered data shed light 
on a number of important issues: the geographical spread of the painting, the social environments 
in which it circulated, its role and placement in traditional Ukrainian home interiors, and the circle 
of its creators.

Keywords: Cossack Mamay, folk painting, folk art, historiography, published sources, ethnol-
ogy, visual arts.

Вступ. Українська народна картина «Козак Мамай» продовжує залишатися в епі-
центрі уваги вчених різних галузей – мистецтвознавців, етнологів, культурологів, 
сходознавців. Деякі аматори-деконструктори і представники паранауки прагнуть 
нівелювати інтерес до народної картини, знецінити її як етнокультурне явище. Для 
науковців центральними проблемами залишаються ґенеза її іконографії та семан-
тика її назви. Спостерігаються як відновлення цікавості до західноєвропейської 
версії походження картини [17; 16], так і нові, часом фантасмагоричні й дуже близь-
кі до паранаукових, спроби підкріпити чи то пак, видозмінити східну версію її по-
ходження [12]. Запропоновано й принципово нові підходи до розуміння імені голов-
ного персонажа картини [38; 39]. Проте ще багато моментів, пов’язаних із цим ви-
значним твором народного малярства, залишаються невивченими, зокрема, у на-
укових монографіях про картину практично відсутня впорядкована історіографія 
[4, с. 4–5; 30, с. 9; 5, с. 12–14].

Мета статті – розглянути перші відомі звістки про зазначену народну карти-
ну. Вони припадають на 1830–1860-ті роки. Слід зазначити, що деякі з них були відо-
мі раніше, проте неточно цитувалися та поширювалися в уривчастих і перекруче-
них перекладах, які не зовсім відповідали оригінальним текстам і спотворювали 
уявлення про них.

Виклад основного матеріалу. В описах майна козацької старшини кінця XVII ст., 
що дійшли до нас, майже немає відомостей про зміст зображень на малюнках і кар-
тинах, які прикрашали житло [32, с. 30–31], можливо, тому, що вони не вважалися 
коштовними, на відміну від образів. Проте це не привід відкидати існування картин 
типу «Козак Мамай» за доби Гетьманщини. Щоправда, про їхню наявність у середи-
ні XVIII ст. можна лише здогадуватися з випадкових згадок. Зокрема, баришівський 
сотенний отаман Федір Горкуша 7 грудня 1766 року в селі Сулимівка здійснив опис 
майна померлої вдови переяславського полковника Семена Сулими, Параски Ва-
силівни, зазначивши наявність творів образотворчого мистецтва: «Въ первой при-
хожой: образовъ деревяныхъ два. – Кунштъ папѣрній о победѣ Шведской. – Картина 
Хмелницкого. – Образковъ папернихъ надъ дверми – три. – Картина Запорожця, на 
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стенѣ» [47, с. 107]. Іншим доказом побутування «Мамаїв» ще у XVIII ст. є їхня наяв-
ність у родових маєтках нащадків козацької старшини.

Знавець українського народного побуту Микола Гоголь згадав зображення коза-
ка з характерним підписом у своєму незавершеному романі «Гетьман» (1830–1834): 
«На стіні висів портрет діда Остряниці, який воював зі знаменитим Баторієм. Він 
був зображений майже на весь зріст, у кольчузі, з парою (пістолетів), заткнутою за 
пояс; нижня частина ніг до колін не була тільки видна. Потемнілі фарби ледве до-
зволяли бачити суворе, мужнє обличчя, якому жалість і все м’яке, здавалося, було 
зовсім невідомо. Над дверима висіла теж невелика картина, олійними фарбами, 
що зображувала безтурботного запорожця з барильцем горілки, з написом: Козак 
душа правдивая, сорочки не має... яку й досі можна іноді зустріти в Малоросії» [9, 
с. 397–398].

Сліди знайомства з підписом до народної картини трапляються в деяких інших 
тогочасних авторів, уродженців України. Знавець народного слова Володимир Даль, 
що видав «Руські казки» (1832) під іменем Козака Володимира Луганського, в одній 
з них писав: «І не плямуй доброї слави моєї, щоб усяк міг говорити й нині, як пого-
ворювали в давнину:

Козак душа правдивая,
Сорочки немає,
Коли не пьє, так воши бьє,
Таки не гуляє! [13, с. 200].

Утім, ще грузинський поет Давид Гурамішвілі, що мешкав на Миргородщині в 
1760-х роках, вказував, що його вірш «Зубівка» написаний на мотив «Козак – душа 
правдивая» [2, с.  115]. Ці й інші рядки підпису під картиною перегукуються з мо-
нологом запорожця у вертепі, розіграному київськими бурсаками в 1770-х роках 
у маєтку Ґалаґанів у селі Сокиринці Прилуцького повіту Полтавської губернії [7, 
с. 22–27].

Одна з перших достеменних згадок про картину з козаком, що грає на банду-
рі, міститься в описі побуту українських переселенців з Харківщини, Полтавщини 
й Чернігівщини до Поволжя, зробленому саратовським чиновником-етнографом 
Андрієм Леопольдовим у статті «Історико-статистичний опис Заволзького краю 
Саратовської губернії» (1839): «У заможних стіни світлиць прикрашені портретами 
російських государів, малоросійських гетьманів та інших почесних осіб. Так, у сло-
боді Ніколаєвській, часто зустрічається портрет якогось старого запорозького ко-
зака, чудово написаний: обличчя смагляве, голова голена; тільки з маківки спадає 
довга косиця (чуп) на ліву брову. Козак у жупані, в розстібнутій сорочці, у червоних 
ічигах. У зубах у нього трубка (люлька), з якої в’ється димок кільцеподібною цівкою; 
на колінах бандура; в правій руці чарка горілки; віддалік лежить червона шапка і 
встромлений у землю спис; біля ніг  – кинджал; до дерева приставлена турецька 
рушниця і прив’язаний кінь; на сукові висить дорожня баклага з горілкою, лядунка 
з порохом, лук і сагайдак зі стрілами. Довкола картини, на білому полі, довгий на-
пис у віршах, хоч і не строгого розміру. Ім’я не зазначено, але з усього видно, що цей 
козак має бути одним із відомих, улюблених народом героїв Запорозької Січі» [29, 
с. 112]. Слобода Ніколаєвська (нині місто Ніколаєвськ) була заснована українцями 
1747 року, що теж є вказівкою на побутування таких зображень за доби Гетьманщи-
ни. Очевидно, Леопольдов був і автором безіменної статті «Палій» у «Саратовських 
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губернських відомостях» (1843), де практично тотожно описана картина, збереже-
на у поволзьких українців, подавалася як портрет цього запорозького ватажка [35, 
с. 98]. Відмінністю було лише те, що в статті згадувався герб козака у вигляді коня, 
що швидко біжить, та наводився повний текст підпису, у якому, до речі, ніщо не тя-
жіло до імені Палія.

У нарисі «Малоросійські святки. Різдвяний переддень» (1840) український етно-
граф, археолог і письменник Вадим Пассек, який певний час перед цим мешкав у 
родинному маєтку – слободі Спаська-Пассеківка у Вовчанському повіті на Харків-
щині, теж повідомляв про оздоби української хати: «На стіні картина, писана олій-
ними фарбами, і предмет її близький серцю українця: на ній запорожець у червоних 
шароварах, у білій сорочці, у шитій куртці, сидить, підібгавши ноги; чуприна заки-
нута за ліве вухо, сам перебирає вбрання та щось шукає в ньому, побіля нього бан-
дура; за ним стоїть кінь і б’є копитом землю. Цю картину подарував йому на згадку 
батюшка, отець Кандратій. Справжня запорозька картина» [36, с. 74].

Подальші згадки про народні картини із зображенням козака-бандуриста, якого 
названо «Мамаєм», містить творчість польського письменника Міхала Грабовсько-
го. Грабовський вже юнаком зацікавився українським фольклором, зокрема пісня-
ми, захопився героїкою історичного козацького минулого [19, с. 78]. У василіянській 
школі в Умані він потоваришував із Богданом Залеським і Северином Гощинським, 
разом вони заснували так звану українську школу польського романтизму. Освіту 
Грабовський здобув у Рішельєвській гімназії в Одесі та у Варшаві, куди прибув у 
1820 році і як вільний слухач слухав університетські лекції з історії та літератури. 
Він висловлював нові на той час ідеї слов’янської єдності й намагався подолати дав-
ню ворожнечу поляків із росіянами й українцями. 1825 року Грабовський повернув-
ся в Україну, де й провів більшу частину свого життя. У 1830–1850 роках він мешкав 
у батьківському маєтку в містечку Олександрівка Чигиринського повіту. Особливу 
цікавість становить багатотомна повість Грабовського з українського життя, надру-
кована під псевдонімом Едвард Тарша, – «Станиця Гуляйпільська» (1840), яка свого 
часу мала значний успіх. Описуючи їдальню небагатого шляхтича пана Войського у 
селі «між Білою Церквою і Каневом», Міхал Грабовський зазначав: «Ця кімната була 
оздоблена ще однією картиною, яку можна назвати історичною. На ній було пока-
зано життя і смерть відомого гайдамаки Мамая. Ще недавно такі образи були дуже 
поширені по українських оселях, а тепер вони зневажені більш вишуканим смаком 
і лише зрідка зустрічаються в шляхетській садибі. Не знаю, якої досконалості мис-
тецтво було в них, але я все-таки пам’ятаю, що в дитинстві моєму не раз дивився з 
німим захопленням на грізне обличчя Мамая. Розбійник зображений був відпочива-
ючим серед лісу, по-козацьки сидів на траві, підібгавши ноги, мав на собі червоний 
кунтуш із закинутими на плечі вильотами, жовті шаровари, торбан в руці, і тут же 
пасся в діброві його нерозсідланий кінь. Безіменний український художник був не 
менш задумливим, ніж відомий автор «Et ego in Arcadiam»: у глибині картини, на 
якій було зображено густий ліс, було видно, як той же самий Мамай несе покаран-
ня за свої злочини: гойдається, повішений на гілці старого дуба. Ці постаті лякали 
мене, а зелена перспектива давала вільний простір моїй молодій уяві блукати цими 
небезпечними лісами» [60, c. 66].

В іншому місці цієї ж повісті, змальовуючи покої польського чашника у с. Турія 
Чигиринського повіту, Грабовський зазначав: «Стіну прикрашали малюнки коро-
нованої Богоматері Бердичівської, Його Величності Короля Яна III і третій, неодмін-
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ний Мамай. Цей місцевий герой, однак, не виставлявся, як у пана Войського, одно-
часно у двох періодах, життя та смерті, ані, як у випадку його більш поширених 
шанувальників, керуючим повішенням жидів та обезголовленням поляка, якого на 
картинах, що збереглися донині, називають паном Міхаловським; тут художник ві-
добразив саму катастрофу, і на пострах усього [Турянського] ключа, Мамай висів на 
гілці розлогого дуба, яку можна було взяти з натури, бо й донині в околицях Чиги-
рина показують стовбур цього історичного дерева» [61, c. 41–42]. До нас зображень 
повішеного Мамая не дійшло, натомість картини з гайдамацькими сюжетами міс-
тять сцени розправи з ворогами через повішення. Можливо, це були пізніші спроби 
художників витлумачити якусь давню іконографічну схему.

У статті «Сади в Україні» (1842) Грабовський повідомляв, що в маєтку новоросій-
ського й бессарабського генерал-губернатора князя Михайла Воронцова у містечку 
Мошни Черкаського повіту Київської губернії, де був збудований величний палац із 
бібліотекою й картинною галереєю, висіли «зображення перших князів Південної 
Русі, <...> зображення козацьких гетьманів і ватажків, від Хмельницького до гайда-
маки Мамая» [52, с. 148–149]. Згодом на це зображення «Козака Мамая» будуть по-
кликатися й інші дослідники.

Український письменник, фольклорист, етнограф і історик Пантелеймон Куліш у 
російськомовному оповіданні «Огненний змій» (1841), дія якого відбувалася в його 
рідному Воронежі Глухівського повіту Чернігівської губернії, зацікавився як побу-
товою деталлю «мальованими дверима, на яких написаний чубатий запорожець у 
червоних шароварах, з бандурою в руках» [25, с.  233]. Без сумніву, то був варіант 
«Мамая», на якого Куліш звернув пильнішу увагу.

У незакінченій опереті історика й поета Андрія Стороженка «Запорозська Січь», 
написаній між 1839 та 1846 роками, звучать рядки, що нагадують як підпис до кар-
тини, так і його вертепну версію:

Козак душа правдивая, добре йому жити,
Чобіт нема, ні сорочки, і ні в чім ходити.
Все-таки він правду любить, не збреше нікому,
Краще згинуть, ніж збрехати козаку прямому [46, с. 11].

Підпис до картини у вигляді приказки у цей же час потрапив до багатотомної 
праці «Сказання руського народу про сімейне життя своїх предків» (1841) фолькло-
риста й етнографа Івана Сахарова, де були подані матеріали з Чернігівщини, Хар-
ківщини, Курщини, Воронежчини: «Козак, коли ни пьє, так воші бьє, а все-таки не 
гуляє» [40, с.  112]. Така приказка могла як передувати популярному підписові на 
картині та стати його джерелом, своєрідним прототипом, так і бути цитатою з цьо-
го підпису, що почала своє самостійне побутування.

Приблизно в той же час здійснив довгу дослідницьку поїздку до hосійської імпе-
рії у 1842–1843 роках барон Август Франц Людвіг Марія фон Гакстгаузен (1792–1866). 
Як королівський прусський урядовий радник, він отримав від свого уряду доручен-
ня ‑ «у всіх провінціях монархії ґрунтовно дослідити на місці відносини селянсько-
го стану і через виразний опис констатувати історичний розвиток». Зібрані ним 
матеріали мусили тоді надати необхідні підстави і засіб допомоги майбутньому за-
конодавству. З  цією метою об’їздив він геть усі провінції Прусської монархії, як і 
сусідні землі. Під час цих мандрівок і під час порівняння зібраних матеріалів він на-
штовхнувся, як він сказав у передмові, при розборі історичного розвитку елементів 
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земельного устрою в усіх західних частинах Німеччини, на загадкові обставини, які 
не могли розвинутися з німецького народного життя. Оскільки приблизно з VI по 
XII ст. у цих німецьких землях мешкали слов’янські племена, які пізніше поступово 
зникли або були германізовані, він незабаром дійшов висновку, що таємничі сус-
пільні відносини, згадані вище, мають коріння в зниклому там слов’янському на-
родному житті та в найдавніших слов’янських законах. Для його історичних студій 
виникла необхідність глибше вивчити життя й устрій слов’янських народів. Оскіль-
ки первісна сільська конституція земельних відносин не збереглася навіть у схід-
но-прусських провінціях, Гакстгаузен ухвалив рішення здійснити дослідницьку по-
їздку до Російської імперії. Російський уряд пішов йому назустріч, і імператор осо-
бисто наказав надавати йому не тільки охорону всіх відомств, а й також доставляти 
всі необхідні новини й відомості з архівів і регістратур. Гакстгаузен об’їздив північні 
губернії Росії, східні – до Казані, далі південні великоруські губернії, тоді відвідав 
Південно-Східну Україну – Харківську, Катеринославську, Херсонську губернії, по-
тім – Крим, Одещину, Поділля, Волинь, Київщину та Чернігівщину, не шкодуючи для 
українців захоплених слів та підмітивши їхню етнографічну й етнопсихологічну 
відмінність від росіян. Уперше він познайомився з українцями, відвідавши україн-
ську колонію на Волзі – слободу Покровська побіля Саратова [51, с. 133–134]. У волзь-
ких колоністів Гакстгаузен відзначив палку любов до козацтва та пов’язаних із ним 
мистецьких творів, підтвердивши й доповнивши дані Леопольдова, з працею якого 
був знайомий: «Малоруси полюбляють прикрашати стіни своїх кімнат картинами. 
У передпокоях не тільки завжди висять більш чи менш багато прикрашені ікони, а 
також завжди портрети російських царів і також деяких давніх запорозьких козаць-
ких гетьманів. Також часто портрет давнього козака, чиє ім’я, проте, не називаєть-
ся...» Гакстгаузен звернув увагу, що безіменність козака згадує і Леопольдов у сво-
єму описі Саратовської губернії. «Російські малярі з малярських сіл завжди копію
ють її для них, і часто вона зовсім непогано намальована. Портрет зображує норов 
та одяг справжнього малоруського козака: голова поголена аж до стоячої на маківці 
заплетеної коси, яка спадає на ліве око. У роті люлька (люлька), з якої кільцями під-
німається дим. На колінах лежить національний інструмент, пандора, в правій руці 
він тримає наповнену склянку. Позаду нього стоїть, увіткнутий у землю, його спис, 
поряд з ним його червона шапка, коло його ніг кинджал, на дереві висить його ту-
рецька рушниця, поряд стоїть кінь, на одній гілці висить його патронташ, його ріг із 
порохом та дорожня сумка, а також лук, сагайдак та стріли. Навколо картини є на-
пис у віршах» [53, с. 45]. Слобода Покровська, згодом місто Покровськ, нині Енгельс, 
теж була заснована 1747 року чумаками з Полтавської й Харківської губерній, отже, 
й у ній, як у Ніколаєвській, побутувала ця народна картина. Уперше на цю звістку 
Гакстгаузена звернув увагу український етнограф Зенон Кузеля у німецькомовній 
статті «Іноземці про Україну» (1909) [54, с. 30], проте залишив її непрокоментованою. 
Однак історик Дмитро Дорошенко у фундаментальній німецькомовній праці «Укра-
їна й Рейх: дев’ять століть німецько-українських стосунків» (1941), де аналізувалися 
звістки німецьких мандрівників про Україну й українців, детально розглянув працю 
Гакстгаузена й зауважив стосовно відомостей про слободу Покровську, що кожен, 
хто знає давній український побут, одразу впізнає в цьому описі дуже популярний 
і поширений в українському народі образ козака Мамая. Картина ця, за його сло-
вами, давно вийшла з моди, але в кожному українському музеї є кілька примірни-
ків цього козака Мамая з неодмінними віршами під ними, текст яких неодноразово 
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друкувався у різних наукових працях. Згадка Гакстгаузена, за висновком ученого, 
свідчить, наскільки поширеним був цей образ, навіть у віддалених українських ко-
лоніях [51, с. 136]. На жаль, ці відомості залишилися поза увагою сучасних україн-
ських мистецтвознавців.

Деякі дослідники народного живопису вбачають вплив картини «Козак Мамай» 
на фрагмент лекційного курсу слов’янської історії і літератури поета Адама Міц-
кевича, який він прочитав у 1840–1841 роках у Коллеж де Франс і згодом опубліку-
вав під назвою «Слов’яни» (1849) [6, с. 310]: «Рівнини України – край ліричної поезії. 
Козак, сидячи біля своєї землянки тину чи куреня очерету, дивиться, як його кінь 
пасеться на густій траві степу; він дивиться на зелені рівнини, мріючи про битви 
минулого, перемоги, поразки, які закривавили цю землю. Тоді з його грудей вири-
вається пісня, вираз народного почуття, цю пісню скрізь хапають на льоту з ентузі-
азмом; вона переходить із покоління в покоління до нащадків» [56, с. 33]. Однак це 
так само може бути просто типова побутова ситуація.

Український та російський історик, архівіст та статистик польського походжен-
ня Аполлон Скальковський, який доклав багато зусиль для вивчення архіву Запо-
розької Січі й побуту козацтва, у своїй праці «Наїзди гайдамаків на Західну Україну. 
1733–1768» (1845) детально описав народну картину, теж пов’язавши її з іменем Ма-
мая, якого він визнавав козаком і гайдамакою: «Я думаю, багато хто з наших читачів 
бачив одну досить грубої роботи картину, що зображує запорожця в червоній курт-
ці, з величезними вусами, поголеною головою і довгим оселедцем, що сидить у лісі 
і грає на торбані. Поблизу цього героя, під деревом, стоїть його вірна піка, мушкет 
і висить черес з патронами. Вдалині на дереві мальовничо гойдається повішений 
козак, з відрубаними ногами і руками, тобто зображення долі, яка чекала у Польщі 
будь-якого доброго вожака. Багато разів я намагався дізнатися і в простого, і в осві-
ченого народу, значення цього українського міфу, і майже всі легенди подібні одна 
до одної. Усі запевняють, що це портрет козака-гайдамаки Мамая, покараного у XVI 
чи XVII ст., за особливе мистецтво привласнювати собі лядське та жидівське добро. 
Поляки розповсюджували всюди цю картину для залякування інших, Мамаєві поді-
бних богатирів. Але, ймовірно, це видовище не надто лякало «панів молодців», коли 
вони Мамаєві дали торбан у руки і коли на всіх бачених мною зображеннях Мамая, 
трапляються такі вірші, що виказують більше хвастощі, ніж смирення гайдамаків:

Хочь дивись на мене, хочь не дивись, не вгадаєшь:
Відкіль родом і як зовут, ні чичирк не знаєшь.
Коли трапилось кому в степах бувати, 
То той може пройзвище моє вгадати.
Бо у мене імя не одно, а єсть їх до ката; 
Так зовуть, як набіжиш на якого свата,
Жид з біди за ріднаго батька почитає;
А лях «милостивим добродієм» називає;
А ти як хоч назови, на все позволяю,
Аби б лишь не крамарем, бо за те полаю.
Тепер бачу біда, що отцуралась от мене рідня, 
Не бійсь, як був богат, то називали і «наш брат».
А теперь як нічого немає,
То ніхто мене і не знає.
Нехай лишь розживется голота, та й загуляє,
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Тоді до смутку роду буде, всяк пізнає;
І всяк се може скаже: що я з риби родом, –
Ніт бо, с пугача дід мой плодом. 

Також на картині була дата: «1642 р. Травня 5». Скальковський прокоментував її: 
«Що означає ця дата? Вирішити не вміємо» [42, с. 153–154].

У своєму романі «Порубіжники» (1850), де гайдамака Мамай був однією з дійових 
осіб, Скальковський писав, посилаючись на картину із зібрання князя Михайла Во-
ронцова та інші, бачені ним: «Про Мамая збереглося багато переказів та пам’ятників; 
багато хрестів кам’яних та баб обламаних називаються Мамаями; але найзвичайні-
шою з них є одна оригінальна картина, якої найкращий екземпляр можна бачити у 
будинку князя Воронцова в Мошнах (Київ. губ.), але тисячі копій ви знайдете по всій 
Україні. Молодий козак з торбаном у руках, поголений, з довжелезними вусами та 
оселедцем сидить на траві та співає свої пісні; два інших гайдамаки варять кашу, а 
добрий кінь прив’язаний у тіні дерев; – Але на жаль! на іншому дереві ви бачите того 
самого Мамая у його апофеозі, тобто з обрубаними руками висить він на дереві, го-
ловою вниз. Такі картини робили поляки в 1760 роках на страх іншим гайдамакам і 
виставляли їх по корчмах та на ярмарках. Але вірші, внизу написані, мабуть, додані 
після, бо містять, скоріше, глузування, ніж страх перед своїми суддями. Ось вони:

Хочь дивись на мене, хочь не дивись, а не взгадаєшь,
Відкіль родом і як зовут, нічичирк не знаєшь,
Коли трапилось кому в степах бувати, 
То той може прозвище моє вгадати.
Бо у мене імя не одно, а єсть їх до ката.
Так зовут, як набєжиш на якого свата,
Жид с біди за рідного батька почитає,
А лях “милостивим добродієм” називає... і решту.

У Київській губернії Чигиринського повіту, у Бураківському лісі, дорогою з ка-
зенного селища Херсонка у с. Нестерівка є ще дерево, зване Мамаєвим дубом; стов-
бур його, незвичайної товщини, весь висвердлений шукачами скарбів». У примітці 
Скальковський додав: «Авторка “Подорожніх нотаток” Т. Ч. каже, що не раз відвіду
вала вона цей історичний дуб і відпочивала під ним, промчавши кілька верст на гар-
ному невеликому степовому коні» [43, с. 204–205]. Під криптонімом «Т. Ч.» друкува-
ла повісті українська письменниця Анастасія Марченко. Щоправда, у її опублікова-
них творах і газетних рецензіях на романи Скальковського не виявлено згадок про 
Мамая чи Мамаїв дуб. Очевидно, це було суто усне дружнє повідомлення.

Український історик, статистик і етнограф Микола Арандаренко у своїх «Запис-
ках про Полтавську губернію» (1846) писав: «Заможні ж селяни прикрашають свої 
кімнати (світлиці) визолоченими образами у скляних кіотах, лампадами, дзерка-
лами, картинами, в хороших, здебільшого червоного дерева, рамах за стеклами, 
які зображають государя імператора, царську родину, відомих звитягою генералів, 
видами монастирів і пустиней, іноді зображенням запорожця у легковажному ви-
гляді» [1, с. 282].

Євген Гребінка в повісті «Полтавські вечори» (1848) був значно багатослівнішим 
про цей твір народного живопису: «Головну красу складали картини, слід гадати, 
місцевої бурвянської школи, писані на полотні олійними фарбами; вони вирізняли-
ся досить грубим пензлем, яскравим колоритом, невірним малюнком і відсутністю 
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будь-якої перспективи. На одній з них був намальований величезний дуб яскраво-
зеленого кольору; до самої вершини дуба прив’язаний поводами козацький кінь, 
який, утім, стоїть на землі поруч із дубом; під деревом сидить козак-запорожець у 
червоному вбранні; він схрестив ноги і задумливо дивиться на свої руки. Під карти-
ною напис:

Козак душа правдивая
Сорочки не має;
Коли не пьє, що-небудь бьє,
А все не гуляє!...» [11, с. 215].

Продовжили цікавитися картиною й інші українські діячі. Засланий у Тулу Пан-
телеймон Куліш у листі до Осипа Бодянського від 16 липня 1848 року писав про коза-
ка Мамая: «Може видав, – де вже но видати? – де-інде по Вкраїні голеного запорозця 
намальованого, що седя, підобгавши ноги, грає на кобзі та ще й промовляє. А що 
промовляє, те внизу й підписано. Ляхи звуть його в своїх книжках козаком Мама-
єм. Єсть коло Суботова, чи що, і дуб Мамаїв, де він вішав їх браччиків та жидову. 
Було воно в мене десь і записано, та вже запам’ятав. От же я колись був у Мошнах і 
знайшов там сього козарлюгу із такою підписью, що краща й просторніща од усіх 
инших; та й саме мальовання вже старе дуже, що аж полупалось, дак тим-то я й не 
розібрав одного слова на кінці – чи головатий, чи бородатий. Сам уже домізкуєс-
ся, – моє діло тільки зписати» [37, с. 290].

Пізніше Куліш ще раз звернувся до сюжету народної картини у своїх знаменитих 
«Записках про Південну Русь» (1856), докладно його описавши: «У старосвітських 
міщанських і козацьких світлицях можна досі зустріти зображення запорожця у 
всій красі його. Він сидить, склавши навхрест ноги, і  грає на бандурі; біля нього, 
в лісі, пасеться кінь, а вдалині на дереві висить ногами догори жид, а іноді й лях. 
П. Скальковський, з властивим йому мистецтвом пояснювати козацьку історію, за-
уважує у своїй книзі <...>, що фігура, що висить на дереві, є козак і що вона пред-
ставляє зображення долі, яка чекає в Польщі всякого гайдамацького ватажка. Але 
у віршах, списаних ним же з такої картини і вміщених слідом за поясненням, за-
порожець висловлює своє торжество над поляками та жидами і безпечно жартує 
по-запорозькому з читачем:

В мене імя не одно, а єсть їх до-ката; 
Так зовуть, як набіжиш на якого свата: 
Жид з біди за рідного батька почитає, 
Милостивим добродієм і лях називає. 
А ти як хоч назови – на все позволяю, 
Аби-б тілько не крамарем, бо за те полаю. 

Ці написи мають безліч варіантів, але всі вони, як видно, пішли від одного вірша 
якогось маляра, який “удрав” для когось запорожця з усіма його приладдям і висло-
вив його філософію в напівкнижних віршах. Один напис починається так:

Струни моі золотиі! заграйте мні стиха, 
Ачей козакъ-нетяжище позабуде лиха...

Цей двовірш <...> призначає бандурі її звичайну роль у житті козака. Народ полю-
бив зображення запорожця з бандурою в руках...» [22, с. 191–192]. Микола Костома-
ров у рецензії на працю Куліша (1857) теж зауважив: «Хто мешкав чи тільки проїздив 
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у Малоросії, тому, звичайно, вдавалося бачити картини, які зображують запорожця 
в різних положеннях: бандура – необхідна приналежність його, точнісінько така, як 
кінь <...> і ратище (спис)» [20, с. 50].

Крім того, у романі «Чорна рада. Хроніка 1663 року» (1857) Пантелеймон Куліш 
описав «мальовану тацю, сріблом ковану. А на таці було намальоване таке, що всяке 
б засміялось. Жидок дає запорожцеві напитись горілки з барильця. Запорожець так 
і припав до барила, а жид – одно од страху, а друге од скнарості – держить та й тру-
ситься. А зверху і підписано: Не трусись, псяюхо: губи поб’єш!» [27, с. 59]. Ця мальовка 
нагадує один із сюжетів народної картини, де козакові пропонує пригощання чи то 
поляк, чи то шинкар із рисами чорта. А в Кулішевій повісті «Нащадки задніпров-
ських гайдамаків» (1860) описується зображення запорожця на дверях хати: «Весе-
лий і разом суворий лицар степів був представлений з бандурою в руках. Червоний 
жупан його надавав особливої виразності різним рисам смаглявої його личини» [26, 
с. 311–317]. І вже пізніше, в «Історії воз’єднання Русі» (1874) Куліш згадував «пошире-
не по Україні зображення запорожця, з написом: “Козак душа правдивая, сорочки не 
має”, і т. д.» [23, с. 132], а в іншому місці цієї праці – «герб, ясна річ, такий же довіль-
ний, як і той, який намальований при популярному зображенні запорожця в XVIII 
столітті» [24, с. 256].

Статський радник Вільгельм Беккер, вірогідно, чиновник Міністерства держав-
ного майна, відвідав Поволжя за службовою потребою з кінця січня по березень 
1842 року. У своїх «Спогадах про Саратовську губернію» (1852), описуючи враження 
від перебування, він теж згадав твори народного живопису: «Скажу наостанок, що 
в багатьох пристойних будинках, населених малоросами, ви побачите картину за-
порожця, з підібганими ногами, який тримає в одній руці люльку <…>; побіля нього 
бандура, а по інший бік кінь. Внизу картини накреслений наступний напис: “Козак, 
душа правдива, сорочки не має; коли не пьє, то гуляє”. Зустрічається в хатах і інша 
картина – дванадцять сплячих дів, оспіваних незабутнім Жуковським, але найгру-
бішої роботи» [3, с. 52–53].

Лікар і етнограф Домінік П’єр Де ля Фліз 1854 року, досліджуючи фізичний стан 
та побут населення Київщини за програмами Російського географічного товариства 
та Київського навчального округу, зафіксував таку інформацію про народну карти-
ну: «Серед народу поширена також розповідь про розбійника на ім’я Мамай, зобра-
ження якого зустрічається у багатьох хатах. Він сидить під дубом, грає на бандурі 
(вид гітари), віддалік на дереві висить чоловік, а внизу написані такі слова:

Хоч на мене дивишся, та не угадаєш,
Як зовуть і відкіль родом,
І як прозивають, нічичирк не знаєш,
Коли трапилось кому у степах бувати,
То той може моє прізвище вгадати.
Жид з біди за рідного батька почитає,
А ляхва дурна милостивим добродієм називає,
А ти, як хочеш, то так мене називай,
Аби лиш не крамарем.

У Чигиринському повіті поблизу села Черкас мене водили до величезного, вже 
давно всохлого дуба. Його називають дубом розбійника Мамая. Колись у затінку 
цього дуба він влаштував своє пристановище, а на гіллі цього дерева вішав поляків 
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і жидів, які потрапляли йому до рук, та й його самого на ньому пізніше повісили» 
[15, с. 167–168]. Де ля Фліз також зробив для свого альбому замальовку картини й 
Мамаєвого дуба [45, с. 491–492].

Незаслужено призабутий нині белетрист Олександр Котляревський, який опису-
вав життя на Півдні України, у повісті «Гуляйпільці» (1851) не обійшов увагою оздоби 
житла: «Білі стіни хати прикрашені паперовими квітами, голубками; на стіні висить 
велика, потемніла і зіпсована мухами картина, що зображує запорожця з голеною 
головою і закрученим за вухо оселедцем. Запорожець, підібгавши ноги, грає на бан-
дурі тут же підписану пісню:

Їхав козак за Дунай,
Сказав дівчині прощай... та ін.

Навпроти запорожця висить лубочне зображення: Страшний Суд» [21, с.  10]. 
Отже, у Гуляйполі як підпис на картині могли бути використані слова з популярно-
го романсу Семена Климовського.

Слід зазначити також деякі тогочасні публікації, у яких не говориться про кар-
тину прямо, але відчувається її вплив. Фольклорист Едвард Руліковський у своїй 
праці «Опис Васильківського повіту з точки зору історичної, звичаєвої і статистич-
ної» (1853) навів якусь доволі дивну пісню про Мамая, що, очевидно, походила з кіл 
пропольського греко-католицького духовенства:

Мамай листи засилає 
І голоту затягає... 
Ви козаки голото,
Не ходіте голи, боси,
Буде з Січи, буде з Малороси,
Не ходіте по церквам, 
Люльок не куріте, 
На пристолі не сідайте 
І табаки не нюхайте – 
Поб’є вас лиха година 
І кров христянська! 

Коментував ці рядки Руліковський так: «Я  отримав уривок цієї пісні: даю його 
тут, як знайшов. Мамай був відомим розбійником і грабіжником під час гайдамаць-
ких заворушень 1768 року в Україні. Це був козак, який походив з татар і розбійни-
чав в околиці Чигирина. Традиція розповідає, що якось, коли він грав на теорбані в 
лісі та гуляв з молодицями під дубом, польське військо оточило його й повісило на 
дубі за ноги: у селі Херсонка поблизу Чигирина, у лісі, старі люди показують той 
дуб. З цієї пісні ясно видно, що загал українського народу засуджував гайдамаць-
ку сваволю, – і хоча частина його під час так званої Коліївщини, зоставшись спо-
кушена запорожцями, брала в ній участь, була то голота, як висловлюється пісня: 
це були люди ганебного життя, без постійного місця проживання, волоцюги; до-
стойна частина народу того: хлібороби, власники осель, ніколи не бажали єднатися 
з гультяйством і належати до їхнього кривавого ремесла» [58, с. 186–187]. Жоден на-
родний переказ і ніякі історичні відомості не говорять про татарське походження 
гайдамаки Мамая, очевидно, це фантазія самого Руліковського через співзвучність 
імені зображеного на картині козака з іменем татарського темника, відомого йому 



97    

з історичних праць. А подальше переповідання «традиції» є спробою витлумачити 
намальовані на картині події, придумати їм пояснення, скласти історію за зобра-
женням. Дійсно, в одній зі своїх фольклористичних статей Руліковський згадував 
«малюнок козака Мамая», який «є дуже популярним на Україні» [59, с. 104]. Із праці 
Руліковського гайдамака «Мамай, татарського походження, який розбійничав коло 
Чигирина», потрапив потім до книги «Наддніпрянське порубіжжя: Нариси україн-
ського суспільства XVIII століття» (1863) ще одного польського дослідника культури 
й побуту українців, письменника та етнографа Антона Марцінковського, що публі-
кувався під псевдонімом Антон Новосельський [57, с. 142].

Міхал Грабовський повторив відомості про портрет «гайдамака Мамая» у палаці в 
Мошнах у статті «Парк князя М. С. Воронцова у Київській губернії» (1853), надрукова-
ній російською мовою [9, с. 250]. У повісті «Пан староста Закшевський» (1860), виданій 
уже під псевдонімом Якуб Цєхонський, Грабовський знову повернувся до теми карти-
ни «Козак Мамай», проте описав під цією назвою зовсім інакший її тип, згаданий перед 
цим Гребінкою і відомий у сучасних мистецтвознавців під назвою «Козак – душа прав-
дивая», де козак не грає на музичному інструменті, а «воші б’є»: «– Коли хочеш, мій 
благодійнику, то послухай. Але спочатку, щоб мав уявлення про те, що таке гайдамака, 
вийди на хвилинку в зал і подивись на портрет Мамая, який там висить на стіні.

Тож я пішов подивитися на картину: це було полотно завдовжки кілька ліктів, і 
фарба в багатьох місцях злущилася. Під дубом стояв прив’язаний кінь, опертий ко-
роткий спис і повішено козацьку зброю, як-от: яничарка, шабля і порохівниця; а сам 
брудний герой, у пошарпаному й розстібнутому на грудях кожушку, з виголеним 
лобом, з якого спливав за вухо буйний оселедець, з потужним воронячим волос-
сям, засмаглим обличчям і диким глузливим виразом, сидів недбало під деревом, 
по-турецьки схрестивши ноги, і займався тим різновидом догляду за собою, який 
наші селяни зазвичай довіряють пальчикам своїх господинь, коли у теплі святкові 
дні, лежачи на порозі хати, кладуть дрімотні голови на їхні коліна. Збоку на картині 
було написано кілька довгих, грубих віршів, сповнених хвастощів і глузування з ля-
хів і жидів, гідний плід запорозької музи.

– Яка легенда про цього Мамая? – запитав я пана старосту, коли повернувся до 
кімнати.

– Я не можу сказати тобі точно, мій добродію; я тільки чув, що багато років тому 
це мав бути якийсь славетний запорозький розбійник, якого, спіймавши під Чиги-
рином, повісили. Цю картину подарував мені на пам’ятку брат бригадира Дзєжек 
Тривус, прозваний так через велику бородавку біля губ, з якої виріс великий жмут 
волосся, створюючи йому ніби третій вус» [50, с. 46–47].

Застосування самим Грабовським імені Мамай до типу картин «Козак  – душа 
правдивая» певною мірою спростовує припущення, що спершу так під впливом 
книг Грабовського називали лише картини «гайдамацького» змісту й лише потім, 
наприкінці XIX ст., історики й мистецтвознавці поширили назву «Козак Мамай» на 
решту картин. Навпаки, можна натомість запропонувати гіпотезу, що «Мамаями», 
а потім і «Козаками Мамаями», якраз називалися найдавніші картини, де зображу-
вався єдиний персонаж  – козак, що сидить під деревом, а  вже потім, через події 
гайдамацького руху, в яких брало участь кілька ватажків із таким антропонімом, 
відбулося або розширення первісного «Мамая» до багатофігурного сюжету, або ж, 
що вірогідніше, переосмислення давнішої багатофігурної композиції як зображен-
ня побуту загону повстанців та їхньої розправи з ворогами.
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Російський письменник-слов’янофіл Іван Аксаков 27  вересня 1854  року писав до 
громадського діяча-мецената Григорія Ґалаґана: «Посилаю Вам, люб’язний Григорію 
Павловичу, картину, куплену мною на одній путівцевій станції. Це, мабуть, копія зі 
старовинного оригіналу; що стосується віршів, то, за деякими висловами, вони, зда-
ється, найновішого творення, а втім, – і це вірогідніше – автор їх якийсь бурсак, що 
складав вірші. Прийміть її на згадку від москаля і повісьте поруч із запорожцями, що 
бенкетують». Публікатори листа зазначали, що Аксаков під час своїх поїздок Украї-
ною неодноразово мав змогу знаходити цікаві предмети старовинного побуту, мис-
тецтва тощо і охоче надсилав їх Ґалаґанові, любителю і знавцю подібних речей. Кар-
тина, про яку йшлося в цьому листі («зображення пишного запорожця, що сидить на 
землі по-турецьки з бандурою; поряд лежить червона шапка і пасеться кінь; на дереві 
висить крива шабля»), на початку XX ст. зберігалася в одній з кімнат нижнього повер-
ху маєтку Сокиринці в Прилуцькому повіті Полтавської губернії разом зі згаданою 
іншою картиною «Бенкетуючі запорожці» – теж дарунком Аксакова. Під картиною 
були наведені характерні досить довгі вірші, що закінчувалися такими рядками:

Козак душа правдивая – сорочки не має,
Коли не пьє, так вошлі бьє, а все не гуляє.

А під бандурою був уміщений такий напис:

Ой бандуро моя золотая,
Коли б до тебе жінка молодая,
Скакала б і плясала б до лиха,
Що не один би чумак цуравсь соли міха.
А бо як заграю, то не один заскаче,
А подождавши од того весілля заплаче [31, с. 406–408].

Такі народні картини траплялися і в священицькому побуті. Тарас Шевченко у 
повісті «Прогулянка з задоволенням і не без моралі» (1855–1856), описуючи помеш-
кання отця Сави, зазначає, що в його світлиці висіло дві картини – портрет Богдана 
Хмельницького з гетьманським гербом у почорнілій золотій рамі та твір на зразок 
«Козака Мамая»: «Портрет, або ж, як матушка його називає, Запорожець, – старо-
винного, але нехитрого письма» [48, с. 268]. Ця картина з козаком-бандуристом фі-
гурує так само на кількох малюнках Шевченка.

Зображення «Мамаїв» траплялися також у шинках. Письменник Григорій Данилев-
ський у статті «Норови й звичаї українських чумаків» з циклу «Нариси чотирьох пір 
року в Малоросії» (1857) писав про українську вдачу: «Вже старовинних запорожців 
зображували сильно лінивими та неподатливими на підйом. Насмішкуваті картини 
на самій Україні в кожному шинку репрезентують їх з цього боку. Під одним підпис: 
“Сидить козак на стерні, та штани латає; стерня його... в спину коле, а він стерню лає”. 
Інший підпис каже: “Козак, коли не п’є, то бліх б’є, а все-таки не гуляє”» [14, с. 157–158].

Є й інші тогочасні свідчення того, що такі зображення козака зберігалися в панських 
маєтках. Польський історик, антиквар і видавець Юзеф Лоський у праці «Бібліотека і 
музей Свідзінського» (1857) описав «Козака Мамая» в колекції антиквара й бібліофіла 
Константія Свідзінського – близького друга Грабовського, Руліковського й Куліша:

«Мамай, славетний український розбійник, який сидить навпочіпки, поруч те-
орбан, зброя, литаври, а на задньому плані його кінь; картина якогось тогочасного 
українського художника, страхітливе обличчя, під ним довгі вірші руською, в яких 
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автор дуже сатирично розмовляє з Мамаєм, але через надто енергійні вирази не 
личить мені їх цитувати» [55, с. 60].

В архіві Бібліотеки садиби Красінських, до якої в 1861 році потрапило зібрання 
Свідзінського, зазначено: «Мамая розбійника українського – цей портрет старий і 
пошкоджений» [49, с. 44]. Тут як Мамай була атрибутована саме лише постать коза-
ка, без гайдамацьких сцен. Цієї інформації мистецтвознавці не згадують.

Слід зауважити, що в той час уже почалася систематизація відомостей з історії 
та етнографії України. Історик Олександр Лазаревський у «Вказівнику джерел для 
вивчення Малоросійського краю» (1858), коментуючи зображення запорожця, яким 
було проілюстроване видання рукопису князя Семена Мишецького, уже впевнено 
покликався на працю Леопольдова [28, с. 93]. 

Популярний тоді фольклорний збірник історика, краєзнавця й збирача народ-
ної творчості Миколи Закревського у трьох томах під заголовком «Старосвітський 
Бандуриста: Вибрані малоросійські і галицькі пісні і думи» (1860) подав приказку: 
«Козак, коли не пьє, то людей бьє, а все не гуляє» [18, с. 171], що була видозміною 
підпису до картини і могла функціонувати в якості такого для деяких її варіантів. 
Фольклорист і мовознавець Микола Гатцук у своїй «Українській абетці» (1861) під за-
головком «Запорожець» узагалі відтворив повний текст підпису, що починався сло-
вами: «Дивися і гадай, та ба не вгадаїш, відкіль я родом, як мене звуть, а ні чичирк не 
взнаїш!». Він супроводив цей текст приміткою: «Ця поглумка почала визначатися на 
Українах в час колись-то бувших тяжких стус з ляхами» [8, с. 40–42]. Етнограф, фоль-
клорист, письменник і педагог Матвій Номис (Симонов) у своїй знаменитій праці 
«Українські приказки, прислів’я і таке инше» (1864) навів як приказки фрази: «Козак, 
як не сало їсть, не турка рубає, так нужи шукає», «Козак – душа правдивая, сорочки 
немає – коли не п’є, так і нужу б’є, а все не гуляє» [33, с. 17]. Це теж могли бути під-
писи до народних живописних полотен.

У 1867 році Одеське товариство історії й старожитностей охарактеризувало в ано-
німному дописі народну картину, що зберігалася в їхньому музеї й підтверджувала 
слова Аксакова: «Років тридцять п’ять тому, по різних трактах поштових станцій Хер-
сонської та Катеринославської губерній, подорожуючі зустрічали на стінах кімнаток 
для проїжджих, оригінального пензля та винаходу, портрети запорозьких гайдама-
ків. Під таким іменем відомі, з половини XVII століття, почасти самі запорозькі коза-
ки, а почасти селяни православного віросповідання, що тікали від тяжкого, гіркого 
ярма і прозелітизму латинських панів. Блукачі ці, або “бродники”, ховалися по ліс-
ках і ярах, а в степах у низьких землянках, обробляючи ділянки землі і займаючись 
бджільництвом, рибальством, а за зручної нагоди – пограбуванням і розбоями. Жерт-
вами помсти та гніву були ляхи, жиди та татари. Портрети таких “лугарів” мирні осілі 
запорожці та сусідні їм малоросіяни любили вміщати у своїх охайних хатах. Імовірно, 
в них вони уявляли бачити: Павлюка, Остряницю, Тараса Бульбу, Залізняка, Гарку-
шу та ін. Портрети цих степовиків і «сіроми» писалися майже одноманітно так: серед 
поля стоїть розлогий дуб, до якого прив’язаний вороний кінь під червоним сідлом, 
на дереві висить дошка, у вигляді герба, на якій зображений степовий дикий кінь. На 
дубі зброя; тринога з казанком, пляшкою вина і чашею, а за ним сам гайдамака. Він 
одягнений у багату штофну шубу, хутром оторочену, з поголеною головою, крім дов-
гого хохла (оселедця, чуприни), з відкритими грудьми, в червоних широких шарова-
рах і підтиснутими під себе (по-турецьки) ногами, взутими в червоні чоботи. У роті 
гайдамаки коротенька люлька, а в руках бандура (різновид балалайки). Під карти-
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ною неодмінно вміщуються вірші (від латинського слова versus – вірші), більш-менш 
складні, але завжди характерно-вірно змальовуючі “лугарів”. Обрис такої картини, 
що зберігається в Музеї Товариства, в 1851 році виданий при “Історії про козаків За-
порозьких, князя Мишецького”, тепер же друкуються і вірші, прочитані після зняття 
з картини вікового пилу та бруду. Як оповідь народна і своєчасна, вірші мають свого 
роду історичну гідність» [34, с. 543]. Далі подано повний текст довгого віршованого 
підпису. На жаль, мистецтвознавці оминули цей детальний опис, як і багато інших.

У творі Олекси Стороженка «Зачаклований дуб: (оповідання з селянського побу-
ту)» (1868) зображений художник, який у 1820-х роках малював такі картини, – со-
рокарічний селянин Аверкій Власович Перепічка з хутора біля села Дубівка за кіль-
ка верст від Зінькова: «Він мешкав у панському флігелі, в кінці саду. Мені трапилося 
раз побувати в його хаті і я був вражений облаштуванням його приміщення. Велика 
кімната мала вигляд майстерні художника. Прямо у вічі кидався мольберт, палі-
тра, пензлі <…> Крім того, стіни прикрашались неуникними в Малоросії картинами, 
також майстерності Аверка, що зображали запорожця, який грає на бандурі, Ноя, 
який благословляє синів, і Пелікана, що годує грудьми своїх пташенят» [44, с. 7]. Ця 
згадка також лишилася невідомою вітчизняним дослідникам картини. Натомість 
вони поширюють різні хибні уявлення, що накопичилися в історіографії через по-
стійні цитування зі скороченнями й переказами попередніх мистецтвознавчих 
праць, як-от, що «Мамая» згадує український письменник Анатолій Свидницький у 
своєму романі-хроніці «Люборацькі» (1862) [5, с. 8; 6, с. 299], що помилково. Насправ-
ді, там описана так звана «мальована корчма» на Поділлі: «<…> на одній віконниці ві-
тряк, на другій музики грають, на третій якийсь чоловік з рушницею вусатий, при-
садкуватий», який виявляється портретом Устима Кармалюка [41, с. 145].

Висновки. У  дослідженнях української народної картини «Козак Мамай» та її 
різновидів спущено з уваги чимало свідчень українських, польських, російських і 
німецьких письменників-побутописців, етнографів і істориків 1830–1860-х років про 
ці твори народного живопису. Якщо якісь відомості і потрапляли в поле зору сучас-
них мистецтвознавців, то часто транслювалися з публікації в публікацію у спотво-
реному вигляді й хибних або неповних перекладах. Проте всі вони важливі як для 
історії вивчення народного самодіяльного мистецтва України, так і для розуміння, 
який вигляд мали давніші зразки картини з зображенням запорожця, яким було 
їхнє значення в інтер’єрі житла, у якому середовищі і в яких регіонах вони побуту-
вали, хто був їхнім автором. Наведені джерела подають важливу інформацію про 
ім’я головного героя живописного твору. Майбутній пошук архівних і друкованих 
звісток про ці народні картини теж видається перспективним напрямком.
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ЗДІЙСНЕННЯ КІНОФІКАЦІЇ УКРАЇНИ У 1920-х РОКАХ

Анотація / Abstract

У статті проаналізовано проведення кінофікації в Україні в 1920‑х роках. Процес кінофіка
ції активізувався після запровадження нової економічної політики (1921) та створення в на-
ступному році Всеукраїнського фотокіноуправління (ВУФКУ). Перед кіновідомством постала 
проблема централізації розпорошеної кіногалузі. Особливе місце відводилося кінотеатрам, 
що мали стати основою економічної бази ВУФКУ. Незважаючи на спротив з боку місцевих ор-
ганів влади, наприкінці 1922 року основна маса кінотеатрів перейшла під юрисдикцію ВУФКУ.  
У 1924 році кінотеатри на два роки звільнялися від сплати орендної плати; по закінченні цього 
терміну рішенням вищих органів влади 110 кінотеатрів було передано до основного капіталу 
ВУФКУ. Кінотеатри поділялися на державні, що перебували в експлуатації ВУФКУ, і комер-
ційні, що їх орендували різні організації та приватні особи. Поява платоспроможного гля-
дача сприяла розвитку широкої мережі комерційних кінотеатрів, у яких ціни були вищими, 
але основу репертуару складали популярні фільми іноземного виробництва.

У 1920-х роках активно розвивалася робітнича клубна мережа. Ціни на квитки в робітни-
чих клубах були відносно невисокі, але основу репертуару складали головним чином фільми 
радянського виробництва. Водночас деякі робітничі клуби задля отримання більших при-
бутків намагалися переходити на комерційні засади (так звані експлуатаційні клуби).

Активно (хоча й дещо безсистемно) у цей час здійснювалася кінофікація сільської міс-
цевості. На відміну від росії, де використовувалися пересувні кінопроєкційні установки, 
в Україні перевагу надавали стаціонарним. На перших порах кінофікація сільської місце-
вості здійснювалася коштами ВУФКУ. Згодом до цієї справи долучилися інші організації; 
нерідко вони переслідували власні інтереси, намагаючись охопити найбільш привабливі у 
фінансовому плані регіони. Тож упродовж 1920-х років створити чітку систему кінофікації 
села не вдалося. 
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З метою нагромадження коштів, їх планового розподілу й використання на початку 
1930 року Всеукраїнський Центральний Виконавчий Комітет і Рада Народних Комісарів УСРР 
ухвалено постанову «Про фонди кінофікації УСРР», згідно з якою, було створено спеціальні 
фонди кінофікації: центральний, Автономної Молдавської СРР, округові та міські.

Ключові слова: кінофікація, ВУФКУ, нова економічна політика, кінотеатри, робітничі клу-
би, кіноустановки.

The article analyzes the implementation of cinematization in Ukraine in the 1920s. The process of 
cinematization intensified after the introduction of a new economic policy (1921) and the creation of 
the All-Ukrainian Photo and Cinema Administration (AUPCA) the following year. The film department 
faced the problem of centralizing the dispersed film industry. A special place was given to cinemas, 
which were to become the basis of the AUPCA’s economic base. Despite resistance from local 
authorities, at the end of 1922 the majority of cinemas were transferred to the AUPCA. In 1924, cinemas 
were exempted from paying rent for two years; after this period, 110 cinemas were transferred to the 
AUPCA’s fixed capital by a decision of the highest authorities. The cinemas were divided into state-
owned, operated by AUPCA, and commercial, leased by various organizations and individuals. The 
emergence of a solvent audience contributed to the development of a wide network of commercial 
cinemas, where prices were higher, but the repertoire was based on popular foreign films.

In the 1920s, the workers’ club network was actively developing. Ticket prices in workers’ clubs 
were relatively low, but the repertoire was based mainly on Soviet-produced films. At the same 
time, some workers’ clubs tried to switch to commercial principles in order to gain more profit (so-
called exploitation clubs).

At this time, the cinematization of rural areas was actively (though somewhat haphazardly) 
carried out. Unlike Russia, where mobile film projection units were used, Ukraine preferred 
stationary ones. At first, the filmization of rural areas was carried out at the expense of the AUPCA. 
Later, other organizations joined in; they often pursued their own interests, trying to cover the 
most financially attractive regions. Therefore, during the 1920s, it was not possible to create a clear 
system of rural cinematization. 

In order to accumulate funds, plan their distribution and use, in early 1930 the All-Ukrainian 
Central Executive Committee and the Council of People’s Commissars of the Ukrainian SSR adopted 
a resolution “On the film funds of the Ukrainian SSR”, according to which special film funds were 
created: central, Autonomous Moldavian SSR, district, and municipal funds.

Keywords: cinematization, AUPCA, new economic policy, cinemas, workers’ clubs, cinemas.

Вступ. Дослідження процесу кінофікації України в 1920-х роках, з одного боку, 
ніколи не належало до заборонених тем; з іншого,‒ склалося так, що в історії укра-
їнського кіно були теми й «перспективніші»… Утім, актуальність запропонованої 
теми слід розглядати не лише в теоретичному аспекті (заповненні маловідомих 
сторінок українського кіно), а й практичному ‒ використанні минулого досвіду у 
відновленні значною мірою зруйнованої (головним чином у невеличких містечках і 
сільській місцевості) вітчизняної кіномережі.

Процес кінофікації України перебував головним чином у полі інтересів вітчизня-
них кінознавців. Серед них В. Миславський [24], який, крім кінофікації, досліджував 
прокат; Р. Росляк, вивчаючи кінофікацію 1930-х років, увагу приділив кінцю попере-
днього десятиліття [30]. Певний інтерес зазначена тематика викликала і в істориків: 
Я.  Мандрика, який розглядав кінофікацію українського села як засіб насадження 
комуністичної ідеології [23]; Н. Лобанової, яка зосередилася на вивченні кінофікації 
Чернігівщини [22]. Однак, незважаючи на певну розробленість теми, питання про-
ведення кінофікації в Україні в 1920-х роках ще не було комплексно висвітлено, що 
й зумовило необхідність звернутися до зазначеної теми.

Мета статті ‒ проаналізувати особливості процесу проведення кінофікації в 
Україні впродовж 1920-х років.
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Виклад основного матеріалу. Кінофікація як система заходів, що забезпечують 
розвиток кіномережі та кінообслуговування населення, завжди відігравала значну 
роль у СРСР. Проте, на відміну від західних держав, де в основу діяльності кіноме-
режі було покладено отримання прибутків, на «одній шостій частині світу» першо-
черговим завданням було насадження комуністичної ідеології.

Для проведення кінофікації потрібні були чималі кошти, яких на перших порах 
гостро бракувало. Лише у 1922 році зі створенням Всеукраїнського фотокіноуправ-
ління (ВУФКУ) процес зрушив з «мертвої» точки.

Новоствореній установі у спадок дісталася важка спадщина. Її попередник  ‒ 
Всеукраїнський фотокінокомітет  ‒ фактично втратив важелі управління кінога-
луззю, яка хоча і була в основному націоналізована, але паралельно ‒ децентра-
лізована (у  зв’язку з польсько-радянською війною 1920 року наказом народного 
комісара освіти УСРР усі засоби кінематографа було передано губернським поза-
шкільним відділам, відтак їх робота зосереджувалася на агітаційно-політичних 
завданнях).

Ситуацію, що склалася, доволі яскраво змалював голова ВУФКУ (а до того ‒ Всеу-
країнського фотокінокомітету) В. Прокофʼєв: «<…> кіномайно було захоплене в різ-
них місцях різними установами, які не визнавали жодних розпоряджень центру, 
вважали захоплене <…> своїми трофеями, будь-яку вимогу про передачу центру – 
зазіханням на їхнє майно.  <…> На кіно дивилися як на прибуткову статтю і тому 
рвали його з рук в руки. Ніде не знали, не оцінювали і не хотіли знати про справжнє 
значення кіно. Кіно – справа несерйозна, розважальна, і з нього треба лише тягнути 
кошти для інших статей витрат. Про те, що за відсутності єдиної організації, роз-
порошеності всього кіномайна і, головне, ‒ виробництва та прокату, навіть такі кі-
нолавочки зможуть варитися у власному соку тільки дуже короткий час, а потім 
повинні неминуче загинути, ‒ ніхто не хотів і знати» [28].

Оскільки держава грошей на відродження кіновиробництва не мала, ВУФКУ, аби 
самостійно заробляти кошти та вкладати їх у розвиток кіногалузі, було переведено 
на господарчий розрахунок. Водночас уся кінопромисловість і надалі залишалася в 
державній власності. А будь-які спроби хоча б частково її денаціоналізувати (як це 
робилося за часів НЕПу в інших галузях народного господарства) було відкинуто.

У віданні ВУФКУ перебувала незначна кількість кінопідприємств, тож для розви-
тку кіногалузі необхідно було здійснити її централізацію (монополізацію). Але, як 
виявилося, це завдання було не з легких, навіть при радянській адміністративно-
командній системі управління.

Одним з перших кроків у цьому напрямі став наказ № 57 від 11 квітня 1922 року Го-
ловного політико-освітнього комітету (Головполітосвіти) Наркомату освіти УРСР, 
що зобов’язав підлеглі органи негайно передати в розпорядження ВУФКУ існуючі 
на місцях фотокіновідділи та кінопідприємства з усім обладнанням, незалежно від 
того, кому вони належали і в чиєму віданні перебували [1, арк. 122].

Знімальну та іншу апаратуру, можливо, віддавали більш-менш спокійно ‒ плівки 
для зйомок не було, як і хімікалій для її обробки. А ось процес передачі до ВУФКУ 
кінотеатрів дуже гальмувався. І на це в органів місцевої влади були свої вагомі ар-
гументи. У зруйнованій громадянською війною країні кінотеатр – це чи не єдине 
підприємство, яке дає хоч якийсь прибуток. Віддати його – означало залишитись 
без невеликих, але відносно постійних фінансових надходжень до бюджету тієї чи 
іншої держорганізації.
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Суттєво не змінив ситуації і наказ наркома освіти республіки від 21 квітня 1922 
року, що зобов’язав уже губернські відділи народної освіти вжити відповідних за-
ходів щодо передачі кінотеатрів та майна ВУФКУ [27]. Складалося враження, ніби в 
країні сформувалося незрозуміле двовладдя: з одного боку, – центральні державні 
органи, які намагаються впорядкувати кінопроцес, з другого, – місцеві, яким, за ве-
ликим рахунком, «начхати» на вищу владу. Утім, «десята муза», здається, не була 
винятком у цій своєрідній державній анархії перших років радянської влади…

Невдовзі побачив світ спільний наказ республіканських наркоматів внутрішніх 
справ і освіти від 24/27  квітня 1922 року, покликаний навести лад не лише серед 
представників Наркомосвіти на місцях, а й інших гілок виконавчої влади [20]. Про-
те і цей наказ повністю не вирішив проблем. «Розпочалася боротьба, яка, по суті, не 
закінчена і зараз, боротьба окремих відомств та установ за [кіно]театри як за дохід-
ну статтю. Спроби відібрати [кіно]театр розглядалися як зазіхання, мало не погра-
бування, і всі відомства, куди можна було приносити скарги, були ними завалені. 
Скаржилися на ВУФКУ за всіма лініями та напрямками: за радянською, партійною 
та професійною, за судовою та адміністративною, за цивільною та кримінальною; 
коротше, всі засоби були спрямовані на те, щоб не здати [ВУФКУ] [кіно]театр або 
інше майно, або обладнання», ‒ писав один із журналів [18].

Поворотним у цьому питанні стало рішення Всеукраїнського Центрального Ви-
конавчого Комітету (ВУЦВК), який 22  листопада 1922 року ухвалив «Кодекс зако-
нів про народну освіту». Документ обʼєднав уже існуючі нормативно-правові акти 
в галузі освіти, зокрема кінематографії. Наприклад, стаття 761 а остаточно закрі-
плювала монополію держави «в усіх стадіях виробництва, прокату та демонстрації 
фільмів» [21].

Відтак процес активізувався, хоча не скрізь проходив гладко. Так, на пленумі 
ВУФКУ, що відбувся наприкінці лютого 1923 року, уповноважений Катеринослав-
ського окружного відділу Гомельський у своєму виступі звертав увагу, що при-
йняття кінотеатрів у розпорядження ВУФКУ і тепер вимагає величезних зусиль: на 
місцях повітові політосвіти не підкоряються не тільки приписам губернської, але 
навіть Головполітосвіти [16, арк. 31].

Станом на жовтень 1923 року в підпорядкуванні ВУФКУ перебувало вже 110 кіно-
театрів [3, арк. 3]. Але, отримавши, зрештою, їх (причому, далеко не всі: кіноуста-
новки, наприклад, зберегли за собою військові частини, багато заводів та фабрик; 
власне кажучи, необхідності проводити повну монополізацію не було), кіновідом-
ству в той самий час було дуже складно їх утримувати: здійснювати ремонт (багато 
з них перебувало в незадовільному стані), оплачувати роботу обслуговуючого пер-
соналу тощо.

Зіткнувшись із проблемою нестачі коштів, керівництво кіновідомства обра-
ло шлях спільної експлуатації кінотеатрів разом із зацікавленими організація-
ми та особами. Однак вона себе не виправдала: у  разі банкрутства кінотеатру 
вся фінансова відповідальність лягала на плечі ВУФКУ. Тож її визнали невдалою 
і невдовзі ухвалили рішення ‒ здачу кінотеатрів в оренду надалі проводити не в 
порядку спільної експлуатації, а  на принципах твердої орендної плати (причо-
му, виходячи з розрахунку в золотому рублі); право ставати орендарями мали не 
лише державні та громадські організації, але й приватні особи (значною мірою 
завдяки останнім вдалося не лише відремонтувати багато кінотеатрів, а й зроби-
ти їх рентабельними).
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Для налагодження нормального функціонування зазначених кінотеатрів 10 лип-
ня 1924 року паралельно із затвердженням Положення про Всеукраїнське фотокі-
ноуправління Раднарком УСРР ухвалив протокольну постанову про звільнення кі-
новідомства впродовж двох років від орендної плати (мала сплачуватися місцевим 
комунальним відділам) [29, с. 32]. Незадовго до завершення пільгового періоду за-
ступник наркома освіти Я. Ряппо 30 червня 1926 року звернувся до Раднаркому про 
закріплення за ВУФКУ приміщень 110 кінотеатрів на основі безоплатного володін-
ня та користування (власне передачу у власність). Слід зазначити, що підстави для 
цього були. По-перше, на користь поєднання виробництва фільмів та їх централізо-
ваного прокату свідчив міжнародний досвід. По-друге, ВУФКУ, а також різні орга-
нізації та приватні особи, що орендували кінотеатри, вклали чималі кошти в їх ре-
монт (17,5 % при загальній вартості 2,25 млн крб станом на 01.04.1924); цей відсоток 
значно перевищував можливості комунгоспів. По-третє, існували небезпідставні 
побоювання, що органи місцевої влади перепрофілюють приміщення кінотеатрів 
для інших потреб тощо [5, арк. 1‑2]. Як це, наприклад, трапилося із «Зіркою кому-
нізму» в  Проскурові, яку окрвиконком вирішив закрити та перевести до іншого, 
зовсім необладнаного й занедбаного приміщення колишнього кінотеатру «Оаза». 
А от Тульчинський окрвиконком вирішив узагалі забрати у ВУФКУ місцевий держ-
кінотеатр [8, арк. 1].

Зрештою, питання було вирішено на користь ВУФКУ: 2 вересня 1926 року поста-
новою Раднаркому 110 кінотеатрів було передано до його основного капіталу (дія 
постанови поширювалася лише на помешкання, що їх займали кінотеатри, а не на 
будівлі, в яких вони містилися) [10, арк. 90].

Кінотеатри, що перебували у віданні ВУФКУ, мали статус державних (Держкі-
но). Станом на 01.10.1924 зі 105 власних кінотеатрів ВУФКУ самостійно експлуату-
вало лише вісім (4647  місць). За цей час їх валова виручка становила 476377  крб, 
а збитки ‒ 8723 крб [9, арк. 215]. Невдовзі оренду було суттєво обмежено, і станом 
на 01.10.1925 кількість кінотеатрів власної експлуатації зросла до 25 (місць ‒ 11031); 
валова виручка становила 1443099 крб; з’явився й прибуток ‒ 30957 крб [9, арк. 215]. 
Схожа тенденція спостерігалася і наступного року: станом на 01.10.1926: кількість 
Держкіно ‒ 50 (кількість місць ‒ 22369), валова виручка ‒ 3151122 крб1, прибуток ‒ 
331241 крб [9, арк. 215]. Що ж, орендатори здійснили ремонт кінотеатрів, натомість 
ВУФКУ не продовжило з ними оренди, отримавши в результаті непогано відремон-
товані приміщення. Тож зростання прибутковості держкінотеатрів навряд чи мож-
на пояснити винятково вмілою їх експлуатацією з боку кіновідомства. Хоча, здій-
снюючи експлуатацію частини кінотеатрів самостійно, ВУФКУ переслідувало мету 
зробити ці установи зразковими, продемонструвати, як слід вести кінотеатральне 
господарство.

Реальний стан справ, однак, свідчив зовсім про інше: їх працівники, на відміну 
від приватних орендарів, мало були зацікавлені в кінцевому результаті своєї праці, 
тому й стан держкінотеатрів був, м’яко кажучи, далекий від бажаного. Це, зокрема, 
засвідчили перевірки столичних (харківських) кінотеатрів у 1926 році. Серед вияв-
лених недоліків ‒ незадовільне умеблювання фойє, куріння в приміщеннях, відсут-
ність вентиляції тощо. Низькою професійністю вирізнялися піаністи-ілюстратори: 

1  В іншому документі вказується значно менша сума: 2097532 крб. Причому йшлося не тіль-
ки про кінотеатри власної експлуатації, а про всі 110, підпорядкованих ВУФКУ [4, арк. 13 зв.].
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«Замість того, щоби з самого початку захопити увагу глядача, допомогти йому зро-
зуміти та відчути картину, починається неймовірне і остогидле бринькання на роя-
лі», – обурювався дописувач журналу «Кіно» [17].

Утім, загальна мережа кінотеатрів і кіноустановок з року в рік зростала. Відбува-
лося це головним чином за рахунок проведення ремонту кінотеатрів (і, відповідно, 
введення їх в експлуатацію) та апаратури, а також придбання нового обладнання.

Так, станом на 01.04.1924 в Україні нараховувалося 312 діючих кінотеатрів (кіно-
установок), з яких 110 належало ВУФКУ (102 були здані в оренду, 8 – кіновідомство 
експлуатувало самостійно), 61 обслуговувався прокатом (але ВУФКУ не належав), 
141 культурно-освітніх; із зазначених 171 був комерційним [9, арк. 214 а]. Проте вже 
через пів року (станом на 01.10.1924) відбулося суттєве збільшення кіномережі до 
503  одиниць: 105 кінотеатрів ВУФКУ (97  здано в оренду, 8 кіновідомство експлуа-
тувало самостійно), 123 обслуговувалися прокатом (але ВУФКУ не належали), 275 
культурно-освітніх; із зазначених ‒ 228 комерційних [9, арк. 214 а].

Станом на 01.10.1925 функціонував 741  кінотеатр, з  них 104 належало ВУФКУ 
(79 були здані в оренду (59 ‒ організаціям і 20 ‒ приватним особам [6, арк. 311]), 25 кі-
новідомство експлуатувало самостійно), 221 обслуговувався прокатом, але ВУФКУ 
не належав (з них власне кінотеатрів ‒ 44, експлуатаційних клубів ‒ 177), 416 куль-
турно-освітніх (201  робітничий, 215  сільських клубів); із зазначених 325 установ 
були комерційними [9, арк. 214 а].

Через рік (станом на 01.10.1926) діяло 1185 кінотеатрів, з яких 105 належало ВУФКУ  
(55 було здано в оренду (42 ‒ організаціям і 13 ‒ приватним особам [6, арк. 311]), 50 кі-
новідомство експлуатувало самостійно), 417 обслуговувалися прокатом, але ВУФКУ 
не належали (з них власне кінотеатрів ‒ 91, експлуатаційних клубів ‒ 326), 663 куль-
турно-освітніх (223 робітничий, 440 сільських клубів); із зазначених 522 ‒ комерцій-
ні [9, арк. 214 а].

Станом на 01.10.1927: 1758 кінотеатрів (кіноустановок): ВУФКУ ‒ 108 (власна екс-
плуатація ‒ 64, оренда ‒ 42 (зокрема, в організацій ‒ 29, у приватних осіб ‒ 13), не 
функціонувало ‒ 2); комерційних кінотеатрів інших кіноорганізацій ‒ 103 (загалом 
комерційних кінотеатрів нараховувалося 211), культурно-освітніх установ  ‒ 1528 
(робітничих клубів ‒ 665, сільських клубів (у т. ч. цукроварень) ‒ 862, шкільних кі-
ноустановок ‒ 1), кінопересувок ‒ 19 [14, арк. 15]. Тут треба звернути увагу на дещо 
оригінальний спосіб підрахунку: у керівництва ВУФКУ пересувні кіноапарати були 
не в пошані, саме тому їх винесено в окрему категорію; решта проєкційних устано-
вок (а саме 1739) були стаціонарними.

Наступного року (на 01.10.1928) нараховувалося вже 2025 кінотеатрів (проєкцій-
них установок): належало ВУФКУ ‒ 110 (власна експлуатація ‒ 71, оренда ‒ 35 (зокре-
ма, організацій ‒ 29, у приватних осіб ‒ 6), не функціонувало ‒ 4); інших комерційних 
кінотеатрів  ‒ 90 (загалом комерційних кінотеатрів нараховувалося 200); культур-
но-освітніх установ ‒ 1790 (робітничих клубів ‒ 799, сільських клубів (у т. ч. цукро-
варень) ‒ 975, шкільних кіноустановок ‒ 16); кінопересувок ‒ 35 (при цьому решта 
установок ‒ 1990 ‒ були стаціонарними) [14, арк. 15].

Зменшення кількості комерційних кінотеатрів негативно позначилося на фінан-
совому стані кіновідомства. З цього приводу Колегія НКО УСРР, аналізуючи діяль-
ність ВУФКУ впродовж 1927–1928 операційного року (оп. р.) і промфінплан на на-
ступний оп. р., закцентувала увагу на недостатній мережі комерційних кінотеатрів 
(особливо у великих адміністративних і промислових центрах), у той же час під-
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тримала повернення кіновідомству як мінімум семи кінотеатрів з орендного фон-
ду (також на засіданні ухвалено рішення про будівництво семи кінотеатрів) [11, 
арк. 21]. 

Вражаючим було зростання кіномережі у 1928–1929  оп.  р. Станом на 01.10.1929 
загальна кількість кіноустановок сягнула 2940, з них належало ВУФКУ ‒ 109 (власна 
експлуатація ‒ 81, перебувало в оренді ‒ 8, не функціонувало ‒ 3), інших комерцій-
них кінотеатрів  ‒ 78, робітничих клубів  ‒ 882, шкільних кіноустановок  ‒ 48, сіль-
ських стаціонарних ‒ 1379, кінопересувок ‒ 444 [13, арк. 7].

Таким чином, упродовж 1924–1929 років кіномережа в Україні зросла майже у 
десять разів. Активно зростала й мережа комерційних кінотеатрів (експлуатацій-
них клубів): зі 171 на початок 1924 року до 522 на кінець 1926-го. Але вже наступного 
року відбулося різке скорочення їх кількості (причому в цей час постійно зростала 
(аж до кінця 1928 р.) кількість фільмів іноземного виробництва). Пояснити цей факт 
складно. Можемо зробити обережне припущення, що це пов’язано з непрофесійною 
діяльністю нового керівника ВУФКУ О.  Шуба. Зате скорочення комерційної кіно-
мережі в наступні роки (наприклад, до 78 одиниць наприкінці 1929-го, хоча сюди 
включили тільки «інші комерційні кінотеатри) пояснюється поступовим, але не-
впинним згортанням НЕПу.

Одним з важливих напрямів діяльності ВУФКУ була кінофікація сільської місце-
вості. До кінця 1924 року в селах2 нараховувалися одиниці кіноустановок. Так, у Ки-
ївській губернії в 1921 році відбувся лише 21 «пересувний» кіносеанс, у 1922-му ‒ 98, 
а за першу половину 1923-го ‒ 169 [25] (імовірно, було задіяно лише одну-дві кінопе-
ресувки). Лише наприкінці 1924 року ВУФКУ вперше склало та затвердило план, що 
передбачав встановлення в селах 120 стаціонарних кіноапаратів [12, арк. 175].

Керівництво відомства віддавало перевагу стаціонарній апаратурі. А ось пересувки 
спочатку не були популярними зовсім. Серед аргументів: недосконала їх конструк-
ція, через що якість проєкції незадовільна; пересувки розраховані на малий струм 
і малий екран, унаслідок чого фільм не можна демонструвати перед більш-менш 
численною аудиторією; при перевезенні ґрунтовими дорогами апаратура псується, 
що у свою чергу негативно позначається на технічному стані фільмів; незадовільна 
якість доріг спричиняє труднощі з доставкою та чималі запізнення; потрібна значна 
кількість транспортних засобів для доставки, а це також тягне за собою витрати. На-
томість при використанні стаціонарної апаратури пересувався лише кіномеханік; її 
використання давало змогу групувати по кущах по кілька сільських населених пунк-
тів, прилеглих до однієї кіноустановки; стаціонарка давала більше гарантій у проти-
пожежному сенсі, адже будувалася з дотриманням аналогічних технічних і проти-
пожежних правил, як і кінотеатр [4, арк. 26–26 зв.]. Можна погоджуватися чи ні з цим 
твердженням, та заперечити дуже погані дороги неможливо...

Якщо в Україні кінофікація села здійснювалася головним чином стаціонарними 
апаратами, то в РСФРР ‒ пересувними. Тому російська сторона виступала лобістом 
останніх, намагаючись налагодити їх масовий продаж до УСРР. Так, у листі росій-
ської Головполітосвіти до української від 13  липня 1925 року зазначалося, що від 
різних українських організацій дедалі частіше надходять вимоги про придбання 
пересувних кіноапаратів і… скарги на ВУФКУ через його політику відмови від них 
[2, арк. 1].

2  Цукрові заводи до уваги не беруться. 
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Невдовзі керівництво ВУФКУ почало розуміти, що здійснити широку кінофіка-
цію села тільки стаціонарними апаратами неможливо, тому частка пересувок по-
чала невпинно зростати. Якщо наприкінці 1927 року нараховувалося лише 19 пере-
сувок (при 1739 стаціонарних апаратах), наприкінці 1928-го ‒ 35 [14, арк. 15], то впро-
довж наступного року відбулося різке зростання їх кількості ‒ до 444 на 01.10.1929 
[13, арк. 7].

У 1920-х роках село забезпечувалося кіноапаратами й електростанціями не лише 
радянського, а й зарубіжного виробництва. Через обмежені валютні фонди кінові-
домство не мало змоги придбати значну кількість останніх (до прикладу: на 1926–
1927 оп. р. українській кіногалузі не вистачало валюти навіть на придбання за кор-
доном сировини для виробництва фільмів і виготовлення копій [12, арк. 56]). Відтак 
було організовано власну механічну майстерню, яка, наприклад, у 1926–1927 оп. р. 
виготовила 400 кінокомплектів [12, арк. 176 зв.]. Нібито не так і мало, та напівкус-
тарне підприємство навряд чи могло виготовляти продукцію належної якості. Тож 
проблема будівництва заводу з виробництва апаратури з кожним днем ставала де-
далі нагальнішою. За кілька років було збудовано Одеський завод кіноапаратури, 
який став головним джерелом постачання кінопроєкційної апаратури (за основу 
було взято апарат французької фірми «ПАТЕ»).

Упродовж 1925–1926 та перших двох місяців 1926–1927 оп. р. ВУФКУ поставило в 
сільську місцевість 402 проєкційних кіноапарати і 120 електростанцій. По обласних 
відділах їх розподілили так: Харківський відділ ‒ 80/16, Київський ‒ 75/27, Одесь-
кий ‒ 48/21, Дніпропетровський ‒ 60/13, Донецький ‒ 57/13, Вінницький ‒ 63/16, Ні-
жинський ‒ 19/14 [4, арк. 163]. А загалом за 1924–1927 роки кіновідомство розподіли-
ло по селах 789 кіноапаратів і 199 електростанцій. Решта з 81 установки російсько-
го виробництва були придбані в обхід ВУФКУ [12, арк. 176–176 зв.]. Їх реалізовувала 
Держшвеймашина, вносячи певні дезорганізаційні моменти в процес кінофікації 
села. Відтак ВУФКУ розпочало переговори з Трестом оптико-механічної промис-
ловості в Ленінграді щодо отримання монопольного права на реалізацію в Україні 
кінопересувки «ГОЗ» [15, арк. 8].

Одним з важливих моментів кінофікації села було її фінансування. На перших 
порах, коли йшлося про відносно незначну кількість апаратури, кінофікація здій-
снювалася коштом ВУФКУ, і якихось суттєвих заперечень це не викликало. Але зго-
дом, коли постало питання масштабної кінофікації, це породило чимало проблем: 
кіновідомство не мало змоги здійснювати її самостійно  ‒ це не лише позбавляло 
його можливості налагодити власне виробництво, а й загрожувало в недалекому 
майбутньому фінансовим крахом. Наприклад, виконуючи директиви Наркомосві-
ти, ВУФКУ у 1926 році замовило за кордоном 600 проєкційних апаратів і 300 електро-
станцій для села, сплативши за це чималу суму ‒ 500 тис. крб. Але за планом кіно-
фікації на 1926 рік потрібно було придбати і встановити додатково ще 1000 апаратів 
і 500 електростанцій на суму близько 1 млн крб [4, арк. 45]. За таких умов керівни-
цтво ВУФКУ запропонувало варіант платної форми кінофікації. Сплачувати за її про-
ведення мали райвиконкоми. Кіновідомство брало на себе зобов’язання придбан-
ня апаратури (для чого мало отримати довготермінову позику в сумі 2 млн крб; за 
рахунок цієї суми також планувалося збудувати завод з виробництва проєкційних 
апаратів) та її монтажу [4, арк. 46]. 

8 лютого 1926 року Колегія Наркомосвіти своєю постановою затвердила постано-
ву про платність кіноапаратури для села, а також щодо виплати ВУФКУ компенсації 
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за вже поставлену в 1924–1925 оп. р. [7, арк. 25] Кіноапаратура для села хоч і відпус-
калася за собівартістю [4, арк. 25], але це також завдавало ВУФКУ певних збитків.

З іншого боку, розуміючи, що в місцевої влади обмаль коштів, керівництво ВУФКУ 
пропонувало паралельно залучити до справи кооперацію, «яка через свої організацій-
но-господарчі можливості була б спроможною активно сприяти подальшому поши-
ренню мережі кіноустановок на селі» [12, арк. 179 зв.]. Ось що з цього приводу зазначав 
голова Правління ВУФКУ І. Воробйов: «Тим то потрібно зняти питання про відповідаль-
ність, про те, хто відповідатиме за господарську і культурну роботу кіно на селі. Се-
лянський будинок? Сільрада? Ні, ані селянський будинок, ані сільрада не можуть від-
повідати в повному розумінні цього слова за постановку господарської роботи. Відпо-
відати за справу можуть лише кінокооперативні товариства, які, мобілізуючи кошти 
усіх видів кооперації, райвиконкомів, сільрад та ін. на справу будівництва кіномере-
жі <…> і одержуючи відповідне кредитування з боку ВУФКУ, банків тощо, зможуть як 
слід налагодити кіногосподарство і розгортати свою оперативну діяльність» [19]. Ідея, 
слід визнати, непогана, але потенціал кооперації майже не використовувався, тож тя-
гар кінофікації головним чином лягав на плечі місцевих органів влади.

Час від часу з боку окружних політосвіт лунали пропозиції, щоб за «адміністратив-
но-господарче керування» сільськими кіноустановками взялося ВУФКУ. І, як не див-
но, очільник відомства О. Шуб, добре усвідомлюючи величезні проблеми, пов’язані з 
цим, проте зауважив, що «Правління ВУФКУ вважає за доцільне взяти на себе, крім 
постачання картин, також і адміністративно-господарче керівництво цими установ-
ками» [12, арк. 180], ‒ але за умови збереження для них пільг і безкоштовної пере-
дачі до основного капіталу кіновідомства відповідного майна і кінообладнання  [12, 
арк. 180 зв.]. Про наслідки такого невиваженого рішення в разі його ухвалення здо-
гадатися неважко. Але добре, що здоровий глузд усе ж узяв гору.

Через нестачу кіноапаратів в Україні було обрано т.  зв. кущову систему. Кущ 
охоплював певну територію: в одному випадку він формувався в межах адміністра-
тивного району, в  інших – був міжрайонного масштабу. Відтак і кількість сіл, що 
охоплював кущ, не була сталою. Дещо відрізнялося й обслуговування сільського 
глядача залежно від типу кінопроєктора: там, де встановлювалися стаціонарні кі-
ноустановки, кіномеханік почергово об’їжджав їх з фільмом. Коли ж кущ комплек-
тувався пересувною кіноапаратурою, то кіномеханік пересувався відповідно, ще і з 
цією апаратурою [31]. Перший варіант давав змогу більш-менш спланувати розклад 
кіносеансів, але кількість глядачів значною мірою обмежувалася лише селом, де 
містилася апаратура, тобто не всі селяни із сусідніх сіл мали можливість (і бажан-
ня) долати кілька кілометрів. Другий варіант охоплював більшу аудиторію, одначе 
незадовільний стан доріг, відсутність транспорту спричиняли неможливість чітко-
го дотримання графіку кіносеансів.

Загалом упродовж 1920-х років у селі не вдалося створити чіткої системи кінофі-
кації. До того ж деякі організації, що займалися цією справою, переслідували насам-
перед власні інтереси, намагаючись охопити фінансово найпривабливіші регіони. 
«По деяких округах є кілька організацій, що кінофікують села. Всі вони намагають-
ся захопити найбільші села, “щоб уникнути дефіцитності кіно”. – Характеризував їх 
роботу журнал “Кіно”. – Це спричиняє цілком зайву конкуренцію та розгардіяш у 
роботі, призводить ще й до збитків кіно на селі» [31].

Труднощі виникали не лише в селах. Фінансування кінофікації було проблемою 
загальнореспубліканського характеру. Це й змусило керівництво України вдатися 
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до більш дієвих заходів, щоби забезпечили нагромадження коштів, також їх пла-
новий розподіл і використання. Тож 25 січня 1930 року ВУЦВК і РНК УСРР видали 
спільну постанову «Про фонди кінофікації УСРР» (вона стала наслідком аналогіч-
ної постанови ЦВК і РНК СРСР від 07.08.1929), відповідно до якої створювалися спе-
ціальні фонди кінофікації: центральний (для регулювання місцевих фондів, видачі 
необхідних субсидій недостатньо розвиненим округам і містам), Автономної Мол-
давської СРР та округові (для будівництва та обладнання нових кінотеатрів у робіт-
ничих районах округи, селах та селищах, розвитку сільської мережі, капітального 
ремонту і збільшення кількості діючих сільських і селищних кіноустановок), міські 
(для будівництва та обладнання нових кінотеатрів в містах, особливо в робітничих 
районах, капітального ремонту і збільшення діючих міських кіноустановок) [26].

Висновки. Результатом упровадження нової економічної політики стало переве-
дення ВУФКУ на господарчий розрахунок, а також отримання державної кіномоно-
полії. Унаслідок цього впродовж 1920-х років значно зросла й кінотеатральна мере-
жа. НЕП сприяла появі платоспроможного глядача, а відтак бурхливому розвитку 
комерційних кінотеатрів (за їх рахунок значною мірою вдалося вирішити фінансо-
ві проблеми). У зазначений період зростала кількість робітничих клубів. Активно 
(хоча дещо безсистемно) у цей час здійснювалася кінофікація сільської місцевості.

Пропонована публікація не вичерпує розкриття заявленої теми; серед перспек-
тивних напрямів наукових досліджень ‒ більш ґрунтовне вивчення функціонування 
комерційних кінотеатрів, робітничих клюбів, проведення кінофікації сільської міс-
цевості та ін.
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ЕКРАННИЙ ОБРАЗ В ІСТОРИЧНОМУ ЧАСІ:  
МЕХАНІЗМИ (РЕ)КОНСТРУЮВАННЯ ЗМІСТУ  

(соціокультурний контекст)

Анотація / Abstract

У статті розглянуто особливий аспект сприйняття екранного образу – діапазон тракту-
вань, які виникають протягом існування екранного твору. У центрі уваги – механізми кон-
струювання та деконструювання змісту (сенсу) екранного твору впродовж історії в широко-
му соціокультурному контексті.

Мистецький твір як форма естетичного осмислення дійсності конструює сенс утіле-
них подій чи явищ, стає меседжем для широкої аудиторії. Уже на цьому рівні закладено 
суб’єктивність і об’єктивність у співвідношення факту і вигадки. Сприйняття твору також 
поєднує категорії суб’єктивного та об’єктивного: критерії мистецької цінності, специфіка 
різних аудиторій, чинники формування суспільної думки, зацікавленість певних груп тощо.

У ретроспективі історичного часу фільм стає і артефактом, носієм відомостей про минуле, 
і об’єктом для нових трактувань. Екранний твір для кожної епохи щоразу постає в контексті 
нових умов (соціальних, економічних, політичних та ін.). Кожна епоха лишає свій слід інтер-
претацій, з  яким «передає» твір прийдешнім поколінням. У  цій «діалогічності» епох зміст 
твору ніколи не набуває усталеності.

На думку автора статті, кінематограф відкриває особливу можливість ретроспективно 
спостерігати інтерпретацію кінотекстів упродовж епох і досліджувати механізми сприй-
няття в масовій свідомості. Історія кіно в певному сенсі є галереєю інтерпретацій екранних 
творів. Екранний твір по суті являє собою відкриту систему змісту, яка характеризується 
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варіативністю комбінації і зіставлення елементів, обраних як домінуючих для відповідного 
змістоутворення.

У статті на прикладах продемонстровано, як з окремих змістовних фрагментів щоразу 
переконструюється нове ціле, відбувається «фрагментація» матеріалу твору, перебудова, 
зміщення акцентів. Можна казати про «життя» кінотворів у масовій свідомості у формі уяв-
лень про ці твори, «трансльованих» образів, здатних до змін у часі. Це дає підстави вбачати 
іманентну властивість екранного мистецтва в його здатності до специфічного «блукаючого» 
змістоутворення, що дає додатковий матеріал для осмислення феномена екранного образу.

Це складний комплекс питань, розв’язання яких є актуальним для сучасного мистецтвоз-
навства і для вивчення художньої культури в цілому.

Ключові слова: кіномистецтво, міф, екранний образ, інтерпретація, історія кіно, масова 
свідомість.

The article focuses on a particular aspect of the perception of the screen image, namely, the 
range of interpretations that arise over the lifetime of a cinematic work. The emphasis is placed 
on the mechanisms of meaning construction and deconstruction of a cinematic work throughout 
history in a broad socio-cultural context.

As a form of aesthetic understanding of reality, an artistic work constructs meaning around 
the events or phenomena it represents and becomes a message for a wide audience. Even at this 
level, subjectivity and objectivity are embedded in the interplay between fact and fiction. The 
perception of a work also combines the categories of subjective and objective: the criteria of artistic 
value, unique features of different audiences, the factors that shape public opinion, the agendas or 
ideological perspectives of specific social or political groups, etc.

In the historical retrospective, a film becomes both an artefact, that is, a carrier of information 
about the past, and an object for new interpretations. For each era, a cinematic work stands in the 
light of new circumstances (social, economic, political, etc.). And each new era leaves a different 
interpretation trail when passing the work to the next generations. In this «dialogue» of epochs, the 
meaning of a work remains perpetually open to reinterpretation.

According to the author, cinema offers a special opportunity to observe the interpretation of 
film texts through the ages retrospectively and to study the mechanisms of their perception in the 
mass consciousness. In a sense, the history of cinema is a repository of evolving interpretations of 
cinematic works. A cinematic work is essentially an open system of meaning, characterised by 
the variability of the combination and juxtaposition of the elements chosen as dominant for the 
relevant meaning-making.

The article uses examples to show how a new whole is reconstructed from individual fragments 
of content, how the material of an art work is «fragmented», restructured, and shifted in emphasis. 
«The life» of cinematic works in the collective consciousness can be understood as a set of ideas 
about these works – as ‘circulated representations’ that are capable of evolving over time. This 
gives us grounds to believe that the immanent property of screen art is its ability to create specific 
«shifting» semantics. This provides additional material for understanding the phenomenon of the 
screen image.

This is a complex set of issues relevant to contemporary art history and the study of artistic 
culture in general. 

Keywords: cinematography, myth, screen image, interpretation, film history, mass consciousness.

Вступ. Актуальність. Матеріал, покладений автором в основу художнього тво-
ру, може зазнавати значних трансформацій у процесі мистецького осмислення, 
а явища життя – отримувати різні авторські інтерпретації та трактування. Так само 
широким може бути й діапазон трактувань твору мистецтва під час сприйняття ау-
диторією. Ці явища – трансформації матеріалу, трактування та інтерпретації явищ 
життя і мистецтва  – лежать в основі художньої творчості і є загальновідомими. 
Водночас у межах цих явищ діють різні механізми, які належать до різних сфер сус-
пільного життя: естетика, ідеологія, політика, економіка.
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Мистецький твір (як форма естетичного осмислення дійсності) конструює сенс 
утілених подій чи явищ і стає меседжем для широкої аудиторії. Уже на цьому рівні 
співвідношення суб’єктивного і об’єктивного, факту і вигадки, закладені інтереси 
окремих груп (бізнес, політика) є складним для визначення. Так само і сприйняття 
твору поєднує категорії суб’єктивного і об’єктивного: критерії оцінки мистецької 
цінності, соціальний контекст, визначення аудиторії, формування суспільної дум-
ки, зацікавленість певних груп тощо. Мистецький твір, крім актуального момен-
ту його першого оприлюднення, існує і в часі: «життя» мистецького твору триває 
впродовж років. Ця відстань, плин часу примножує звернення людей, незрідка по-
колінь, до твору, кількість його «прочитань», а з ними – і потенційно нові тракту-
вання, можливість і підстави для яких можуть створюватися новим виявленими 
фактами, обставинами, відомостями, які раніше не існували або ж свого часу були 
прихованими, тощо.

Викладене вище пояснює, чому аналіз конкретних механізмів, вивчення на кон-
кретних прикладах різних аспектів трансформації і інтерпретації, механізмів кон-
струювання і реконструювання сенсів, значень екранного образу і твору в цілому є 
актуальним для кінознавства.

Ступінь дослідженості. Проблемам аналізу екранного твору присвячено чи-
мало наукових розвідок, у яких створено певні концептуальні підходи: семіотика, 
психоаналіз, інтертекстуальність, іконографія. Розмаїття підходів обумовлено тим, 
що мистецтво як різновид знакової системи, маючи «означуване» і «означення», за-
вжди містить діапазон можливих інтерпретацій і трактувань. Зокрема, серед під-
ходів до аналізу творів кіномистецтва окреме місце займає герменевтика кіно. 

Співвідношення фактів і вигадки, трансформація матеріалу, підходи до інтер-
претації текстів художньої культури завжди лишаються в центрі уваги дослідників, 
зокрема і в інтердисциплінарних підходах. Межі позначеного явища дуже широкі. 
У руслі постмодернізму погляди на текст і автора набувають чи не найрадикальні-
шого перегляду. У знаменитому есе Ролана Барта «Смерть автора» (1967), роботах 
структуралістів та постструктуралістів (Мішель Фуко, Жак Дерріда та  ін.) задум 
автора і сенси, закладені в авторський текст, позбавляються взаємозв’язку і ста-
ють незалежними категоріями, а  сенс тексту створюється незалежно від автора; 
текст стає потенційно відкритим – новий сенс виникає щоразу під час прочитання, 
що відкриває і нові можливості для аналізу мистецьких творів, з відповідними ана-
літичними прийомами і методами (деконструкція) та термінологічним апаратом, 
і перспективи для мистецьких практик і концепцій. Поряд із філософськими погля-
дами постають і суто мистецькі практики («автоматичне письмо» сюрреалістів), 
проголошені представниками різних течій ХХ ст. (Андре Бретон, Філіпп Супо та ін.), 
які додатково розширюють межі трактувань та інтерпретацій художнього твору.

Необхідно зазначити й еволюцію поглядів на мовну комунікацію: від класичної 
схеми, яка передбачала лише «оратора», «аудиторію» і «мову» як засіб комунікації, 
до значно ускладнених моделей (Карл Бюрер, Роман Якобсон), у яких долучено до-
даткові складові («контекст», «код», «канал зв’язку»). У своєму розвитку це вихо-
дить за межі суто лінгвістичної науки й торкається в тому числі і сфери масмедіа.

У межах екранного мистецтва, насамперед ігрового кіно, увагу дослідників 
спрямовано на широке коло проблемних питань, пов’язаних із трансформацією 
матеріалу у форму екранного твору та сприйняттям твору. Окрему увагу в робо-
тах приділено історичним фільмам, оскільки сучасні (диґітальні) технології да-
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ють змогу створювати видовищні реалістичні історичні фільми, а масовість жан-
рового кіно забезпечує широке транслювання цих образів історії. Унаслідок цього 
ігрове кіно стає складовою формування уявлень про історичне минуле, чинником 
при формуванні соціальних міфів. Значна кількість робіт не тільки західних, але й 
вітчизняних (О. Стасевська, Ю. Бондаренко, О. Соколова) дослідників присвячена 
саме проблемам соціального міфу. Низку робіт присвячено інтерпретації історії в 
контексті ігрового кіно (Robert A. Rosenstone, Sabine Moller, Cait Behan McCullagh, 
Marvin Levich).

Актуальність підходів до розуміння і трактувань творів кіномистецтва з ураху-
ванням зміни епох підсилена зокрема й тим, що в сучасній культурі особливого 
значення набуває медіаграмотність (серед робіт вітчизняних дослідників – Медіа-
освіта і медіаграмотність : підручник / ред.-упоряд. В. Ф. Іванов, О. В. Волошенюк ; 
за наук. ред. В. В. Різуна. Київ, 2012 та ін.). Екранні мистецтва є ключовою складовою 
медіапростору, який зараз вивчають уже на рівні шкільної освіти. Для контексту 
цієї роботи важливо, що окрему увагу в зарубіжних освітніх підходах приділено 
саме аспекту співвідношення факту і вигадки в ігровому кіно, зокрема в історичних 
фільмах (Gerry Everding, Sharda Umanath).

Мета пропонованої роботи – у межах ігрового кіно розкрити на конкретних 
прикладах діапазон трактувань, закладених сенсів, які відповідають різним типам 
механізмів (ідеологія, естетика тощо) трансформацій. Головну увагу приділено ча-
совій відстані як фактору, що впливає на сприйняття фільму.

Виклад основного матеріалу. У вивченні історії кіномистецтва, поряд із необ-
хідним завданням пошуку та систематизації фактографічних відомостей, особливо 
важливим методологічним аспектом, на нашу думку, є врахування трансформацій 
змістів, накопичених у часовій відстані. 

Час, що минає з моменту виходу фільму, не лише віддаляє фільм від сьогоден-
ня, перетворює на артефакт історії. Час створює додаткові умови для сприйняття: 
часова перспектива і додає нових фактів, і складає ширший контекст. За цих умов 
художній твір можливо розглядати з більшої кількості ракурсів – він може отри-
мувати нові значення, інші акценти тощо. Якщо використати вираз «виробництво 
змісту», яким визначають функцію масової культури, то саме в історичному кон-
тексті зміст цей може бути розкритий найповніше.

Поняття «історії» як часової протяжності для європейської цивілізації є ключо-
вим. На цьому, зокрема, наголошував Освальд Шпенглер у роботі «Присмерк Єв-
ропи» («Занепад Європи») («Der Untergang des Abendlandes») (1918, 1922). Однак у 
галузі мистецтва, особливо екранного, дуже тісно переплетено такі категорії, які, 
наприклад, у згаданій роботі Шпенглера слугували ознаками різних типів цивіліза-
цій, при цьому саме в питанні ставлення до факту, міфу, часу. Шпенглер указує, що 
найбільшим контрастом між відчуттям історизму (західним і античним) є римська 
історія, яка була фальсифікована значною мірою, тому що «романи про Александра 
[Македонського. – Г. Ч.] зчинили стосовно змісту сильний вплив на серйозні полі-
тичні та релігійні праці з історії. Ніхто й не думав про те, аби принципово відрізнити 
їх зміст від документальних даних». На особливому значенні часу, на трансформа-
ції змісту залежно від тривалості існування твору в історичному часі наголошував 
М. Бахтін у контексті ідеї «діалогічності». Він висунув поняття «великий час» – три-
валість, у якій існують створені визначні сенси (ідеї, твори). Ідеї М. Бахтіна в певно-
му сенсі протистоять поглядам Шпенглера щодо замкнених культурних світів. Як 
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стверджував М. Бахтін, «навіть минулі, тобто народжені в діалозі минулих століть 
смисли ніколи не можуть бути стабільними (раз і назавжди завершеними, закінче-
ними) – вони завжди змінюватимуться (оновлюючись) у процесі подальшого, май-
бутнього розвитку діалогу» [7, p. 170].

Однак кіномистецтво значною мірою і є інструментом продукування міфів  – 
і цілком відоме явище, коли екранні образи реальних постатей більше впливають 
на масове уявлення, ніж фактичні біографічні дані, причому це однаково справед-
ливо і для історії (згадати хоча б фільм О. Довженка «Щорс» 1939 року та його вплив 
на уявлення про конкретну історичну постать), і  для сьогодення (екранні образи 
«зірок»). Хоча Шпенглер у першому томі «Присмерку Європи» згадує кіно зневаж-
ливо, як «кінодраму що поза сумнівом замінює піздньоантичний мім». Певно, при-
чиною тут є надто «незрілий вік» кіно на момент написання книги (1918).

Фактори, які впливають на сприйняття фільму й розкриваються в часовій 
перспективі, можна поділити на кілька типів. Одним із ключових є політичні обста-
вини – лише плин часу і зміна політичного курсу дозволяють об’єктивно побачити 
баланс естетичних та ідеологічних якостей. Фільм Густава Учицкі «Повернення до-
дому» («Heimkehr», 1941 р.) в гітлерівській Німеччині був визнаний «фільмом нації», 
отримав кубок Венеційського фестивалю, однак він позбавлений якихось виразних 
естетичних якостей. Фільми О. Довженка, тематично пов’язані із цілком певними 
ідеологічними аспектами (колективізація, індустріалізація, «оборонна» тематика, 
громадянська війна та  ін.), лишаються видатними творами світового кіномисте-
цтва, у яких політичні ознаки несуть слід історичного артефакту.

У фільмі «Правила гри» («La Règle du jeu», 1939 р.) Жана Ренуара вбачають перед-
чуття Другої світової війни, віддзеркалення стану суспільства перед катастрофою, 
однак це розкривається лише згодом, коли фільм займає місце в широкому контек-
сті історичних подій.

Інший аспект – естетичний: сприйняття фільму в контексті розвитку мистецтва, 
виникнення та зміни стилів, течій та  ін. Мистецький процес є невпинним живим 
явищем. Саме часова відстань дає можливість із найбільшою об’єктивністю знахо-
дити ознаки, окремі риси чи деталі, у яких проглядаються або можуть проглядати-
ся витоки чи поштовх для пізніших стилів чи напрямів. Наприклад, фільми 1930-х – 
 «Пепе ле Моко» («Pépé le Moko», 1937 р.) Жульєна Дювів’є, «Місто шукає вбивцю» 
(«М», 1931 р.) Фріца Ланґа – згодом стають такими, у яких вбачають витоки само-
стійного стилістичного явища – «фільму-нуар».

Аналіз екранного твору з урахуванням дистанції часу, що минув з моменту його 
створення, є складним завданням. З одного боку, протягом історичного часу твір 
набуває нових трактувань, інтерпретацій, а крім того, закарбовує артефакти зни-
клих епох. Наприклад, фільм А. Роома «Суворий юнак» («Строгий юноша», 1935 р.) 
дає змогу побачити архітектурні споруди й локації Києва 1930-х років, «Еротикон» 
(«Erotikon», 1920 р.) Моріца Стіллера розкриває світську атмосферу й демонструє 
атрибути життя Європи 1930-х років, фільми Хіроші Сімідзу, Ясудзіро Одзу, Хей-
носке Госьо дають змогу зазирнути в життя довоєнної Японії. Та разом із цим мо-
жуть втрачатися первинні сенси, які зникають разом із відповідним контекстом, 
і  їх відтворення стає нелегким завданням, особливо з урахуванням національних 
особливостей мистецтва різних країн. Мистецький, зокрема екранний, твір існує 
для кожної епохи, і в кожній із них твір постає перед її унікальним обличчям, в осо-
бливій атмосфері, що утворена комплексом соціальних, економічних, ідеологічних, 
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політичних та інших обставин. І кожна епоха в певному розумінні лишає свій слід 
інтерпретацій, з яким «передає» твір прийдешнім поколінням. Відтак у цій «діало-
гічності» епох зміст твору ніколи не набуває усталеності. Зазначені аспекти разом 
утворюють складний комплекс питань, розв’язання яких є актуальним і для мисте-
цтвознавства, і в галузі кіноосвіти.

На нашу думку, кінематограф відкриває особливу можливість ретроспективно 
спостерігати інтерпретацію кінотекстів упродовж епох, а з цим і розкривати ме-
ханізм сприйняття його в масовій свідомості, яка здатна змінювати кут зору на твір 
(або погоджуватись на це під впливом тих чи інших факторів), незрідка радикально 
й у найстисліший термін. Ці особливості тісно пов’язані з такими особливостями 
кіно, як масовість, зручність використання як ідеологічним інструментом. Не менш 
важливими є і комерційна складова, і залежність від суб’єктивних оцінок критики 
чи суспільно-політичного моменту. Історія кіно в певному сенсі є галереєю інтер-
претацій екранних творів – успіх фільму «Велике життя» («Большая жизнь», Л. Лу-
ков, 1939 р.) та нищівна критика і зняття з екранів другої серії фільму (1946) через те, 
що в нових умовах повоєнного відновлення промисловості фільм для керівництва 
країни виявився таким, що суперечить вимогам часу; фільм «Закон життя» («Закон 
жизни», 1940 р., реж. О. Столпер, сцен. О. Авдєєнко), що отримав прихильні відгуки 
у пресі, зокрема і в ідеологічному сенсі, однак за кілька днів був розкритикований 
з тих-таки ідеологічних позицій і знятий з прокату, а тепер належить до «класики» 
радянського кіно. Стислі межі не дозволяють продовжити приклади, яких багато в 
різних країнах, у різні епохи.

Зафіксована форма екранного твору на матеріальному носії також позначається 
на особливостях інтерпретації. Із цього погляду кіно подібне до літератури, друко-
вана форма якої розтягує в часі «життя» твору й підходи до нього, про що слушно 
зауважують літературознавці.

Екранний мистецький твір по суті являє собою відкриту систему змісту, яка 
характеризується не стільки глибиною пошуку (хоча, звісно, не виключаючи цьо-
го в окремих видатних творах), скільки варіативністю комбінації і зіставлення еле-
ментів, обраних як домінуючих для відповідного змістоутворення.

Масовість кіномистецтва та особливості створення й демонстрування фільмів 
складають комплекс факторів, які спричиняються до «існування» творів у масовій 
свідомості як «трансльованого» уявного змісту, символічних образів. Додатковим 
фактором стає особлива зацікавленість кіномистецтвом з боку влади в ідеологіч-
ному сенсі як чи не найефективнішим інструментом пропаганди  – засобом роз-
повсюдження (лат. Propagare  – розповсюджувати) ідей. Усе це разом призводить 
до того, що твори кіномистецтва чи не найбільше за твори інших мистецтв зазна-
ють змін у сприйнятті, інтерпретацій і прямих маніпуляцій упродовж історично-
го часу. У  сучасному мистецтвознавстві поширений герменевтичний підхід до 
аналізу інтерпретацій змісту кінотворів. На нашу думку, поряд із таким широким 
соціокультурним підходом важливим є також аналіз безпосередньо властивостей 
екранного твору, бо можливість інтерпретацій не стільки закладена культурним 
контекстом, скільки є властивістю самого екранного твору, його монтажної будо-
ви, фрагментації і здатності до (пере)конструювання.

Навіть короткий аналіз дозволяє виділити кілька щаблів чи рівнів інтерпрета-
цій чи маніпуляцій із фільмом як художнім цілим: від зміщення акцентів під час 
аналізу до прямого втручання («вирізання», дознімання, монтаж) у твір. Прикла-
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ди охоплюють широкі межі інтерпретацій: від ідеологічних, політичних до комер-
ційних. Ідеологічне втручання в роботу над фільмом «Мічурін» (1948) О. Довженка 
і відмінність наявного зараз фільму від авторського задуму, продюсерський пе-
ремонтаж фільмів Орсона Уеллса («Леді з Шанхаю»  / «The Lady from Shanghai», 
1947 р.; версії фільму «Печать зла» / «Touch of Evil», 1958, 1976 та 1998 рр., вклю-
чене до початкових пояснювальних титрів критичне висловлювання Уеллса щодо 
монтажу фільму), здійснена Роджером Корманом та Пітером Богдановичем пере-
робка для американського ринку радянських фантастичних фільмів «Небо кли-
че» (О.  Козир, М.  Карюков, кіностудія ім.  О.  Довженка, 1959  р.  – амер. «Битва за 
межами Сонця» / «Battle Beyond the Sun», 1962 р.) та «Планета штормів» («Планета 
бурь», П. Клушанцев, Леннаукфільм, 1961 р. – амер. «Подорож на доісторичну пла-
нету» / «Voyage to the Prehistoric Planet», 1965 р. та «Подорож на планету доісто-
ричних жінок» / «Voyage to the Planet of Prehistoric Women», 1968 р.); анекдотичний 
випадок із фільмом про шкоду паління марихуани «Розкажіть своїм дітям» / «Tell 
Your Children» (1936), який було перероблено в діаметрально протилежне «Косяко-
ве безумство» / «Reefer Madness»; чи не курйозне протиріччя з представленням в 
СРСР створених у нацистській Німеччині фільмів «Парацельс» («Paracelsus», Георг 
Вільгельм Пабст, 1943  р.) та «Дядечко Крюгер» («Ohm Krüger», Ганс Штайнхофф, 
1941 р.): у шостому томі «Всезагальної історії кіно» («Histoire générale du Cinema», 
1954 р.) Жорж Садуль критикує фільми і режисерів з ідеологічних позицій – при 
цьому в радянському виданні 1963 року немає жодної згадки про те, що обидва 
фільми з успіхом ішли в кінопрокаті в СРСР як трофейні під назвами «Чудесний 
зцілитель» та «Трансвааль у вогні» відповідно; після створення Пабстом фільму 
«Останній акт» («Der letzte Akt», 1955 р.), яскравого антифашистського фільму за 
сценарієм Еріха Марія Ремарка, наприклад, енциклопедичний словник «Кино» 
(1987) взагалі не містить жодних згадок про період творчості Пабста у фашист-
ській Німеччині і про «Парацельса» зокрема.

Інші приклади зміни сприйняття в часі: «Бонні та Клайд» («Bonnie and Clyde», 
Артур Пенн, 1967 р.) спочатку був сприйнятий як твір низького художнього рівня 
(Бослі Краузер), однак швидко став уособленням естетичних змін і ознакою Ново-
го Голлівуду (про це писала, зокрема, відома кінокритикиня Паулін Кейл); «Врата 
раю» («Heaven’s Gate», Майкл Чіміно, 1980  р.)  – один із величезних провалів і че-
рез 32 роки – визнання; фільми А. Роома («Суворий юнак», 1936 р. – звинувачення 
в ідеологічних помилках, зняття з прокату, його естетичне значення як помітного 
твору українського кіно 1930-х  років; «Ескадрилья №  5», 1939  р.  – типовий обо-
ронний фільм, з одного боку, і  при цьому містить окремі фрагменти поетичного 
символічного стилю, зокрема й завдяки оператору М. Топчію).

Перші звукові фільми як образи в історичній пам’яті. Прихід звуку в кіно на 
межі 1920–1930-х років приніс радикальні зміни в кіноестетику й технологію кіно-
виробництва. Перші звукові фільми стали знаковими явищами для кіномистецтва 
країн, для творчості видатних кінорежисерів. Відтак і в історичній пам’яті ці філь-
ми займають особливе місце, на якому факти здатні поступатися образам і уявлен-
ням у масовій свідомості, а історія – міфологізуватись. У контексті цієї роботи це є 
показовим.

«Співак джазу» («The Jazz Singer», 1927 р.), знятий у США Аланом Крослендом на 
кіностудії «Warner Brothers», прийнято вважати першим звуковим фільмом в істо-
рії кіно. Однак технологія «звукового кіно» передбачає, що зображення й фоногра-
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ма розміщені на спільному носії (за винятком особливих видів, як системи пано-
рамного кіно). У технології ж «Вайтафон», що використана у фільмі, зображення на 
«німій» кіноплівці проєктувалось зі стандартного кінопроєктора; звук був записа-
ний на грамофонній платівці, яка програвалась на електрофоні, синхронізованому 
з «німим» проєктором. Технологія мала відповідну назву: «sound-on-disk» / «звук 
на диску». Крім того, «Співак джазу» не був і першим фільмом, створеним із вико-
ристанням цієї технології: за рік до нього вийшов фільм «Дон Жуан», знятий тією 
самою студією, також Крослендом.

Утім, поряд із цими фактами були обставини, які сформували значення фільму 
як «першого звукового». Технологію «Вайтафон» було представлено широкій ауди-
торії 6 серпня 1926 року. Презентація складалась із чотирихвилинної зафільмованої 
промови президента Асоціації кінопродюсерів і кінодистриб’юторів Америки Ві-
льяма Гаррісона Хейса; короткометражок зі співом та грою на музичних інстру-
ментах (синхронний звук); повнометражного фільму «Дон Жуан» (фонові шуми та 
закадрова музика). Усі ключові властивості звукового кіно – синхронна мова, музи-
ка, звуковий фон – було представлено в окремих творах. Тому «Дон Жуан» не набув 
статусу першого звукового фільму: у ньому не було мови персонажів. У 1927 році 
вийшов фільм «Співак джазу», у якому з’явився ключовий елемент звукового кіне-
матографа – головний герой, який розмовляє з екрана. Для масової аудиторії кіно 
вперше постало як цілісне аудіовізуальне екранне видовище. Так, попри розділь-
ні носії, технологія «Вайтофон» увела кіно до формату звукового: в  очах глядача 
саме з нею кіно стало таким, яким воно існуватиме всі майбутні десятиліття. Отже, 
«Співак джазу» насамперед для аудиторії, а відтак і в масовій свідомості, справді 
став «першим звуковим фільмом».

Фільм «Путівка в життя» («Путевка в жизнь», реж. М. Екк, 1931 р.) відомий як пер-
ший радянський повнометражний ігровий звуковий фільм. Створений з викорис-
танням технології П.  Г.  Тагера «Тагефон» (оптична фонограма). В  основі сюжету  – 
здійснений у СРСР експеримент з перевиховання малолітніх злочинців організацією 
«трудових комун» за принципом самоуправління. Коли створювався фільм, трудко-
муни проголошувалися взірцем новаторського підходу, реалізацією ідей українсько-
го педагога А. Макаренка. Про них схвально писала радянська преса, відомі іноземці 
(Бернард Шоу, Андре Жид та ін.) були почесними гостями «комунарів».

Фільм про новаторський підхід радянської системи до виправлення малолітніх 
правопорушників, створений на реальному матеріалі, відігравав роль позитивного 
чинника для репутації радянської держави. Міжнародну аудиторію десятків країн 
фільм вразив, зокрема, саме пафосом людяного ставлення й уваги до особистості, 
проголошеними з екрана (і втіленими у виразних образах) принципами викорінен-
ня зла добром, ставленням до безпритульних дітей. Однак між образом реальності 
і її фізичним буттям виник великий розрив.

Комуни було створено в системі ОГПУ. Болшевська комуна № 1 – прототип ко-
муни у фільмі – від 1933 року носила ім’я Г. Ягоди, очільника НКВС. Коли в 1937 році 
Ягода був заарештований і страчений, комуни потрапили під удар масових репресій. 
Коли читачі в перевиданнях Жоржа Садуля роками продовжували читати про «нові 
педагогічні методи “виправлення”, засновані на співдружності з дітьми», «виховні 
заклади, звідки були залучені головні актори – безпритульні діти», сам оспіваний за-
клад уже багато років, як було знищено, його керівництво і велика частина «комуна-
рів» репресовані та розстріляні. Прототипи головного героя, Мустафи, розстріляні в 
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1937 році. Того самого року репресовано й виконавця ролі Мустафи, марійця Йивана 
Кирлу (він загинув у таборі). Загалом було репресовано 400 вихователів і учасників 
Болшевської комуни. У фільмі в особливій категорії художнього простору ідеалізова-
на інтерпретація життєвого матеріалу продовжувала існувати тоді, коли сам матері-
ал уже був знищений ущент державною машиною. Так образ реальності, сягнувши у 
сферу уяви масової свідомості, жив цілком окремо від реального перебігу подій.

Оригінальна версія фільму зазнала радикальних цензурних втручань, зокрема 
фільм був переозвучений. У контексті нашої розвідки це особливо показовий факт: 
тривалий час фільм демонструвався з новим звуком, при цьому парадоксально ли-
шаючись для аудиторії в статусі «першого звукового фільму», хоча фактично був 
позбавлений ключової складової  – оригінальної фонограми. Сьогодні наявні дві 
версії фільму (1957 та 1977 рр.), з двома версіями звукового супроводу.

Висновки. На прикладах фільмів тоталітарних епох з особливою виразністю 
можна побачити, наскільки ставлення до фільму в суспільстві в певний історичний 
момент залежить від двох полюсів тяжіння: ідеологічного навантаження фільму та 
його естетичних якостей, з відповідними прецедентами наслідків – від різкої зміни 
оцінок до навіть фізичних перетворень (монтаж, вилучення та відновлення епізодів, 
переозвучування тощо).

Усі ці приклади демонструють, як з окремих фрагментів щоразу переконструю-
ється нове ціле, відбувається своєрідна «фрагментація» матеріалу твору, перебудо-
ва, зміщення акцентів.

Трансформація змісту, якої зазнають екранні твори під впливом ідеологічних 
контекстів, стають предметом сучасного герменевтичного аналізу. Це дає підстави 
вбачати іманентну властивість екранного мистецтва в його здатності до специфіч-
ного «блукаючого» змістоутворення, що дає додатковий матеріал для осмислен-
ня феномена екранного образу. Навіть поза політикою всі ці механізми задіяні, на-
приклад, з комерційною метою та ін., що свідчить про те, що здатність до такого 
«блукаючого» змісту є специфічною властивістю кінообразності, і вивчення дії цих 
механізмів змістоутворення дає додатковий матеріал для осмислення феномена 
екранного образу.

Це лише окремі аспекти складного явища сприйняття та інтерпретації екранного 
твору, які є актуальними для підходів до сучасного вивчення художньої культури.
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СЛОБІДСЬКЕ БАГАТОГОЛОССЯ В СУЧАСНИХ ЗАПИСАХ  
НАРОДНИХ ПІСЕНЬ ПОБУТОВОЇ ТЕМАТИКИ

Анотація / Abstract

У публікації представлено записи народних пісень побутової тематики (мелодії та тексти) 
з різних населених пунктів сучасної Харківщини, зроблені учасниками проекту «Поліфонія» 
на чолі з Міклошем Ботом, транскрибовані авторкою цього допису. Цінність записів полягає 
у фіксації стану народної піснетворчості краю першого десятиліття ХХІ ст., яка представляє 
унікальний тип уповільненого багатоголосся Слобідщини в його розмаїтті, свідчить про 
збереженість традиційного репертуару.

Завдання проекту «Поліфонія» (https://www.polyphonyproject.com/uk) полягало в збиранні, 
нагромадженні, високоякісній фіксації найсучаснішою апаратурою на відео та багатоканальне 
аудіо зразків традиційного співу українських народних пісень, переважно із сільського 
середовища. Зібрані матеріали було представлено у відкритий доступ широкій аудиторії 
слухачів, поціновувачів пісенної спадщини українців, науковців-дослідників. Багатоканальний 
запис дозволяє прослуховувати кожен голос окремо. До записів додано транскрипцію текстів 
пісень. Створено також онлайн-карту, за якою можна визначити географічні орієнтири сеансів 
запису народних пісень, що охоплюють більшу частину Півдня, Півночі та Сходу України. Крім 
керівника проекту Міклоша Бота, у ньому брали участь кілька зарубіжних фольклористів та 
переважно молода генерація українських збирачів і дослідників.  

У вересні 2018 року учасниці проекту «Поліфонія» дослідниці Галина Лук’янець та Сусанна 
Карпенко провели низку сеансів багатоканального звукозапису в селах різних районів 
Харківської області за участю відомих харківських фольклористів. За наявними матеріалами 
простежимо маршрут експедиції та ознайомимося з транскрипціями позаобрядових пісень 
побутової тематики.

Експедицію було розпочато 20  вересня 2018 року в селі Лиман Зміївського (нині 
Чугуївського) району в центрі області, відомому народнопісенними скарбами, де свого часу 
пісні записували Олександр Стеблянко, Віра Осадча, Наталія Олійник та інші харківські 
фольклористи. Учасники проекту записали тут ліричні пісні й балади родинно-побутової 
(№  1) та любовної (№  2) тематики з насиченим октавно-терцієвим двоголоссям, рясними 
розспівами основних складів тексту, частим застосуванням частки «же».

Наступного дня було проведено сеанс звукозапису в улюбленому фольклористами селі 
Киселі Первомайського (нині Лозівського) району, що розташоване південніше. У  ньому 
взяли участь Віра Осадча, Михайло Хай та інші фольклористи. Зауважмо, що тут зафіксовано 
переважно пісні любовної тематики. Звертає на себе увагу простіше двоголосся в народних 
баладах (№ 3), але збагачене частим глісандуванням, порівняно з пісенною лірикою, насичене 
розспівами, огласовками складів текстів, словоперериваннями, додаванням частки «жи» в 
кінці рядків строф (№ 4).

22 вересня експедиція відвідала селище Кегичівка Кегичівського (нині Берестинського) 
району на південному заході Харківської області. Районний статус містечка відчутно вплинув 
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на скорочення народнопісенного репертуару виконавців. Серед фіксацій необрядового 
фольклору привертає увагу балада «Калина-малина» з тужливою мелодією та прозорим 
октавно-терцієвим двоголоссям (№ 5). Через день учасники проекту були вже в селі Піски-
Радьківські Борівського (нині Ізюмського) району на сході досліджуваної області. Тут також 
записано небагато позаобрядових пісень. Розлоге двоголосся слобідського типу наявне в 
пісні «А в полі береза» (№ 6).

Рухаючись на північ, 25  вересня учасники проекту (Міклош Бот, Мирослава Вертюк, 
Наталія Олійник) провели сеанси запису у двох населених пунктах. Спочатку завітали 
до села Вишнева Балаклійського (нині Ізюмського) району. Тут було записано чимало 
пісень, переважно розповсюджених у репертуарах сучасних виконавських колективів з 
домінуванням чотирирядкової строфіки без особливих ознак слобідського уповільненого 
співу. Основну увагу привертає розгалужене триголосся, поліфонічність голосів, притаманна 
фольклору степових регіонів (№ 7, № 8). Того ж дня експедиція завітала до селища Печеніги 
Печенізького (нині Чугуївського) району. У піснях, переважно родинно-побутової тематики, 
тут знову наявні ознаки центральнослобідського уповільненого співу з розспівуванням 
складів тексту, елементами поліфонічності (№ 9, № 10). 

26 вересня записувачі потрапили в село Гетьманівка Шевченківського (нині Куп’янського) 
району, де знайшли справжню скарбницю багатоголосного співу, який, залежно від пісні, 
мав свою специфіку – від простого двоголосся до слобідського уповільненого виконавства з 
триголосною фактурою та елементами поліфонії, як-от, у пісні з обрядовим корінням «Косарі 
косять» (№ 13). У двоголоссі відбувається рух терціями, квінтами та октавами, прикрашений 
частим глісандуванням (№  11). У  народній баладі «Ой піду я в ліс по дрова» значної ваги 
набуває поліфонічне співвідношення голосів (№ 12).

Останнім місцем запису було село Писарівка Золочівського (нині Богодухівського) 
району. Гурт співачок виконав низку народних балад та пісень з побутової лірики, переважно 
любовної тематики. У баладах (№ 14) багатоголосся скромніше, у родинно-побутовій ліриці 
сольний заспів має надзвичайно примхливе інтонаційне наповнення (№  15), триголосну 
фактуру і лише зрідка рясні словопереривання та конкатенацію, притаманні уповільненому 
співочому стилю Наддніпрянщини (№ 16).

Таким чином, у записах проекту «Поліфонія» представлено сучасний зріз виконавської 
традиції різних районів Харківщини в позаобрядовій пісенній ліриці та ліро-епіці. 
Підтверджено збереженість давніх жанрів і творів народнопісенного мистецтва, існування 
характерного центральнослобідського типу гуртового співу в його різноманітних проявах.

Ключові слова: Харківщина, проект «Поліфонія», багатоканальний запис, багатоголосся, 
традиція, сучасний стан.

The recordings of folk songs of everyday life themes (melodies and lyrics) from various 
settlements of modern Kharkiv region are submitted in the published work. They are executed 
by the participants of the “Polyphony” project headed by Miklós Both, and transcribed by the 
authoress of this article. The value of the recordings is in the fixation of the current state of folk 
song creation in the region in the first decade of the 21st  century, which represents the unique 
type of slow polyphony of the Slobidshchyna in its diversity, testifying to the preservation of the 
traditional repertoire. 

The task of the “Polyphony” project (https://www.polyphonyproject.com/uk) has consisted 
in the collecting, accumulation, high-quality recording of the samples of traditional singing of 
Ukrainian folk songs, mainly from the rural environment, on video and multi-channel audio with 
the most modern equipment. The collected materials have been submitted in open access to a 
wide audience of listeners, connoisseurs of the song heritage of Ukrainians, and researchers. The 
multi-channel recording allows to listen to each voice separately. Transcriptions of song lyrics have 
been added to the recordings. An online map has been also created. The person can determine the 
geographical landmarks of folk song recording sessions, covering most of the South, North and East 
of Ukraine. Several foreign folklorists and mainly a young generation of Ukrainian collectors and 
researchers have taken part in the project in addition to Miklós Both as its manager. 

In September 2018, the participants of the “Polyphony” project the researchers Halyna Lukianets 
and Susanna Karpenko have conducted a series of multi-channel sound recording sessions in 
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the villages in different districts of the Kharkiv region with the participation of famous Kharkiv 
folklorists. Let’s trace the expedition route and get acquaintance with the transcriptions of non-
ritual songs of everyday life themes.

The expedition has been started on September 20, 2018 in the village of Lyman in Zmiiv (now 
it is Chuhuiv) district in the centre of the region. This place is known for its folk song treasures, 
where the songs have been once recorded by Oleksandr Steblianko, Vira Osadcha, Nataliia Oliinyk 
and other folklorists from Kharkiv. The project participants have recorded lyrical songs and ballads 
on family, everyday life (no. 1) and love (no. 2) topics with rich octave-third interval the two-part 
singing, abundant chanting of the main syllables of the text, and frequent use of the particle “zhe”.

The next day a recording session has been held in the village of Kyseli in Pervomaisk (now it is 
Lozova district), which is situated further to the South. It is a favourite settlement of the folklorists. 
Vira Osadcha, Mykhailo Khai and other scholars have taken part in it. It should be noted that mostly 
love-themed songs are recorded here. The simpler two-part singing in folk ballads (no. 3) attracts 
attention, but it is enriched with frequent glissando, compared to song lyrics, saturated with chants, 
vocalizations of text syllables, word interruptions, and the addition of the particle “zhy” at the end 
of the lines of the stanzas (no. 4). 

On September 22, the expedition has visited a settlement of Kehychivka in Kehychivka (now it is 
Berestyn) district in the southwest of Kharkiv region. The district status of the town has influenced 
significantly the reduction of the folk song repertoire of performers. The ballad “Kalyna-Malyna” 
(“Viburnum-Ruspberry”) with a mournful melody and transparent octave-third two-part singing (no. 
5) attracts attention among the fixations of non-ritual folklore. A day later, the project participants 
have worked already in the village of Pisky-Radkivski of Borova (now it is Izium) district, in the east 
of the studied region. A few non-ritual songs have been also recorded here. A spreading two-part 
singing of Slobozhanshchyna type is present in the song “A v Poli Bereza” (“And there is a Birch in 
the Field”) (no. 6). 

Moving north, on September  25, the project participants (Miklós Both, Myroslava Vertiuk, 
Nataliia Oliinyk) have held recording sessions in two settlements. First they have visited the village 
of Vyshneva in Balakliia district. There they have recorded many songs, mostly common in the 
repertoires of modern performing groups with a dominance of four-line stanzas without any special 
signs of Slobozhanshchyna stunted singing. The main attention is drawn to the branched three-part 
singing, polyphonic voices, inherent in the folklore of steppe regions (no. 7, no. 8).

The expedition members have visited the village of Pechenihy in the Pechenihy (now it is 
Chuhuiv) district on the same day. The songs are mostly on family and everyday life topics. The 
signs of the Central Slobozhanshchyna stunted singing with the chanting of the syllables of the text 
and elements of polyphony (no. 9, no. 10) are available here again.

On September 26, the recorders have arrived to the village of Hetmanivka in Shevchenkove 
(now it is Kupiansk) district. They have found a real treasure trove of polyphonic singing there. It 
has its own specifics depending on the song – from simple two-part singing to Slobozhanshchyna 
stunted performing with a three-part texture and elements of polyphony, such as in the song with 
ritual roots “Kosari Kosiat” (“The Haymakers are Mowing” (no. 13). There is a movement in thirds, 
fifths and octaves decorated with frequent glissando (no. 11) in two-part singing. The polyphonic 
correlation of the voices (no. 12) acquires significant importance in the folk ballad “Oi pidu ya v lis 
po drova” (“Oh, I’ll Go to the Forest for a Firewood”).

The village of Pysarivka in Zolochiv (now it is Bohodukhiv) district has become the last place of 
recording. The group of singers has performed a number of folk ballads and songs from everyday life 
lyrics, mainly on love themes. The polyphony is more modest in the ballads (no. 14), in the family and 
everyday life lyrics the solo opening song has an extremely capricious intonation content (no. 15), a 
three-part texture and only occasionally abundant word interruptions and concatenations, typical 
for the stunted singing style of the Over Dnipro Lands region (no. 16).

Thus, a modern cross-section of the performing tradition of different districts of the Kharkiv 
region in non-ritual song lyrics and lyric epic is submitted in the recordings of the “Polyphony” 
project. The preservation of ancient genres and works of folk song art, the existence of the typical 
Central Slobozhanshchyna type of group singing in its various manifestations are confirmed.

Keywords: Kharkiv region, “Polyphony” project, multi-channel recording, polyphony, tradition, 
current state. 
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1.	 Ой з-за гори,
Та ой з-за гори же
Ой вітер повіває же,
Ой мати дочку жи(е)
Ой про життя же питає.

2.	 – Питай, мати,
Ой питай, мати же,
Ой сіре й утя де же?
Ой сіре утя жи
Ой на морі жи ночує.

3.	 Сіре вутя,
Ой сіре вутя же
Ой на морі ночує же,
Ой оно ж, моє же,
Ой все горенько же чує.

4.	 Перве горе,
Ой перве горе же –
Ой дитина й малая же,
Ой друге горе же –
Ой свекруха же й лихая.

Ой з-за гори 

5.	 [Друге] горе,
Ой [друге] горе же –
Ой свекруха й лихая же,
Ой третє горе же –
Ой мій милий ревнивий.

Записали 20.09.2018 р. М. Бот, Г. Лук’янець, С. Карпенко у с. Лиман Зміївського р-ну 
(нині Чугуївського  р-ну) Харківської  обл. від Корнієнко Ольги Іванівни, 1988  р.  н., 
Кравченко Любові Іванівни, 1965  р.  н., Кравченко Любові Валентинівни, 1958  р.  н., 
Сидоренко Віри Григорівни, 1953  р.  н., Скрипки Раїси Антонівни, 1936  р.  н., Ступки 
Лідії Михайлівни, 1946  р.  н., Сумцової Надії Михайлівни, 1950  р.  н., Тищенко Євдокії 
Яківни, 1937  р.  н., Тищенко Любові Дмитрівни, 1959  р.  н. Нотація та ред. тексту 
Л. Єфремової.
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Ой горе жити 

1.	 Ой горе жити
Ой лебедику, самому,
Ой чи поросте
Ой біле пір’я по йому?1

2.	 Ой то не пір’я,
Ой то дівочая краса,
Ой чого в дівки
Ой призаплакані глаза?

3.	 Ой, мабуть, вона
Ой мале дитя зродила,
Ой, мабуть, вона
Ой в дунай-річку вінесла.

4.	 – Ой пливи-пливи,
Ой мале дитя, ріками,
А я піду
Ой погуляю з дів(и)ками.

5.	 – Ой мабуть, тобі
Ой з дівчатами не гулять,
Ой мабуть, тобі
Ой мале дитя колихать.

Записали 20.09.2018 р. М. Бот, Г. Лук’янець, С. Карпенко у с. Лиман Зміївського р-ну 
(нині Чугуївського  р-ну) Харківської  обл. від Корнієнко Ольги Іванівни, 1988  р.  н., 
Кравченко Любові Іванівни, 1965  р.  н., Кравченко Любові Валентинівни, 1958  р.  н., 
Сидоренко Віри Григорівни, 1953  р.  н., Скрипки Раїси Антонівни, 1936  р.  н., Ступки 
Лідії Михайлівни, 1946  р.  н., Сумцової Надії Михайлівни, 1950  р.  н., Тищенко Євдокії 
Яківни, 1937  р.  н., Тищенко Любові Дмитрівни, 1959  р.  н. Нотація та ред. тексту 
Л. Єфремової.

1   Другу половину кожної строфи виконують двічі [Л. Єфремова].
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Коваль, коваль 

1.	 – Коваль, коваль,
Коваль-коваленко жи,
Чом не куєш
Желізо й тоненько?

2.	 Чи й у тебе
Желіза й немає жи,
Чи й у тебе
Сталі не хватає?

3.	 – Єсть у мене
Желіза доволі жи,
Єсть у мене
Дівка до любові.

4.	 Вона ж мені
Горя й наробила жи,
Що й з вечора
Й постіль постелила.

Записали 21.09.2018 р. М. Бот, Г. Лук’янець, С. Карпенко у с. Киселі Первомайського 
р-ну (нині Лозівського р-ну) Харківської обл. від Кірющенко Ніни Петрівни, 1948 р. н., 
Кішінської Любові Петрівни, 1957 р. н., Мірошніченко Віри Яківни, 1955 р. н., Родіона 
Алли Олександрівни, 1964 р. н., Стойко Леоніди Миколаївни, 1957 р. н., Ступки Віри 
Тихонівни, 1934 р. н., Тярешко Галини Іванівни, 1949 р. н., Христосової Ніни Миколаївни, 
1961 р. н. Нотація та ред. тексту Л. Єфремової.

5.	 Вона ж мені
Постіль постелила жи,
А співночі
Сина спородила.
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Та й нема гірш нікому 

1.	 Та й нема гірш нікому жи,
Та як тій… як тій сиротині жи,
Та й нєіхто й не пригорне жи
Та й прие ли… при лихій годині.

2.	 Та й не пригорне жи батько жи,
Та й не при… не пригорне жи мати жи,
Та й тількі той пригорне жи,
Та й що ду… що й думає жи взяти.

3.	 Ой налетіли жи гуси жи
Та й з дале… з далекого жи краю жи,
Та й зболотили жи воду жи
Та й на ти… на тихім Дунаї.

4.	 – Та й бодай же ви, гуси жи,
Та й с пір’я… с пір’ячком пропали жи,
Та як ви нашу жи пару жи
Та й розпа… та й розпарували.

5.	 Та як ми парувалися жи,
Та як го… як голубів пара жи,
А тепер розійшлися жи,
Та як чо… як чорная же хмара.

6.	 Та як ми любилися жи,
Та як зе… як зерня в орісі жи,
А тепер розійшлися жи,
Та як ту… як туман по лісі.

Записали 21.09.2018 р. М. Бот, Г. Лук’янець, С. Карпенко у с. Киселі Первомайсь
кого  р-ну (нині Лозівського р-ну) Харківської обл. від Кірющенко Ніни Петрівни, 
1948 р. н., Кішінської Любові Петрівни, 1957 р. н., Мірошніченко Віри Яківни, 1955 р. н.,  
Родіона Алли Олександрівни, 1964 р. н., Стойко Леоніди Миколаївни, 1957 р. н., 
Ступки Віри Тихонівни, 1934 р. н., Тярешко Галини Іванівни, 1949 р. н.,  Христосової 
Ніни Миколаївни, 1961 р. н. Нотація та ред. тексту Л. Єфремової.
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Калина-малина 

1.	 Калина-малина
Над лужком стояла ж,
Над лужком стояла жи,
Білим процвітала.

2.	 – Чого ж ти, калина,
Сохнеш-посихаєш?
Чи жари боїсся жи,
Чи дощу бажаєш?

3.	 – Жари не боюся,
Дощу не бажаю,
Кого вірно люблю ж,
За тим помираю.

4.	 – Ой умру я, мила,
А ти будеш жива,
Не забувай, мила жи,
Де моя могила.

5.	 – А твоя могила
Край синього моря,
Край синього моря жи
Заросла травою.

6.	 А я ж ту могилу
Піду розкопаю,
Миленького кості жи
Та й повибираю.

7.	 Миленького кості
Та й повибираю,
Піду до Дунаю жи
Та й повимиваю.

8.	 Піду до Дунаю
Та й повимиваю,
В вишневім садочку жи
Та й повистеляю.

Записали 22.09.2018 р. М. Бот, Г. Лук’янець, С. Карпенко у с. Киселі Первомайсько
го  р-ну (нні Лозівського р-ну) Харківської обл. від Кірющенко Ніни Петрівни, 
1948 р. н., Кішінської Любові Петрівни, 1957 р. н., Мірошніченко Віри Яківни, 1955 р. н., 
Родіона Алли Олександрівни, 1964 р. н., Стойко Леоніди Миколаївни, 1957 р. н., 
Ступки Віри Тихонівни, 1934 р. н., Тярешко Галини Іванівни, 1949 р. н., Христосової 
Ніни Миколаївни, 1961 р. н. Нотація та ред. тексту Л. Єфремової.
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1.	 А в полі береза,
А в полі кудрява,
Та (ой) хто йде – не минає,
Березу й ламає 1.

2.	 Хто йде – не минає,
Березу ламає,
Ой горе ж тому жити,
Хто щастя й не має.

3.	 Вийду за ворота –
Трава зеленіє,
Ой за хорошим мужем
Жінка (й) молодіє.

4.	 За хорошим мужем
Жінка молодіє,
Ой за недобрим мужем –
З личенька й марніє.

5.	 А в полі береза,
А в полі кудрява,
Ой хто йде – не минає,
Березу й ламає.

Записали 24.09.2018 р. М. Бот, Н. Олійник, С. Карпенко у с. Піски-Радьківські 
Борівського р-ну (нині Ізюмського р-ну) Харківської обл. від Басової Ольги Іванівни, 
1958 р. н., Вербицької Катерини Степанівни, 1940 р. н., Гончаренко Раїси Федорівни, 
1935 р. н., Дубини Лариси Михайлівни, 1954 р. н., Котлярової Ганни Степанівни, 
1936 р. н., Масич Тамари Єгорівни, 1939 р. н., Петренко Ніни Степанівни, 1945 р. н., 
Хандоги Віри Олексіївни, 1945 р. н. Нотація та ред. тексту Л. Єфремової.

1 Другу половину кожної строфи виконують двічі [Л. Єфремова].

А в полі береза 
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Ванєчка, Ванюша же 

1.	 Ванєчка, Ванюша же,
Ванєчка й душа,
Я з тобой, Ванюша,
Неи нажилася 1.

2.	 Я з тобою, Ванюша жи,
Не нажилася,
Ти сів – та й поїхав,
Я й осталася.

3.	 Ти сів – та й поїхав,
Я й осталася,
Йа вже ж та й дорожка
Й терном заросла.

4.	 Не так тим же терном,
Як терницею,
Зробись, Ваняю, й орлем,
Я й – орлицею.

5.	 Зробись, Ваню, й орлем,
Я й – орлицею ж,
Та полетим, сядемо
Над креницею.

6.	 Та й полетим, сядемо
Над креницею же,
Чи не вийде ненька же
Рано й по водицю.

Записали 25.09.2018 р. М. Бот, М. Вертюк, Н. Олійник у с. Вишнева Балаклійсько- 
го р-ну (нині Ізюмського р-ну) Харківської обл. від Ільяхіної Лідії Хусейнівни, 1940 р. н., 
Бабенко Любові Петрівни, 1937 р. н., Гладуш Клавдії Іванівни, 1941 р. н., Калашник 
Раїси Петрівни, 1941 р. н., Кацефан Ніни Павлівни, 1954 р. н., Міщенко Лідії Іванівни, 
1940 р. н. Нотація та ред. тексту Л. Єфремової.

1 Другу половину кожної строфи виконують двічі [Л. Єфремова].



142    

Чорноморець 

1.	 Чорноморець,
Мамінько,
Чорноморець
Вивів мене,
Босую же,
На морозець 1.

2.	 Вивів мене,
Босую,
Та й питає:
– Чи є мороз,
Дів(и)чино, чи не
Немає?

3.	 – Ой нема
Морозу ж,
Та й сама роса,
Простояла
Дів(и)чина
Всю нічку й боса.

4.	 Простояла
Дівчина –
Та й байдуже.
– Люблю, мамо,
Чорноморця,
Люблю його й дуже.

5.	 Я й думала,
Мамінько,
Шо й пройдуся,
В чорнявого
Чорноморця
Й улюблюся.

6.	 Я ж думала,
Мамінько,
Панувати,
А прийшлося,
Мамінько,
Й горю… горювати.

Записали 25.09.2018 р. М. Бот, М. Вертюк, Н. Олійник у с. Вишнева Балаклійського 
р-ну (нині Ізюмського р-ну) Харківської обл. від Ільяхіної Лідії Хусейнівни, 1940 р. н., 
Бабенко Любові Петрівни, 1937 р. н., Гладуш Клавдії Іванівни, 1941 р. н., Калашник 
Раїси Петрівни, 1941 р. н., Кацефан Ніни Павлівни, 1954 р. н., Міщенко Лідії Іванівни, 
1940 р. н. Нотація та ред. тексту Л. Єфремової.

1 Другу половину кожної строфи виконують двічі [Л. Єфремова].
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Та й усі ж зорі зайнялися 

1.	 Та й усі ж зорі зайнялися жи,
А місяць підбився,
Та й усі хлопці на вулиці,
А мій…, а мій опізнився.

2.	 Ой чого ж він опізнився жи,
Та й дома немає,
В чистім полі, край Дунаю
Коня… коня напуває.

3.	 А кінь ірже, води не п’є,
Доріженьку чує,
Десь мій милий, чорнобривий
З друго…, з другою ночує.

4.	 – Ночуй, ночуй, мій миленький,
Ночуй, пригортайся.
|: А до мене, молодої,
Та й не…, та й не сподівайся. :|

Записали 25.09.2018  р. М.  Бот, М.  Вертюк, Н.  Олійник у с-щі  Печеніги 
Печенізького  р-ну (нині Чугуївського  р-ну) Харківської  обл. від Білинської Олени 
Єгорівни, 1961 р. н., Букірь Раїси Леонтіївни, 1935 р. н., Васильєвої Ірини Петрівни, 
1940 р. н., Гриценко Надії Михайлівни, 1949 р. н., Іванової Віри Олексіївни, 1943 р. н., 
Криворучко Галини Іванівни, 1948 р. н., Панової Ніни Федорівни, 1948 р. н., Поліщук 
Зінаїди Яківни, 1936 р. н., Стадник Тамари Андріївни, 1941 р. н. Нотація Л. Єфремової.
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1.	 – Брати мої, брати мої,
Брати-соловейки,
Завітайте ви до мене
Та й щонеділеньки.

2. – Ой як же нам завітати,
Як ти убогая?
– Хоч я, брати, убогая,
Зате привітная.

3. Хліба, солі роздобуду,
Я ж вас нагодую,
Горілочки розшукаю,
З вами погуляю.

4. В кого батько, в кого мати,
Є з ким розмовляти,
В кого брати, в кого сестри,
Є з ким погуляти.

5. Брати ж мої, брати мої,
Брати соловейки,
Прилітайте ви до мене
Та й щонеділеньки.

Записали 25.09.2018  р. М.  Бот, М.  Вертюк, Н.  Олійник у с-щі  Печеніги 
Печенізького  р-ну (нині Чугуївського  р-ну) Харківської  обл. від Білинської Олени 
Єгорівни, 1961 р. н., Букірь Раїси Леонтіївни, 1935 р. н., Васильєвої Ірини Петрівни, 
1940 р. н., Гриценко Надії Михайлівни, 1949 р. н., Іванової Віри Олексіївни, 1943 р. н., 
Криворучко Галини Іванівни, 1948 р. н., Панової Ніни Федорівни, 1948 р. н., Поліщук 
Зінаїди Яківни, 1936 р. н., Стадник Тамари Андріївни, 1941 р. н. Нотація Л. Єфремової.

Брати мої, брати мої 
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Ой у полі дуб зелений 

1.	 Ой у полі дуб зелений,
Ніхто його не зрубав1.

2.	 Під тим дубом зелененьким
Козак дівку вговоряв.

3.	 Вговоряв він, умовляв він,
Поки дівку з ума звів.

4.	 А дівчині стидно стало,
Стала плакать і ридать.

5.	 – Нєе плач, дівко, не плач, красна,
Не плач, розочко моя.

6.	 Як вернуся я з походу,
Візьму замуж за сєбя.

Записали 26.09.2018 р. М. Бот, М. Вертюк у с. Гетьманівка Шевченківського р-ну 
(нині Куп’янського р-ну) Харківської обл. від Дворник Олени Анатоліївни, 1961 р. н., 
Москаленко Людмили Іванівни, 1953 р. н., Рижової Ганни Петрівни, 1935 р. н., Савсюк 
Любові Григорівни, 1951  р.  н., Свиридової Ганни Денисівни, 1936  р.  н., Пилипенка 
Миколи Олександровича, 1953 р. н., Целікової Світлани Федорівни, 1956 р. н. Нотація 
та ред. тексту Л. Єфремової.

1 Кожну строфу виконують двічі [Л. Єфремова].
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1.	 Ой піду я
В ліс по дрова –
Та й наберу лому,
Завів мене,
Дурний розум,
На чу…
На чужу сторону 1.

2.	 А на тій же
Стороненьці
Ні батька, ні неньки,
Тільки в саду
Вишневому
Поють…
Поють соловейки.

3.	 Пойте, пойте,
Соловейки,
Всіма голосами,
А я піду
В сад вишневий,
Заллю…
Заллюся сьозами.

4.	 Ой зірву я
З рожі квітку –
Та й пустю на воду:
– Пливи, пливи,

З рожі квітка,
Аж до…
Аж до мого роду.

5.	 Плила, плила
З рожі квітка –
Та й на воді стала,
Вийшла з хати
Стара мати,
По квіт…
По квітці впізнала.

6.	 – Ой чого ж ти,
Моя доню,
Недужа лежала,
Коли ж твоя
З рожі квітка
На во…
На воді зів’яла.

7.	 – Не лежала,
Моя мамцю,
Ні дня і не ночі,
Попалася
В лихі руки,
Випла…
Виплакала очі.

Ой піду я 

Записали 26.09.2018 р. М. Бот, М. Вертюк у с. Гетьманівка Шевченківського р-ну 
(нині Куп’янського р-ну) Харківської обл. від Дворник Олени Анатоліївни, 1961 р. н., 
Москаленко Людмили Іванівни, 1953 р. н., Рижової Ганни Петрівни, 1935 р. н., Савсюк 
Любові Григорівни, 1951  р.  н., Свиридової Ганни Денисівни, 1936  р.  н., Целікової 
Світлани Федорівни, 1956 р. н. Нотація та ред. тексту Л. Єфремової.

1 Другу половину кожної строфи виконують двічі [Л. Єфремова].
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Косарі косять 

1.	 Косарі косять,
А вітер повіває,
Шолкова й трава
На косу же налягає.

2.	 Шолкова трава
Й на косу налягає,
Поміж той травой
Галочка же пролітає.

3.	 Поміж той травой
Галочка пролітає.
– Скажи, галочка,
Де ж моя же милая?

4.	 Скажи, галочка,
Де ж моя милая,
– Твоя ж милая –
В лузі над(и) водою.

5.	 Твоя милая –
В лузі над водою,
Умивається
Гіркою жи сльозою.

6.	 Умивається
Гіркою сльозою,
Утирається
Вишитою хустиною.

7.	 Утирається
Вишитой хустиною,
Вихваляється
Невірною дружиною.

8.	 – Ой Боже, Боже,
Коли ж той вечір буде,
Коли ж про мене
Люди наговоряться?

9.	 Ой не так люди,
Як нерідная мати,
Гонить сироту,
Не вечерявши, спати.

10.	Не вечеряла,
Й не буду обідати,
Пусти сироту
Родину жи йодвідати.

Записали 26.09.2018 р. М. Бот, М. Вертюк у с. Гетьманівка Шевченківського р-ну 
(нині Куп’янського р-ну) Харківської обл. від Дворник Олени Анатоліївни, 1961 р. н., 
Москаленко Людмили Іванівни, 1953 р. н., Рижової Ганни Петрівни, 1935 р. н., Савсюк 
Любові Григорівни, 1951  р.  н., Свиридової Ганни Денисівни, 1936  р.  н., Целікової 
Світлани Федорівни, 1956 р. н. Нотація та ред. тексту Л. Єфремової.
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Летів орел 

1.	 Летів орел
Через сад зелений –
Та й став калину клювать 1.

2.	 Любив козак
Молоду дівчину –
Та й став її покидать.

3.	 Вона його,
Сволоч, отроїла –
Та й стала його питать.

4.	 – Скажи, милий,
Скажи, чорнобривий,
Ой чого ж ти заболів?

5.	 Чи од пива,
Чи од горькой водки,
Чи од сладкого вина?

6.	 Скажи, милий,
Скажи, чорнобривий,
Ой де ж тебе поховать?

7.	 – Сховай, мила,
Мила й чорнобрива,
Де сходяться три шляхи.

8.	 Один – в Київ,
Другий – на Полтаву,
Третій – в самую Москву.

Записали 28.09.2018 року М. Бот, Г. Лук’янець, М. Вертюк, М. Олійник у с. Писарівка 
Золочівського  р-ну (Богодухівського  р-ну) Харківської  обл. від Верби Любові 
Григорівни, 1943 р. н., Гернеший Галини Юріївни, 1958 р. н., Клименко Зінаїди Іванівни, 
1949  р.  н., Лобанової Антоніни Дмитрівни, 1950  р.  н., Таганської Лідії Іванівни, 
1939  р.  н., Тищенко Галини Іванівни, 1947  р.  н., Тищенко Марії Павлівни, 1941  р.  н., 
Шумейко Віри Василівни, 1951 р. н. Нотація та ред. тексту Л. Єфремової.

1  Кожну строфу виконують двічі [Л. Єфремова].



149    

Ой піду я на долину 

1.	 Ой піду я на долину,
Подивлюсь я на калину,
Долина широка,
Калина висока,
Аж додолу гілля гнеться 1.

2.	 А під тою калиною
Стояв козак з дівчиною,
Дівчинонька плаче,
Сльози проливає,
Свою долю проклинає.

3.	 – Ой якби я була знала,
Не йшла б заміж та гуляла,
У рідного батька,
У рідної неньки,
Як мак-квітка розквітала.

4.	 А тепер я мушу знати,
Пізно лягти, рано встати.
Пізненько лягала,
Раненько вставала,
Свою долю проклинала.

5.	 Ой піду я на долину,
Ще раз гляну на калину,
Долина широка,
Калина висока,
А я стою одинока.

6.	 Ой піду я на долину,
Ще раз гляну на калину,
Квіти я саджала,
Квіти поливала,
Нема того, що кохала.

Записали 28.09.2018 р. М. Бот, Г. Лук’янець, М. Вертюк, М. Олійник у с. Писарівка 
Золочівського  р-ну (нині Богодухівського  р-ну) Харківської  обл. від Верби Любові 
Григорівни, 1943 р. н., Гернеший Галини Юріївни, 1958 р. н., Клименко Зінаїди Іванівни, 
1949  р.  н., Лобанової Антоніни Дмитрівни, 1950  р.  н., Таганської Лідії Іванівни, 
1939  р.  н., Тищенко Галини Іванівни, 1947  р.  н., Тищенко Марії Павлівни, 1941  р.  н., 
Шумейко Віри Василівни, 1951 р. н. Нотація та ред. тексту Л. Єфремової.

1 Другу половину кожної строфи виконують двічі [Л. Єфремова].
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Вітер дуба нагинає 

1.	 Вітер дуба нагинає,
Сидить козак на мо… на могилі,
Та й ві… та й вітра питає 1.

2. Та й ві… та й вітра питає:
– Скажи, вітре, скажи, буйний,
Де ко… де козацька доля?

3. Де ко… де козацька доля…
– Твоя доля коза… козацькая,
В зеле… в зеленому гаю.

4. В зеле… в зеленому гаю
Лежить вона прито… протоптана
Кіньми, кіньми та волами.

5. Породила мене рідна мати
В зеле… в зеленому житі,
Дала мені гірку… гірку долю,
Треба, треба з нею жити.

6. Породила мене рідна мати
В зеле… в зеленому просі,
Дала мені гірку… гірку долю,
Я ї… я її не бросю.

Записали 28.09.2018 р. М. Бот, Г. Лук’янець, М. Вертюк, М. Олійник у с. Писарівка 
Золочівського  р-ну (нині Богодухівського  р-ну) Харківської  обл. від Верби Любові 
Григорівни, 1943 р. н., Гернеший Галини Юріївни, 1958 р. н., Клименко Зінаїди Іванівни, 
1949  р.  н., Лобанової Антоніни Дмитрівни, 1950  р.  н., Таганської Лідії Іванівни, 
1939  р.  н., Тищенко Галини Іванівни, 1947  р.  н., Тищенко Марії Павлівни, 1941  р.  н., 
Шумейко Віри Василівни, 1951 р. н. Нотація та ред. тексту Л. Єфремової.

1 Останні два рядки кожної строфи виконують двічі [Л. Єфремова].

Конфлікт інтересів 
Упорядниця не має потенційного конфлікту інтересів, який би міг вплинути на рішення про 
опублікування цієї статті.

Використання штучного інтелекту
Не використовувався.

Отримано / Received 20.06.2024
Рекомендовано до друку / Recommended for publishing 07.11.2024
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