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К. В. Кислюк. Рівень українізації та суспільної 
актуальності топових акаунтів YouTube, Instagram, 
TikTok

У цій публікації здійснено спробу подати проміж-
ний фактологічний зріз стану українського суспіль-
ства крізь призму його репрезентацій у ТОП-10 за 
кількістю підписників акаунтів популярних соціаль-
них платформ YouTube, Instagram, TikTok наприкінці 
2022 — на початку 2023 р. в умовах повномасштаб-
ної війни. Замість спрощеного, пов’язаного винятко-
во з мовою, підходу, визначено інтегральний рівень 
«проукраїнськості» цих профілів, одночасно украї-
нізованості та суспільної актуальності, на основі як 
формальних (заставка/слоган/мова), так і змістов-
них (зміст відеоконтенту) маркерів. Використання 
мінімальних критеріїв (один показник із 3–4) надало 
задовільні результати, жорсткіших (відповідність 
принаймні двом критеріям) — незадовільні. Визна-
чено, що за останні три місяці прискорення дина-
міки проукраїнськості в топових профілях YouTube 
та TikTok не відбувається. В Instagram вона так само 
стабільно висока. Найвищий рівень проукраїнсько-
сті instagram-акаунтів можна пояснити тим, що їх 
ведуть celebrities, котрі давно і тісно пов’язані з ді-
яльністю у сфері української культури.
Ключові слова: війна, соціальні мережі, YouTube, 
Instagram, TikTok, українізованість, українська куль-
тура.

K. Kysliuk. The Degree of Ukrainianization and 
Social Relevance of the Top Youtube, Instagram, and 
TikTok Accounts

Th e purpose of the article is a defi nition of the degree 
of Ukrainianization and social relevance of the TOP-10 
by the number of subscribers of Ukrainian authors 

accounts in the most popular social platforms: YouTube, 
Instagram, TikTok at the end of 2022 — at the beginning 
of 2023 in the conditions of a full-scale war.

Th e methodology. A quantitative-qualitative 
approach had combined the cultural interpretation of 
the obtained results with a qualitative content-analysis 
for establishing markers of “pro-Ukrainity” for TOP-10 
accounts of these social platforms that included both 
linguistic and visual (screensaver/slogan/story), and 
meaningful indicators (video content). Th e statistical 
analysist had determined the percentage of compliance of 
the top Ukrainian profi les to these markers in November 
2022 and February 2023. 

Th e results. It had been established that under the 
condition of minimum criteria (one indicator out 
of 3–4), the integral level of “pro-Ukrainity” of the 
leading profi les of social platforms popular in Ukraine 
was satisfactory (YouTube  — 50%, Instagram  — 80%, 
TikTok  — 30%). Under the condition of a stricter 
approach (compliance with at least two criteria), the 
results were unsatisfactory. It had been determined that 
the dynamics of “pro-Ukrainity” in the top YouTube and 
TikTok profi les had not accelerated during the last three 
months. In Instagram, it is still remaining unchanged. 
Th e high level of Ukrainianization and social relevance 
of Instagram accounts had been explained by the fact 
that they were run by celebrities who had been long and 
closely associated with activities in the Ukrainian culture.

Th e scientifi c novelty. Th e author’s analysis had made 
possible to move away from a simplifi ed, exclusively 
language-related point of view on the issues under 
consideration. 

Th e practical signifi cance. Th e materials of this article 
can be used in the scientifi c and public discussions. 

https://doi.org/10.31516/2410-5325.079.01*
УДК 008(=161.2):077.5](045)

К. В. Кислюк
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Постановка проблеми. Дослідження соці-
альних платформ (які поєднують технології, ін-
терфейси соціальних мереж, функції соціальних 
медіа з елементами відеохостингів) є не лише са-
модостатнім напрямом media  studies. З культу-
рологічної точки зору, їх форма і зміст — один із 
найточніших зрізів будь-якої культури, переду-
сім її структури та поточних трендів розвитку, 
які загалом можуть або доповнювати, або кон-
трастувати з іншими, наприклад, соціологічни-
ми підходами. 

Дослідникові динаміки українізації та суспіль-
ної актуальності популярних в Україні соціаль-
них мереж доведеться зіткнутись з висуванням 
на перший план питання мови та спрощеною 
публіцистичністю (або іншою крайністю — над-
мірним радикалізмом) у визначенні їх відпо-
відності актуальним потребам. Насправді, від 
масмедійного дискурсу складно очікувати усві-
домлення того, що перший у рейтингу україно-
мовних каналів на YouTube мультсеріал «Маша 
та медвідь» є не лише перекладом мультфільму 
російського виробництва, а за кількістю підпис-
ників майже вдвічі поступається іншому вітчиз-
няному каналові SlivkiShow, який тільки робить 
перші кроки в зазначеному напрямку («Список 
найпопулярніших україномовних каналів на 
YouTube», 2023). Або навряд чи тиражувати-
меться у суспільній свідомості факт його підви-
щеної уваги до іншого російського мультфіль-
му — «Три богатирі та кінь на троні», який посів 
8 місце серед 10 фільмів, пошукові запити щодо 
яких найшвидше зростали у 2022  р. (Тарасова, 
2022). Тому подібні студії мають проводитись на 
більш суворому науковому рівні.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Попри високий рівень проникнення соціальних 
платформ в українське суспільство, вітчизня-
ні гуманітарії рідко вивчають їх як самостій-
не явище, наприклад, поширення Facebook та 
Instagram з точки зору соціальної та економіч-
ної географії (Пугач, 2021, с. 27) або YouTube як 
нову форму медіакомунікації (Галаджун, Бакай, 
2020). Переважає інструменталістський підхід, 
у межах якого науковці розглядають соціальні 

мережі як новітній засіб інтернет-маркетингу 
(репутаційного, рекламного тощо), цифрової 
трансформації певного бізнесу, дидактичний ін-
струмент формування мовленнєвих або інфор-
маційно-комунікаційних компетентностей, пер-
спективну форму медійної діяльності тощо. На 
цьому тлі мають місце поодинокі спроби роз-
глянути функціонування соціальних платформ 
в Україні з точки зору суспільної актуальності 
того контенту, який у них подається, наприклад, 
інформації про пандемію COVID-19 (Cемен, 
2021).

В осмисленні реалій воєнного часу на перше 
місце виходить поняття «національної стійко-
сті», здатності успішного протистояння росій-
ській агресії, передусім у воєнно-економічному 
плані. На наш погляд, у культурологічному ас-
пекті має йтися про подальшу консолідацію су-
спільства навколо української мови та етнокуль-
турної традиції, зокрема з використанням усіх 
можливих засобів медіа, освіти та мистецтва. 
Узагальненню матеріалів щодо перебігу про-
українських трендів у цій царині вже присвя-
чено декілька статей (Гаврилюк, 2022; Мачулін, 
2022; Мусієнко, 2022). Вони можуть стати надій-
ною фактографічною основою для подальших 
фундаментальних досліджень, оскільки висвіт-
люють маловивчені аспекти «проукраїнізації» 
(аудіовізуальні). Більш аналітичні публікації з 
наукометричної бази Scopus відзначаються або 
надто довгими (Kozak, 2022), або надто корот-
кими (Kravchenko, 2022) часовими межами в 
розгляді аналогічного матеріалу. Тому питання 
проукраїнської трансформації соціальних ме-
реж в Україні в умовах російсько-української 
війни будуть актуальними ще тривалий час.

Мета статті — визначити рівень українізації 
та суспільної актуальності ТОП-10 за кількістю 
підписників вітчизняних авторських акаунтів 
у найпопулярніших соціальних платформах 
YouTube, Instagram, TikTok. Реалізацію зазначе-
ної мети вможливлювали такі завдання:
– визначення авторських критеріїв українізації 

та суспільної актуальності акаунтів на соці-
альних платформах, які розглядаються;

– кількісний підрахунок відповідності цим 
критеріям каналів, які входять до десятки 
найпопулярніших у кожній із платформ;
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– визначення динаміки українізації та суспіль-
ної актуальності найпопулярніших україн-
ських акаунтів у соціальних мережах за ос-
танні місяці (листопад 2022 — лютий 2023 р.);

– аналіз факторів впливу на обраховані по-
казники та їх нещодавні зміни щодо кожної 
платформи зі зважанням на відомості про 
топові акаунти YouTube, Instagram, TikTok ін-
ших країн.

Провідні акаунти в українському сегмен-
ті Facebook і Telegram висвітлюються в інших 
наших публікаціях в інших аспектах (Кислюк, 
Божко, 2022; Божко, Кислюк, 2022).

Методологія дослідження вкладається в рі-
чище візуальної культурології, яку ми розро-
блюємо. Вона покликана визначати наявний 
стан, структуру та напрями розвитку того чи 
іншого культурного феномену крізь призму 
його візуальних репрезентацій. Комплексний 
кількісно-якісний підхід дозволив відійти від 
спрощеної, пов’язаної винятково з мовою, точки 
зору на питання, що розглядаються. Передусім 
використано якісний контент-аналіз. У його 
процесі означено маркери «проукраїнськості», 
одночасно українізації та суспільної актуально-
сті, топових акаунтів соціальних платформ, що 
вміщують і мовні, і візуальні (заставка/слоган/
сторіз), і змістовні показники (зміст відеокон-
тенту), а також у результаті безпосереднього 
спостереження зафіксовано факт наявності/від-
сутності цих критеріїв у кожного з цих акаунтів 
у кожній соціальній платформі окремо. Надалі 
завдяки статистичному аналізові визначено 
відсоток відповідності зазначеним критеріям то-
пових українських профілів у листопаді 2022 р. 
та в лютому 2023 р. Зрештою, культурологічна 
інтерпретація здобутих результатів була спря-
мована на їх кореляцію із загальнонаціональ-
ними та світовими культурними трендами й 
визначення культурних факторів впливу на них.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Значення соціальних платформ, які ми розгля-
даємо, в умовах російсько-української війни, 
на наш погляд, визначалось двома факторами. 
Перший  — гранично широка зацікавлена ав-
диторія. Питому вагу користувачів Youtube, 
Instagram, TikTok нами підраховано на основі 
даних Державної служби статистики України 

(https://ukrstat.gov.ua) станом на 1 січня 2022 р. 
Отримані дані відрізнялись від оцінок захід-
них експертів і становили (стосовно загальної 
чисельності постійного населення без ураху-
вання АРК та чисельності населення старшого 
за 14 років) щодо YouTube  — 68,3% та 80,3%, 
Instagram — 39,3% і 46,2%, для ТікTok 25,7% та 
30,3% відповідно (Kemp (еd.), 2022a). Згідно з 
пізнішими оцінками середини 2022  р., падіння 
авдиторії Instagram, зокрема і у зв’язку з виму-
шеною еміграцією жінок як основної категорії 
його користувачів, компенсовано порівняним 
за чисельністю зростанням авдиторії TikTok 
(Facebook та Instagram в Україні, 2022). 

Другий фактор  — соціальні медіа, які роз-
глядаються, достатньо рівномірно охоплюють 
представників усіх вікових груп. Хоча зазначе-
не більшою мірою стосується YouTube, однак 
він все одно поступається популярності серед 
молоді (18–24) TikTok. Це частково співпадає з 
віковим піком для Instagram (21–22), проте ос-
танній досі є надзвичайно популярним серед 
користувачів до 29 років (Facebook та Instagram 
в Україні, 2022).

Звичайно, як доводить світовий досвід, самі 
по собі наведені чисельні показники не є вирі-
шальним фактором соціокультурної динаміки. 
Найбільший у світі показник «активних корис-
тувачів соціальних медіа» в 115% від загальної 
чисельності населення (Kemp (еd.), 2022) не 
робить Саудівську  Аравію країною повністю 
відповідною стандартам розвинутої ліберальної 
демократії. Однак фактор впливу топових акаун-
тів, авторів яких давно вважають «лідерами ду-
мок», на мільйони своїх шанувальників, можна 
вважати важливим компонентом національного 
спротиву. Наголосимо, що маємо на увазі пере-
дусім внутрішньоукраїнську авдиторію, позаяк 
зовнішні рефлексії щодо війни в Україні пере-
бігають у складному перетині проукраїнських 
челенджів іноземних громадян у соціальних 
мережах, поляризації офіційних західних медіа 
та активної російської пропаганди на обох май-
данчиках. 

YouTube. Спершу проаналізовано ТОП-10 
найпопулярніших за кількістю підписників 
українських youtube-каналів. Рейтинг створе-
но за даними компанії «Social  blade» (TOP-100 



10
Ку

ль
ту

ра
 У

кр
аї

ни
, в

ип
ус

к 
79

, 2
02

3

youtubers in Ukraine sorted by subscribers, 2023). 
Кількість підписників і переглядів відкоригова-
но відповідно до моменту звернення безпосеред-
ньо до кожного з каналів (16.11.22 та 02.02.2023). 
З-поміж основних маркерів «проукраїнськості» 
визначено: 1) наявність заставки з наочними 
елементами належності до України (передусім, 
жовто-синя кольорова гама); 2) мова, якою ве-
деться канал; 3)  наявність у відеоконтенті з 
24  лютого 2022  р. суспільно актуальних відео; 
4)  назви окремих відео (мовою оригіналу), які 
відображають розуміння авторами каналу фак-
ту ведення росією загарбницької війни проти 
України.

Оскільки суттєвих змін між двома перегля-
дами не помічено, результати аналізу топових 
українських youtube-каналів підсумовуємо в 
таблиці 1. 

Отже, навіть за найтолерантнішої умови на-
явності бодай одного показника із 4-х рівень 
українізованості та суспільної актуальності 
ТОП-10 за кількістю підписників українських 
youtube-каналів у лютому 2023 р. становив 50% 
(тобто 5 каналів з 10). За жорсткіших умов (від-
повідність принаймні 2 критеріям із 4) він не 
перевищував 20%. Жоден з каналів не міг бути 
визначений як повною мірою українізований та 
суспільно актуальний. Один із каналів взагалі 
є україномовною реплікою популярного росій-
ського мультсеріалу, який продовжує функціо-
нувати увесь останній рік у звичайному режимі. 

Абсолютна більшість авторів каналів, які 
розглядаються, у публічній площині також не 
задекларувала свою проукраїнську позицію. 
Наприклад, І.  Зайченко («Vanzai») відзначив-
ся лише одним постом в Інстаграмі, у якому 
осуджував початок широкомасштабної агресії. 
А «Lady Diana» обмежилась двома відео у своє-
му топовому tiktok-профілі. Натомість саме без-
посередня зачепленість війною колективу кана-
лу «Magic Five» набула відображення в багатьох 
розміщених на каналі по-справжньому суспіль-
но актуальних відео (Magic Five, 2022). 

У лютому 2023  р., порівняно з листопа-
дом 2022  р., на жодному каналі позитивних 
змін не зафіксовано. Навіть колектив каналу 
«Magic Five» в останні три місяці суспільно ак-
туальних відео не викладав. Учасники гурту в 

індивідуальних профілях у TikTok обмежуються 
розміщенням окремих ситуативних антивоєн-
них відео (Евтушенко Дима, 2022). Зміна одного 
з каналів у ТОПі на динаміку, яка розглядається, 
жодним чином не вплинула. Зіставлення рей-
тингу українських ютюберів від «Social  blade» 
зі списком найпопулярніших україномовних 
каналів на YouTube у Вікіпедії від manifest.in.ua 
демонструє, що інтернет-версія телеканалу СТБ 
посідає 23 місце в загальному рейтингу, автор-
ський канал «Чоткий паца» — 31 місце (TOP-100 
youtubers in Ukraine sorted by subscribers, 2023).

На нашу думку, на показники проукраїнсько-
сті та суспільної актуальності провідних вітчиз-
няних ютюберів передусім вплинула специфіка 
самої соціальної платформи, найрейтинговіші 
канали якої генерують суцільно дитячий і роз-
важальний контент. Не дивно, що наявність ви-
разно синьо-жовтого персонажа серед Rainbow 
Friends на дитячому каналі «Трум Трум» була 
прокоментована так само із суто дитячою без-
посередністю (подаємо мовою оригіналу в ав-
торській редакції): «Мой любимый персонаж 
из радужных друзей — это Блю, потому что он 
самый крутой и богатый». 

Перегляд лідерів youtube-рейтингу від компа-
нії «Social blade» зі Сполучених Штатів Америки 
та Республіки Польща продемонстрував, що жо-
ден з тих каналів не відповідав жодному із за-
стосованих нами критеріїв «проукраїнськості» 
для вітчизняних ютюберів. Водночас їх аналіз 
довів, що саме синьо-жовта кольорова гама на 
заставці використовується популярними аме-
риканськими блогерами для підтримки Украї-
ни (канал «Mr DegrEE», @MrDegreeOffi  cial). Це 
означає, що формальні можливості для демон-
страції проукраїнськості на YouTube існують, 
але половина українських ТОПів з YouTube вза-
галі не відреагувала на реальну загрозу існуван-
ня рідної країни.

Instagram. Рейтинг найпопулярніших за 
кількістю підписників українських instagram- 
акаунтів з показниками, чинними на момент пе-
реглядів (16.11.22 та 02.02.2023), складено нами 
самостійно на основі відомостей, зібраних спе-
ціалізованими маркетинговими платформами 
«Heepsy» (heepsy.com) та «StarNgage» (starngage.
com). Маркер «Заставка» уточнено відповідно 
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№ 
рейт. Назва каналу/опис Показники Заставка Укр.

мова Контент Назви відео

1 SlivkiShow 
Канал Ю. Шевченка, де головни-
ми дійовими особами є хом’як 
Стьопа та кіт Кукі

20,2 М підписн.
4 543 М перегляди

- - +
Нових 

проукраїн-
ських відео не 

додано

+

2 Познаватель 
Авторський дитячий канал 
О. Павлова

18,3 М підписн.
9 148 М перегляди

+ - - - 
Жовто-синя 

кольорова гама на 
заставках до 3-4 
повоєнних відео

3 ТрумТрум
Майстер-класи зі скрапбукінгу 
та виготовлення прикрас, весе-
лі пранки, корисні лайфхаки та 
багато іншого

14,3 М підписн.
6 616 М перегляди

+ - - - 
Додалось одне відео 

з чіткою україн-
ською належністю 

персонажа
4 Lady Diana 

18-річна киянка, яка емігрувала 
до Іспанії

13,2 М підписн.
7 863 М перегляди

- - - -

5 Маша та Ведмідь 
Україномовна версія популяр-
ного російського серіалу

12,1 М підписн.
5 248 М  перегляди

- + - -

6 Magic Five
Фокуси

11,2 М підписн.
1 836 М перегляди

-
Є окремі 
елементи

- +
11 відео з 23 

суспільно 
актуальні

Нових 
актуальних 
відео за три 

останні місяці 
не додано 

+
Постійно 

використовується 
слово «війна»

7 Adriana Show
Англомовний канал дитячих 
забавок

10,5 М підписн.
2 267 перегляди

- - - -

8 Boys and Toys 
Огляди іграшок, челенджі або 
відеоблоги від братів Артура і 
Девіда

9,8 М підписн.
4 335 М перегляди

- - - -

9 Vanzai
Авторський канал І. Зайченка 
з Дніпра. Готує страви велетен-
ських розмірів

8,65 М підписн.
1 903 М перегляди

- - - -

10 TheBrainDit 
Розважальний ігровий канал 
Олега Брейна (справжні ім’я та 
прізвище — Олег Божинський)

8,37 М підписн.
3 095 М перегляди

- - - -

Таблиця 1
Рівень українізації та суспільної актуальності ТОП-10 найпопулярніших 

за кількістю підписників українських youtube-каналів (лютий 2023 р.)
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№ 
рейт. Назва акаунту/опис Показ-

ники Заставка/Слоган Укр.
мова Контент

1 ВОЛОДИМИР 
ЗЕЛЕНСЬКИЙ
zelenskiy_official

16,9 М
підписн.

2 СВІТЛАНА ЛОБОДА
LOBODA
lobodaofficial

співачка, шоу-зірка

15 M 
підписн.

+
Слоган

«Stop War in Ukraine»

-
Абс. біль-

шість 
дописів — 
рос. мова

+
Є патріотичні фото, фото наслідків 

обстрілу Києва початку жовтня.
В останні місяці — 

фото початку відновлення 
київських  передмість

3 СНІЖАНА ОНОПКО
Snejana Onopka
snejanaonopka15
супермодель

11 M 
підписн.

+
Сторіз

#NowarUkraine

-
Англ. мова

-
3 антивоєнні пости, опубліковані 

в лютому-березні 2022 р.

4 ДОКТОР 
КОМАРОВСКИЙ
doctor_komarovskiy

Лікар, письменник, 
телеведучий

8,1 М 
підписн.

+
Сторіз

-
Переважно 
російська

+
Українська символіка 

у відеопостах, рубрика «Казка 
українською», пародії на руські 

ідеологічні наративи.
Фото і відео не просто патріотичні, 

а пародії на руські ідеологічні 
наративи.

5 МИХАЙЛО 
ПОПЛАВСЬКИЙ
poplavskiy_michail

Ректор КНУКіМ

8 М 
підписн.

+
Заставка 

у синьо-жовтих 
кольорах. Патріотичні 

салогани 
«Популяризую 

українське», «Перемога 
на всіх одна»

+ -/+
Пости на державні свята, 
зображення в етностилі.

Переважає реклама ЗВО, яке він 
очолює, та самопрезентація 

як ректора

6 АНИ (АНІ) ЛОРАК
anilorak
Співачка, шоу-зірка

6,9 М 
підписн.

- - -
1 антивоєнний пост у березні 

2022 р.
7 НАСТЯ КАМЕНСЬКИХ

NK/Nastia Kamenskykh
kamenskux
Співачка,  шоу-зірка

5,4 М 
підписн.

+
Сторіз

War in Ukraine

+ +
Пости оновлюються

8 НАДЯ ДОРОФЕЄВА
DOROFEEVA
nadyadorofeeva

Співачка,  шоу-зірка

5,2 М 
підписн.

- + +
Є антивоєнні фото, фото наслідків 
бойових дій, заклики про благодій-

ну допомогу постраждалим. 
Пости оновлюються

Тренд останніх місяців — відео, 
присвячені ЗСУ

9 ЛЕСЯ НІКІТЮК
lesia_nikituk

телеведуча

4 М 
підписн. 

+
Слоган

SUPPORT
UKRAINE

+ +
Патріотичні фото в етнокультурно-

му стилі, іноді стилі мілітарі.
Пости оновлюються

10 АЛЕНА (АЛЬОНА) 
ВЕНУМ
alana_venum

лакшері-блогерка

3,9 М 
підписн.

- - -
Окремі пости, найсильніший анти-
воєнний пост — палаючий торго-

вельний центр у рідному. 
Кременчуці

11 ДМИТРО МОНАТІК
Dmytro Monatik
monatik_official

співак, шоу-зірка

2,8 М 
підписн.

+
Заставка 

у синьо-жовтих 
кольорах

+ +
Найбільша кількість.

Патріотичні фото, зображення 
руйнівних наслідків війни, 

фото з військовими.
Пости постійно оновлюються

Таблиця 2
Рівень українізації та суспільної актуальності ТОП-10 найпопулярніших 
за кількістю підписників українських instagram-акаунтів (лютий 2023 р.)
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до особливостей соцмережі (заставка/слоган/
сторіз). Під час визначення маркерів проукра-
їнськості не використовувався показник «Назва 
відео» у зв’язку з його відсутністю на першому 
плані та другорядністю для сприйняття у форма-
ті авторських коментарів до візуальних образів. 
Натомість у рубриці «Контент» за необхідності 
використовувалися певні уточнення. Оскільки 
суттєвих змін між двома переглядами не помі-
чено, результати аналізу топових українських 
instagram-акаунтів  підсумовуємо в таблиці 2.

Загальний рівень українізованості та сус-
пільної актуальності топових українських 
instagram-акаунтів виявився вищим за відпо-
відний рівень топових вітчизняних youtube-ка-
налів і становив 70%. Хоча абсолютно проукра-
їнським можна назвати лише один канал, решта 
відповідала щонайменше 2 критеріям із 3. У разі 
застосування мінімальних критеріїв (один мар-
кер із трьох) цей показник зросте до 80%.

За останні три місяці принципових змін у рів-
ні проукраїнськості ми не спостерігали. Мож-
на зазначити, що ті канали, які не зайняли від 
початку війни активну проукраїнську позицію, 
не зробили це і майже рік потому. Натомість, 
на відміну від проукраїнських youtube-каналів, 
де мало місце поступове зменшення проукраїн-
ської активності, усі instagram-акаунти її збері-
гали, хоча відповідні пости становили меншість 
у їх загальному контенті. 

Так само, як і у випадку з YouTube, рамки 
глобалізованої та  гламуризованої медіакуль-
тури не заохочують світових лідерів серед 
instagram-акаунтів за кількістю підписників  — 
Cristiano  Ronaldo, Lionel  Messi, Kylie Jenner, 
Selena Gomez та ін. до соціально відповідально-
го блогінгу. Реакція на справді масштабні події, 
наприклад, землетрус у Сирії та Туреччині, мож-
лива в них радше як виняток (Leo Messi, 2023).

Високий рівень українізації та суспільної ак-
туальності акаунтів в Instagram можемо пояс-
нити тим, що, повторимось, їх ведуть celebrities, 
котрі давно і тісно пов’язані з діяльністю у сфері 
української культури, навіть якщо вони мають 
змогу постійно перебувати за кордоном. Водно-
час зменшення кількості підписників (у зв’язку 
з втратою неукраїнських шанувальників) ми не 
спостерігали. Прикметно, що критична пози-
ція громадськості щодо відстороненої позиції 

блогерки Альони Венум з Кременчука не стала 
чинником зміни її світоглядних і громадянських 
орієнтацій (Alana Venum, 2022), оскільки падін-
ня рейтингу чи зменшення кількості її підпис-
ників, принаймні за три місяці спостереження, 
ми також не виявили. 

TikTok. Рейтинг найпопулярніших україн-
ських тіктокерів створено на основі відкориго-
ваних даних сервісу ttlist.net. Було вилучено ка-
нали, автори яких безпосередньо не стосуються 
України. Позиції в рейтингу, кількість підписни-
ків і лайків уточнено на момент останнього пе-
регляду (3.02.2023 р.) Використовувались ті самі 
маркери, що і для аналізу instagram-акаунтів. 
Результати їх аналізу підсумовано в таблиці 3. 

Попри те, що tiktok-акаунти здебільшого ве-
дуться представниками «покоління незалеж-
ності», загальний рівень їх українізованості та 
суспільної актуальності виявився найнижчим 
з-поміж соціальних платформ, які досліджу-
ються. Він становив 30%, причому всі акаунти 
заледве відповідали одному критерію з трьох. 
Протягом означеного періоду (листопад 2022 — 
лютий 2023 р.) жодного сплеску проукраїнської 
активності, крім переходу одного з акаунтів 
на українську мову, у топових вітчизняних 
tiktok-акаунтах не спостерігалось. Проукраїн-
ські відео, як правило, розміщувались лише в 
перші дні від початку повномасштабної війні. 

Аналіз акаунтів тіктокерів другої та третьої 
десятки рейтингу в листопаді 2022 р. та в люто-
му 2023 р. засвідчує, що в основному вони де-
монструють пасивну підтримку України у війні 
шляхом зміни мови; заставки/слогану  — «Elis 
Stone» (@elis.stone); «Алетинский» (@aletinsky); 
«OLEG MASHUKOVSKY» (@mashukovskiy); 
«Victoria Sholomko» (@tori.shoko), нечасто до-
повнюючи це актуальним суспільно-актуаль-
ним контентом («Максим Ткачов» (@skomoroh)). 
Як найбільш проукраїнський позиціює себе 
профіль гумористичного спрямування «Той 
україномовний» (@y.yevchenkoр), проте динамі-
ка його просування як для TikTok є надто по-
вільною (за три місяці додалось лише 200К під-
писників).

Порівняння отриманих результатів з ТОП-10 
найпопулярніших профілів інших країн, 
складених тим самим сервісом ttlist.net, зафіксував, 
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що єдиним показником ідентичності та грома-
дянської позиції європейських тіктокерів є мова. 
Виявляється, якщо 70% топових тіктокерів 
із Франції (Top 100 TikTok infl uencers in France) 
та 60% з Іспанії (Top TikTok infl uencers in Spain) 
надають перевагу, відповідно, французькій 
та іспанській мові повністю чи частково, то 

німецькій — лише 20% топів TikTok з Німеччи-
ни (Top 100 TikTok infl uencers in Germany). Отже, 
хоча низький рівень проукраїнськості вітчизня-
них топових тіктокерів не є чимось незвичай-
ним для цієї соціальної платформи, він вповні 
міг би бути і значно вищим, принаймні у сфері  
застосування української мови. 

№ 
рейт. Назва акаунту/опис Показники Заставка/

Слоган
Укр.
мова Контент

1 YANA DOGA
@yanadoga

відеоблогінг

11,5 М
підписн.
181,2 М
лайки

- - -
Декілька антивоєнних відео

2 СВІТ ОЧИМА МІКРОСКОПА
(МИР ГЛАЗАМИ МИКРОСКОПА)
@mir_glazami_microscopa
науково-популярні та пізнавальні відео

9,7 М
підписн.
100,7 М
лайки

- - -

3 ЛИСА&СТАС
@two.latte

lifestyle

9,1 М
підписн.
474,1 М
лайки

+
Kyiv

- -

4 LADY BUNNY
@ladydianka
Відеоблогінг
Веде також топовий YouTube-канал

8,6 М 
підписн.
234,8 М
лайки

+
Ukrainian 

girl

- -
2 патріотичні відео із при-
близно 120 за останній рік

5 ELIZABETH
VASILENKО
@elizabethvasilenko
lifestyle

8,6 М
підписн.
189,5 М 
лайки

- - -

6 ДИМА ЕВТУШЕНКО
@evtushenko_dima

відеоблогінг

7,9 М
підписн.
144,9 М
лайки

- - -
Знайдено 1 патріотичне відео

7 PASHA & KRISTINA
@kuzina.tv

lifestyle

7,3 М
підписн.
109,5 М
лайки

- - -
7 антивоєнних відео 

у березні 2022 р.

8 NNOTOCHKA
@nnotochka

відеоблогінг

6,9 М
підписн.
191,3 М
лайки

- - -

9 HAIRSTYLE • FASHION • TRAVEL
@ggarmash

відеоблогінг

6,8 М
підписн.
108,4 М
лайки

- -
Англ. 
мова

-
1 відео

«I am Ukrainian girl»

10 ANN AND NASTYA
@sergistwins

lifestyle

6,5 М
підписн.

лайки

- +
Пере-
йшли 

на укр. 
мову 

під час 
війни

-
1 патріотичне відео

Таблиця 3
Рівень українізації та суспільної актуальності ТОП-10 найпопулярніших 

за кількістю підписників українських tiktok-акаунтів (лютий 2023 р.)
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Прикінцеві результати можемо підсумувати 
в діаграмі 1. Для забезпечення порівнюваності 
отриманих результатів використано мінімаль-
ний критерій  — відповідність хоча б одному 
маркеру проукраїнськості. За умови жорсткішо-
го, але правомірнішого підходу — відповідність 
принаймні двом критеріям, тобто їх половині 
або більшості, нам би довелося просто виклю-
чити TikTok із підсумкової оцінки.

Висновки. У цій публікації ми намагались 
продемонструвати проміжний фактологічний 
зріз стану українського суспільства через майже 
рік після початку повномасштабної російської 
агресії крізь призму його презентацій у топових 
профілях за кількістю підписників популяр-
них соціальних платформ YouTube, Instagram, 
TikTok. Відійшовши від пов’язаного винятково 
із мовою спрощеного підходу, ми спробували 
визначити інтегральний рівень «проукраїн-
ськості» цих профілів, одночасно українізації 
та суспільної актуальності, використовуючи як 
формальні, мовно-візуальні маркери (застав-
ка/слоган/мова), так і змістовні (відеоконтент). 
За умови використання мінімальних критеріїв 
(один показник із 3–4) ми отримали задовільні 
результати (YouTube  — 50%, Instagram  — 80%, 

TikTok  — 30%). За умови жорсткішого під-
ходу (відповідність принаймні двом критері-
ям) результати виявляються незадовільними 
(YouTube — 20%, Instagram — 70%, TikTok — 0%).

Дворазовий перегляд цих профілів у листо-
паді 2022 р. та в лютому 2023  р. засвідчив, що 
прискорення динаміки проукраїнськості в топо-
вих профілях YouTube та TikTok не відбувається. 
В  Instagram вона незмінно стабільна. Перспек-
тиви заміщення провідних акаунтів у платфор-
мах YouTube та TikTok більш українізованими 
та суспільно-актуальними профілями з дру-
гої-третьої десятки в найближчій перспективі 
нами не спостерігається у зв’язку з кількаразово 
меншою кількістю підписників у таких акаунтів 
і низьким темпом їх просування за цим показ-
ником.

З-поміж факторів, які, на нашу думку, вплину-
ли на обрахований нами рівень проукраїнсько-
сті топових профілів популярних в Україні соці-
альних платформ, чільне місце посіли культурні 
чинники. Ідеться про впливи глобалізованої ме-
діакультури, яка популяризує передусім гла-
мурно-розважальний контент, часто абсолютно 
відірваний від реальності. Водночас у рамках 
глобальної медіакультури існують величезні 

Діаграма 1
Рівень українізації та суспільної актуальності ТОП-10 акаунтів 

популярних в Україні соціальних платформ
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можливості принаймні для опосередкованої 
трансляції своєї громадянської позиції, напри-
клад, заставка/слоган/сторіз, мова. Очевидно, 
що залежність від медіакультури в топових бло-
герів є значно вищою, ніж у їх менш популяр-
них колег. Найуспішніші вітчизняні ютюбери та 
тіктокери не відчувають явної конкуренції своїм 
високим рейтингам і не поспішають ані винахо-
дити нові форми трансляції проукраїнськості, 
ані використовувати вже наявні. 

З іншого боку, найбільше українізованими 
і суспільно актуальними акаунти в Instagram є 
саме тому, що їх ведуть celebrities, тісно пов’яза-
ні з діяльністю у сфері української культури. 

Іншим фактором впливу на рівень проукра-
їнськості топових профілів YouTube, Instagram, 
TikTok виявився екзистенційний фактор без-
посереднього зачеплення війною (колектив 
youtube-каналу «Magic  Five»). Позиція громад-
ськості сама по собі спрацювала не надто ефек-
тивно. Без «екзистенційної загрози» для рейтин-
гу рівною мірою вона не змогла вплинути ані на 

відсторонену позицію instagram-блогерки Альо-
ни Венум, ані на проукраїнські маніфестації 
вітчизняних зірок соціальних платформ.

Перспективи подальших досліджень. Отри-
мані результати певною мірою дисонують зі 
станом у мовній сфері, де численні соціологіч-
ні опитування вперше за 30 років фіксують до-
мінування української мови і в приватній, і в 
публічній сферах, а також із ситуацією з куль-
турною пам’яттю. У цій царині фахівці Україн-
ського інституту національної пам’яті відзна-
чають патріотичну хвилю «локальної пам’яті», 
спрямовану на поглиблення декомунізації та 
дерусифікації вітчизняного меморіального 
ландшафту. Якщо обидва явища цілковито впи-
суються в тренд «проукраїнізації знизу», вповні 
зрозумілий для країни з давніми демократични-
ми традиціями та помітною дисфункцією сучас-
них політико-соціальних інституцій, то перебіг 
цього тренду принаймні на рівні топових укра-
їнських акаунтів на YouTube та TikTok є досить 
своєрідним і, безумовно, потребує подальших 
досліджень.
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Рис. 1. Зразок проукраїнської заставки на YouTube (#2 ПОЗНАВАТЕЛЬ)

Рис. 2. Зразок антивоєнного 
сторіз в Instagram 

(#2 Snejana Onopka)

Рис. 3. Зразок суспільно актуаль-
ного відео у TikTok 
(#1 YANA DOGA)

Рис. 4. Зразок українізованого 
відео в TikTok 

(#4 LADY BUNNY)
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У.  Б.  Молчко. Культурологічні аспекти музич-
но-критичних пресодруків Нестора Нижанків-
ського

Висвітлено публіцистичний доробок українсько-
го композитора, громадсько-освітнього діяча, му-
зичного критика Нестора Нижанківського, у якому 
розглянуті питання культуротворчого спрямування. 
Проаналізовано пресодруки «Наші музичні боляч-
ки» та «Шляхи розвитку української музики (У від-
повідь п.  Антонові Рудницькому)», що вийшли 
друком на сторінках часопису «Діло» у 30-х роках 
ХХ  століття. Охарактеризовано культурологічну 
змістову наповненість зазначених газетних матері-
алів галицького журналіста, які містять багатий ін-
формативний матеріал щодо визначення виховної 
ролі музичного мистецтва та розуміння високого 
професійного рівня композиторського напрацю-
вання в музичній культурі Східної Галичини першої 
третини ХХ століття. Означено, що ці соціокультур-
ні пресодруки мають аксіологічний потенціал, який 
транслює систему цінностей у суспільний простір 
українського народу. 
Ключові слова: музична регіоналістика, компози-
торська музично-критична спадщина, Нестор Ни-
жанківський, Східна Галичина, публіцистика, часо-
пис «Діло», культуротворчість, полемічний стиль.

U.  Molchko. Culturological Aspects of the Music-
Critical Press Publications of Nestor Nyzhankivskyi

Th e scientifi c topicality. Th e development of 
Ukrainian musical art was thoroughly refl ected in the 
various thematic newspaper materials of the composer, 
social and educational activist, pianist, and critic 
Nestor Nyzhankivskyi. Th e cultural, thematic content 
of the Galician author’s journalism, which revealed the 
importance of musical infl uence on the formation of 
national artistic value orientations, has become especially 
relevant in our present.

Th e purpose of the article is to outline the develop-
ment of musical culture in the 1930-s at the beginning of 
the XX century in Eastern Galicia through the prism of 
the press publications “Paths of the Ukrainian music de-
velopment (In response to Mr. Anton Rudnytskyi)” and 
“Our musical pains” by Nestor Nyzhankivskyi, in which 
a social and educational fi gure defi nes a holistic world-
view of cultural problems of the specifi ed historical era.

Th e methodology. Th e following methodology was 
applied when analyzing the mentioned publications of 
N.  Nyzhankivsky: method of analysis and synthesis  — 
for the study of sources from the history of musical art of 
Eastern Galicia of fi rst third of the XX century; descriptive 
method  — for revealing the content of music-critical 
materials; classifi cations and typologies — to characterize 
the analyzed newspapers publications; the method of 
systematization was used to generalize the results of the 
study and make conclusions. Th e combination of these 
methods made it possible to investigate the trends in 
the development of Nyzhankivsky’s music journalism in 
close connection with the socio-aesthetic paradigms of 
the time. 

Th e results. Among the voluminous journalistic 
heritage of N.  Nyzhankivskyi, the press publications 
“Our musical pains” and “Paths of the Ukrainian music 
development (In response to Mr.  Anton Rudnytskyi)” 
stand out, which were published in the pages of the 
magazine “Dilo” in the 1930-s. Th e content of these 
newspaper materials, which contain rich, informative 
material regarding the defi nition of the educational role 
of art and the understanding of the high professional 
level of composer’s work in the musical culture of Eastern 
Galicia at the beginning of the XX century, determines 
their cultural signifi cance. It has been established that 
these socio-cultural press publications have axiological 
potential, which translates the system of values into the 
public space of the Ukrainian people. 
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Th e scientifi c novelty consists in the fact that, for 
the fi rst time, the content of the journalistic materials 
of N. Nyzhankivskyi is considered through the prism of 
sociocultural factors that took place in the artistic life of 
Lviv in the 1930s of the early XX century.

Conclusions. Nestor Nyzhankivskyi’s press releases 
“Our musical pains” and “Paths of the Ukrainian music 
development (In response to Mr.  Anton Rudnytskyi)”, 
which covered various aspects of musical life, played 
an essential role in shaping the national worldview in 
the multi-ethnic environment of Eastern Galicia at the 
beginning of the XX century. Th e cultural aspects of the 
analyzed journalistic works of Nestor Nyzhankivskyi 
have a signifi cant value for modern science, as they 
confi rm the value of Ukrainian music in the world space 
and emphasize the importance of human existence in 
culture.
Keywords: musical regionalism, composer’s musical and 
critical heritage, Nestor Nyzhankivskyi, Eastern Galicia, 
journalism, “Dilo” magazine, cultural character, polemical 
style.

Постановка проблеми та актуальність теми 
дослідження. Розвиток українського музичного 
мистецтва мав ґрунтовне відображення в різно-
тематичних газетних матеріалах композитора, 
суспільно-громадського та освітнього діяча, пі-
аніста, критика Нестора Нижанківського. Його 
численні пресодруки об’єктивно висвітлювали 
динаміку процесів культуротворення першої 
третини ХХ  ст. в Східній Галичині та розкри-
вали роль музики у формуванні національних 
мистецьких ціннісних орієнтирів. Темати-
ко-змістова актуальність публіцистики Н.  Ни-
жанківського особливо набула вартості нині, а 
культурологічні площини його праць недостат-
ньо вивчені. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Журналістська діяльність одного з фундаторів 
української музики Нестора Нижанківського 
висвітлена в нарисі Ю. Булки (1997) про життя і 
творчість львівського композитора. Значущість 
музично-критичних та просвітницько-виховних 
пресодруків Н.  Нижанківського частково до-
сліджено в працях Н. Кобрин (2004), У. Молчко 
(2014).

Мета статті  — окреслити розвиток музич-
ної культури 30-х років першої третини ХХ ст. 
у Східній Галичині крізь призму пресодруків 

«Шляхи розвитку української музики (У відпо-
відь п.  Антонові Рудницькому)» та «Наші му-
зичні болячки» Нестора Нижанківського, у яких 
визначається цілісне світосприйняття громад-
сько-освітнім діячем культурологічних проблем 
зазначеної історичної епохи. Відповідно до мети 
статті були сформульовані й завдання, а саме: 
охарактеризувати тематико-смислові домінанти 
зазначених вище публіцистичних праць; проа-
налізувати жанровий спектр цих газетних ма-
теріалів та їх функціонування в комунікативно-
му просторі Східної Галичини першої третини 
ХХ  ст.; розглянути полемічний вимір газетних 
публікацій Н.  Нижанківського; обґрунтувати 
актуальний ідейний потенціал аналізованих пу-
бліцистичних праць митця.

Для аналізу зазначених публікацій Н. Нижан-
ківського застосовано таку методологію: метод 
аналізу і синтезу  — для дослідження джерел з 
історії музичного мистецтва Східної Галичини 
першої третини ХХ  ст.; описовий  — для роз-
криття змісту музично-критичних матеріалів; 
класифікації та типології  — для характеристи-
ки газетних публікацій, які аналізуються; ме-
тод систематизації — для узагальнення резуль-
татів дослідження, формулювання висновків. 
Поєднання цих методів надало змоги досліди-
ти тенденції розвитку музичної журналістики 
Н. Нижанківського в тісному зв’язку із соціаль-
но-естетичними парадигмами часу.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Формування професійної творчої школи в Схід-
ній Галичині першої третини ХХ  ст. супрово-
джувалося значним піднесенням музично-кри-
тичної діяльності львівських композиторів, 
серед яких публіцистика Нестора Нижанків-
ського посідає особливе місце. Вона є яскравим 
документальним свідченням «розвитку україн-
ської культури початку ХХ сторіччя. Його нари-
си, статті, рецензії, музичні огляди, репортажі, 
спогади, надруковані в різних періодичних ви-
даннях 30-х років, завжди висвітлювали най-
важливіші культурно-мистецькі проблеми Га-
личини» (Молчко, 2014, с. 7). Він співпрацював з 
чималою кількістю часописів, зокрема з «Діло», 
«Українські вісти», «Назустріч», «Життя і знан-
ня», «Світло й тінь».



21

C
ulture of U

kraine, issue 79, 2023

У 1934  р. на шпальтах газети «Діло» з’явля-
ються дві публікації Н.  Нижанківського, які 
стосуються питання суспільно-естетичної про-
фесіоналізації музичної культури Східної Гали-
чини початку ХХ ст. Дослідник Ю. Булка наго-
лошує: «Пекучі проблеми соціально-етичного 
порядку, якими так переймався Н.  Нижанків-
ський критик, і які дійсно важко відбивалися 
на долі кожного українського музиканта, під-
штовхували його до активних дій. І коли на по-
чатку 1934 р. відбулися установчі збори Союзу 
українських професійних музик (Супром), до 
Ради якого увійшли В. Барвінський, М. Колесса, 
Р.  Криштальський, С.  Людкевич, Н.  Нижанків-
ський, П.  Пшеничка, Р.  Савицький, Нижанків-
ський був серед перших. Він як голова Ради в 
роках 1934–36 і 1939 брав участь у всіх добрих 
починаннях Супрому: охороні професійних ін-
тересів і матеріального становища музикантів, 
догляді за професійним рівнем музичних імпрез 
на галицькому терені, налагодження видавни-
цтва періодичного журналу “Українська музи-
ка” під редакцією З. Лиська, створенні стипен-
діального фонду для обдарованої молоді тощо» 
(Булка, 1997, с. 21).

У листопадових числах часопису «Діло» ви-
ходить друком газетний матеріал Н.  Нижан-
ківського «Наші музичні болячки» (Нижанків-
ський, 1934а, с. 6). Предметом розгляду в статті 
стали надзвичайно важливі питання професій-
ного підходу галицької громади до розвитку на-
ціонального мистецтва на початку ХХ сторіччя, 
які порушував Союз українських професійних 
музик (СУПроМ). Власне, вони визначили жан-
рові особливості публікації як проблемної стат-
ті, що належить до аналітичних різновидів кри-
тичного друкованого слова.

Проблемність зазначеної газетної публіка-
ції закладена митцем уже в заголовку  — автор 
експресивно-емоційно акцентує на болючих 
моментах тогочасного музичного життя. Назва 
статті Н.  Нижанківського «Наші музичні бо-
лячки» сприймається ретроспективно, тобто 
стає зрозумілою після прочитання тексту. Ком-
позитор, для особливої зацікавленості читача, 
застосовує стилістичний «ефект посиленого очі-
кування». Щодо емоційної та інтонаційної за-
барвленості назви публікації, яка також впливає 

на увагу людей: вона є серйозною, яскравою та 
інтригуючою, що відразу впадає в око. 

Композиція семичастинної статті Н. Нижан-
ківського «Наші музичні болячки» сприяє від-
творенню цілісної картини життя відповідно 
до його тогочасного розвитку і позиції автора. 
Першу частину, «Добродійні концерти», може-
мо окреслити як експозицію, де автор уводить 
читача в суть глибинної культурологічної про-
блеми — байдужості галицької суспільності до 
плекання професійної музичної культури. Уже з 
перших речень він наголошує, що «маємо дуже 
багато і дуже ріжних болячок. На кожному полі, 
у кожній ділянці. Про них говоримо, пишемо, 
дискутуємо. Тільки “на музичному фронті” ніби 
“без змін”. Тут чи там вискочить якась акаде-
мія, ювилей, іксліття якоїсь установи чи інше 
“народне свято” і все це з обовязковою “кон-
цертовою частиною”, яка здебільша має стіль-
ки спільного з даним “підприємством”, скільки 
китайська фільософія з минулорічним снігом» 
(Нижанківський, 1934а, с.  6). Автор викриває 
т. зв. «добродійні концерти», у яких організато-
ри зневажливо ставляться до слухацької ауди-
торії, пропонуючи нефахово складені програми. 
Автор, використовуючи окличні і запитальні 
речення, динамізує аналітичний матеріал.

Свої мистецькі міркування про суспільне ста-
новище музиканта Н. Нижанківський означує в 
другій частині «Як організовують у нас концер-
ти». Тут митець виявляє одну з т. зв. «болячок», 
а саме: неналежне матеріальне поцінування ар-
тистів. Він зазначає: «Аранжери і відвідувачі та-
ких (добродійних чи взагалі) концертів, на яких 
виконавці виступають без заплати, — дуже час-
то не здають собі справи з того, що такий даро-
вий виступ обходиться артистові подвійно, а той 
потрійно дорого» (Нижанківський, 1934а, с. 6).

Автор, роздумуючи над соціальним станови-
щем музиканта-виконавця у Східній Галичині 
на початку ХХ століття, звертає увагу читачів на 
те, «щоби наша суспільність здавала собі ясно 
справу, що заспокоювати свій музичний голод 
більш-менше примусовою появою артистів на 
однім чи двох “добродійних концертах” це не 
тільки негідне назви “інтеліґента”, але це такий 
самообман, що може фатально відбитись на за-
гальному рівні нашого життя, з якого ніяк не 
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можна відсунути музику. Але ту добру, плекану, 
розвивану музику, музику мистецтво. Ту музи-
ку, яку у всіх культурних народів вважають за 
один із найважніших чинників духового життя і 
яка навіть є обовязковим предметом навчання в 
школі» (Нижанківський, 1934а, с. 6).

Публікація Н. Нижанківського є багатопро-
блемною і стосується різноманітних сфер му-
зичного життя в Східній Галичині. Так, у третій 
частині митець наголошує на важливій функції 
музичного мистецтва, яке є дієвим засобом са-
мозбереження нації. Його найбільше хвилює, 
що «наші дійсні концерти світять пустками» 
(Нижанківський, 1934а, с.  6). Автор викриває 
«кволу» та непрофесійну роботу музичних това-
риств, «які сплять сном блаженних» (Нижанків-
ський, 1934а, с. 6), діяльність яких обмежується 
тим, щоб привести музичні школи на концерти. 
Їхнє зневажливе ставлення до діяльності фа-
хових учителів-музикантів, нехтування їхніми 
думками щодо вдосконалення процесу навчан-
ня, на думку Н. Нижанківського, доводить укра-
їнське мистецтво до повного застою в розвитку 
й пропаганді самого музичного життя. 

Наголошуючи на професійності галицько- 
української музичної культури, діяч у четвер-
тій частині викриває хорові колективи, які не 
дбають про мистецьку якість свого репертуару 
і «мало виконують творів українських компо-
зиторів  — своїх сучасників» (Нижанківський, 
1934а, с. 6).

У п’ятому розділі, «Голос народу», митець- 
публіцист роздумує над важливими загальними 
проблемами культуротворчих процесів у Схід-
ній Галичині. Він висловлює засадничі думки 
щодо ролі музики, називаючи її «величезною 
зброєю в боротьбі за існування нашого народу» 
(Нижанківський, 1934а, с.  6). Автор висловлює 
думку, згідно з якою «доба аматорського дилє-
тантизму у провідників музичного мистецтва 
безповоротно минула. Тільки робота кваліфі-
кованих фахівців може дати дійсні успіхи» (Ни-
жанківський, 1934а, с. 6).

Завершує розлогу публікацію Н.  Нижанків-
ського шоста частина — «Голоси міста», де діяч 
висвітлює власне бачення вирішення проблем 
розвитку української музичної культури. Автор 
гостро викриває причину низької свідомості 

людей, їхнє байдуже ставлення до концертного 
життя краю — пасивність сприйняття звуково-
го мистецтва, небажання задумуватися над ви-
ражальними музичними засобами, працювати 
над своїм інтелектом. Н.  Нижанківський, ви-
словлюючи важливі думки щодо розвитку куль-
тури нації загалом, прагнучи примусити читача 
замислитися, застосовує наприкінці публікації 
лише окличні речення, доводячи емоційний тон 
висловлювання до кульмінації.

У підсумковій частині під назвою «Ми й інші 
народи» публіцист наголошує на тому, що укра-
їнські митці не завжди є визнаними і достойно 
оціненими: «І нині, коли ті, що стоять на передо-
вих позиціях нашої музики, побачивши прірву 
між нами й рештою культурного світа та стали 
цю прірву заповнювати, за свою велетенську 
працю, за героїчне зусилля поставити нашу му-
зику у перший ряд разом зі здобутками наших 
народів, за страшну натугу доконати цього в 
наших обставинах  — за все це стрічали вони 
густо-часто незрозуміння, та  — найстрашніше 
що може бути — байдужість до діла, яким гор-
диться кожна нація, а яке в наших обставинах 
є одним із чинників самозбереження народу!» 
(Нижанківський, 1934a, с.  6). Оптимістичної 
тональності проблемному опусу задає завер-
шальна думка автора, яка полягає в тому, що 
«всі верстви нашого громадянства зрозуміють 
і активно підтримають самих себе в загальному 
розумному і практичному в наслідках плеканні 
музичного мистецтва» (Нижанківський, 1934a, 
с. 6), а це, у свою чергу, зробить значний поступ 
у розвитку нашої культури як складової всесвіт-
ньої еволюції.

Будучи, за визначенням В.  Витвицького, 
«мистецько-професійним сумлінням» (Витвиць-
кий, 1989, с. 53) української культури, Н. Нижан-
ківський не міг перебувати осторонь публікації 
композитора, викладача Антона Рудницького 
«Owspόłczesnej muzyce» (Rudnicki, 1934, с.  13–
15), яка вийшла друком у польському часописі 
«Sygnaly». У статті «Шляхи розвитку української 
музики (у відповідь п.  Антону Рудницькому)» 
(Нижанківський, 1934b, с.  4) автор детально 
аналізує газетний матеріал, викриваючи не-
схвальну оцінку національної музики, поставле-
ну дописувачем. За жанром публікація «Шляхи 
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розвитку української музики (У відповідь п. Ан-
тонові Рудницькому)» належить до гострополе-
мічних статей.

Важливим чинником статті є почуття па-
тріотизму та мистецько-професійний погляд 
Н.  Нижанківського на багатовікові здобутки 
української музики. Основним компонентом є 
судження композитора стосовно оцінки місця 
національного мистецтва в контексті розвитку 
світової культури. Автор у своїй статті наголо-
шує на вагомому внеску церковної і світської 
музики, «яка залишила свої памятники почав-
ши від “уставу” Київо-Печерської Лаври, через 
братські школи (найкраща в Луцьку в ХVІ  ст.) 
т.(ак — У. М.) зв.(аний — У. М.) “партесний спів”, 
музику, що її вчили в Могилянській Академії і 
т.(ому — У. М.) п.(одібне — У. М.). А чейже му-
зика тих часів, оперта на таких взірцях, як Бах і 
Палєстрина, викликувала подив у чужинців-за-
хідно-европейців та була взірцем для сходу й 
півдня Европи, який тоді побирав у нас науку 
музичного мистецтва. Та музика дала нам Борт-
нянського і його сучасників. Про цей період 
нашої музики не згадано у статті ні словечком і 
цим відразу рішено в нашу некористь дуже важ-
ливе питання, а саме: чи ми є стара, культурна 
нація на полі музичного мистецтва, чи дороб-
кевичі недавного минулого?» (Нижанківський, 
1934b, с.  4). Принизливо применшує А.  Руд-
ницький творчий внесок галицьких композито-
рів, зокрема Вербицького, Лаврівського, Матю-
ка, Воробкевича, називаючи їх «дилетантами». 
У публікації Н.  Нижанківський наголошує на 
багатій різножанровій мистецькій спадщині цих 
композиторів та зазначає музикознавців-докто-
рів Б. Кудрика, З. Лиська, С. Людкевича, науко-
ві праці яких присвячені цій добі та вагомості 
внеску наших музичних піонерів. Полемізуючи з 
А. Рудницьким, автор застосовує експресивний 
тон висловлювання, що виявляється в оцінці 
мистецьких процесів. Він вживає прикметники, 
іменники, прислівники зі значенням позитивної 
або негативної оцінки типу, щоб вплинути на 
читача і надати правильну інформацію, напри-
клад: «Та найважніше,  — як пише Н.  Нижан-
ківський у статті, — що пропустив п. Р.(удниць-
кий  — У.  М.), це згадка про ролю цих перших 
композиторів у добі відродження західної вітки 

українського народу, після півтора-вікової пав-
зи (і в музиці)» (Нижанківський, 1934b, с. 4).

Публіцистично-полемічний стиль автора на-
буває особливої гостроти, коли А. Рудницький 
у польському виданні «Sygnaly» зневажливо 
відгукується про фундатора української музики 
Миколу Лисенка. Н.  Нижанківський, вислов-
люючи свою професійну позицію, експресивно 
пише: «Можна не любити творів Лисенка, мож-
на не виконувати їх, можна ставитись дуже кри-
тично до цілої творчости Лисенка, чи до її по-
одиноких ділянок, але нікому не вільно скидати з 
пєдесталу людину, яку на цей пєдестал поставила 
нація — не за “технічну досконалість”, але за пов-
ну посвяти й самовідречення працю усього жит-
тя, виконану серед найсприятливіших для нації 
обставин, за труд, який у свій час був для нації 
спасенним у наслідках не тільки на полі її музич-
ного мистецтва, але й на інших, не менше важних 
ділянках її психофізичного життя» (Нижанків-
ський, 1934b, с. 4). 

З обуренням Н. Нижанківський викриває по-
зицію автора ганебної публікації щодо оцінки 
творчості К.  Стеценка, Я.  Степового, М.  Леон-
товича, Д. Січинського і о. О. Нижанківського, 
Ф.  Колесси, А.  Вахнянина, Г.  Топольницького, 
Я.  Лопатинського. Публіцист із захопленням 
застосовує для характеристики українських 
митців влучні означення, а саме: К. Стеценко — 
«найприродніший контрапунктист» (Нижан-
ківський, 1934b, с.  4), М.  Леонтович  — «ґеній 
хоральної мініятури» (Нижанківський, 1934b, 
с. 4), Ф. Колесса — «європейської міри музичний 
вчений-етнограф» (Нижанківський, 1934b, с. 4), 
Г. Топольницький — «найоригінальніший захід-
но-український композитор» (Нижанківський, 
1934b, с. 4). 

Автор приводить у тексті аргументи, які за 
своєю доказовою силою є рівними тим, які ви-
користовує опонент, або ж перевершує їх у цьо-
му аспекті. Так, він промовисто наголошує на 
тому, що твори зазначених національних ком-
позиторів «у виконанні Республіканської Капелі 
під проводом О. Кошиця викликували безмеж-
не захоплення і щирий подив найповажніших 
критиків усього світу» (Нижанківський, 1934b, 
с.  4). Мовні звороти Н.  Нижанківського, такі 
як: «найприродніший», «найоригінальніший», 
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«європейської міри», «безмежне захоплення», 
«щирий подив найповажнішої критики», актуа-
лізують у полемічній статті першорядність укра-
їнського музичного мистецтва на тлі світового.

На сторінках свого пасквілю А. Рудницький, 
характеризуючи музикантів першої третини 
ХХ  століття, які здобули фахову освіту, аналі-
зує одного з фундаторів української культури 
С. Людкевича, зазначаючи, що він «не належить 
до групи фахівців, тільки стоїть “на переломі 
між обома епохами” та має “досить богату інто-
націю і наклін до сильних драматичних засобів 
у висловлюванні своїх думок”, але “характери-
зує цілковите неопанування декотрих важних 
ділянок творчости”» (Нижанківський, 1934b, 
с.  4). Публіцист, навпаки, висловлює ствердну 
думку в необхідності видання творів митця й 
створення списку композицій, який би показав 
усій мистецькій громадськості багатоплановість 
та різножанровість музичної спадщини С. Люд-
кевича. 

А.  Рудницький піддає гострій критиці 
В. Барвінського і вважає, що цей композитор є 
«100-процентний музика-фаховець, який пока-
зує “частично” всестороність, “майже необхід-
ну” (чому, див. згадку про Шопена!) для музиків 
усіх часів. Але цікаве, що Барвінський потра-
фить це осягнути “цілковитим ліризмом своєї 
творчости”, яка в додатку “ціла коріниться в на-
родній музиці”. Ту музику вправді убирає Бар-
вінський в европейське убрання, але “старе під 
гармонічним і ритмічним оглядом”» (Нижан-
ківський, 1934b, с.  4). Нижанківський висміює 
його незнання творчості В. Барвінського (коли-
шнього вчителя А. Рудницького) та неправиль-
не розуміння ваги народної пісні як скарбниці 
мистецького мислення українських музикантів. 

Негативно оцінюючи не лише галицьких му-
зикантів, а й митців з Великої України (Л.  Ре-
вуцького, М. Вериківського), А. Рудницький на 
сторінках пасквілю, як уважає Наталія Кобрин, 
«применшував мистецьку вартість української 
музичної творчості до ХХ ст., критикував біль-
шість тогочасних композиторів за надмірне за-
хоплення народними піснями» (Кобрин, 2004, 
с. 304), а також висміював нібито незастосування 

у творах наших професійних композиторів здо-
бутків та виражальних засобів світової новіт-
ньої музичної мови. 

У своїй публікації Н.  Нижанківський загос-
трює увагу широких кіл читачів на значенні на-
ціонального в мистецтві. Обґрунтовуючи влас-
ну точку зору з цієї проблеми, він пише: «Кожна 
музика є чейже ніщо інше як розбудова тих елє-
ментів творчости дотичного творця, які йому 
найближчі. Отже національних1 елєментів того 
народу, до якого належить дотичний творець» 
(Нижанківський, 1934b, с. 4). 

Автор зазначає, що музичні виражальні за-
соби однієї нації можуть використовуватися в 
мистецтві іншого народу. Але їх «штучне» ви-
користання ніколи не дасть доброго результа-
ту. Важливо базуватись у творчості на свої ви-
ражальні засоби. Тим більше, коли композитор 
створить нові, невживані «не тільки виразові 
засоби, але може й нові думки на ідеї, тоді одні 
і другі підуть у загальну, всесвітню скарбницю 
людського духа» (Нижанківський, 1934b, с.  4). 
З іншого боку, навіть широковживаними ви-
ражальними засобами митець може сказати 
щось своє, тому що для нових знахідок ще не 
прийшов час. Автор статті наголошує: «Тому й 
не ґльорифікуймо виразових засобів як міри-
ла творчости!» (Нижанківський, 1934b, с. 4). Ці 
думки Н. Нижанківського характеризують його 
високу громадянську позицію, дотримуючи 
яку журналіст обстоював значення української 
культури початку ХХ століття. 

До композиторів, які використовують новіт-
ні авангардові виражальні засоби, А.  Рудниць-
кий долучає Б. Лятошинського, П. Козицького, 
З. Лиська. Навпаки, Н. Нижанківський аналізує 
твори згаданих митців, які вдало використо-
вують багатство українського мелосу. Таким 
чином він демонструє дописувачеві «Sygnaly» 
некомпетентність та необ’єктивність його су-
джень. 

Емоційно-експресивний тон висловлювання 
витримується Н. Нижанківським до кінця пре-
содруку. Автор завершує гострокритичну публі-
кацію ствердною думкою: «Коли наша музика не 
тільки не завмерла серед віків нашої многостра-

1. Виділення Нестора Нижанківського.
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дальної історії, не тільки не заломилась у ній, але 
була все живим памятником живучости нашого 
народу, і нині, не зважаючи на страшне лихоліт-
тя, в якому находиться наш нарід, вона не тільки 
живе, але й доганяє стомилевими кроками ті на-
роди, що стоять у її передових рядах, — то вона, 
ця наша музика, може бути горда за себе» (Ни-
жанківський, 1934b, с. 4).

Газетний матеріал Н. Нижанківського відзна-
чається оригінальним блискучим публіцистич-
ним стилем. Вислови митця багаті на енергійні 
іскрометні думки. Полемічна стаття є аналіти-
ко-узагальнюючого типу викладу, який близь-
кий до наукового, з яскраво вираженим суб’єк-
тивно-оцінювальним характером.

Висновки. Пресодруки культурологічного 
спрямування Нестора  Нижанківського, у яких 
висвітлювалися різноманітні аспекти музично-
го життя, відіграли вагому роль у формуван-
ні національного світогляду в поліетнічному 
середовищі Східної Галичини першої третини 
ХХ століття. Попри непрості історичні обстави-
ни, вони наголошували на вагомій ролі україн-
ського мистецтва у світовому культурному про-
сторі, а також на підвищенні загального рівня 
культури і мистецтва серед тогочасних сучасни-
ків. Домінуюча функція полемічної публікації 
Н.  Нижанківського «Шляхи розвитку україн-
ської музики (У відповідь п. Антонові Рудниць-
кому)»  — просвітницько-виховна, яка надає 
широкому загалу читачів глибоке усвідомлення 

історичного місця української культури у сві-
товій спадщині та динаміки розвитку музики в 
загальнонаціональному масштабі. У  контексті 
націєтворчих процесів нашої держави праця 
«Наші музичні болячки» Н.  Нижанківсько-
го набуває ще більшої актуальності, оскільки 
промовляє до широких кіл громадськості крізь 
століття і будить почуття відповідальності за 
інтелектуальний розвиток як сучасників, так і 
майбутніх поколінь. Вона є промовистим дже-
релознавчим матеріалом для тих, хто досліджує 
соціокультурні процеси розвитку суспільства. 
Провідним жанром у публіцистичних матеріалах 
митця, які аналізувались, є стаття. Полемічному 
стилю висловлювання Н.  Нижанківського влас-
тивий емоційно-експресивний та дискусійний 
тон. Культурологічні аспекти публіцистичних 
праць Нестора Нижанківського мають важливе 
значення для сучасної науки, оскільки утвер-
джують цінність української музики у світовому 
просторі, а також констатують її роль у форму-
ванні національної свідомості народу, підкрес-
люючи вагомість буття людини в культурі. 

Перспективи подальшого вивчення музич-
но-критичних праць Н. Нижанківського вбача-
ються в комплексному дослідженні публіцисти-
ки митця як цілісного культурологічного явища, 
яке має вплив на суспільне усвідомлення власної 
національної ідентичності, формування націо-
нального характеру в широких колах населення, 
виховання новітнього громадянина-патріота.
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Р. Г. Набоков. Благодійна імпреза як визначаль-
ний орієнтир культурно-мистецької діяльності в 
умовах сьогодення

Розглянуто благодійну діяльність як визначаль-
ний орієнтир під час формування морально-етичних 
цінностей та гуманістичних відносин у суспільстві; 
проаналізовано соціокультурні функції феноме-
ну благодійних імпрез в Україні під час військової 
агресії; доведено, що завдяки проведенню імпрез 
вирішується немало питань психологічного, сус-
пільного та політичного спрямування, зокрема фор-
муються загальнонаціональна ідентичність; надано 
статистичний аналіз соціологічного опитування 
фонду «Zagoriy  Foundation» щодо з’ясування стану 
благодійності під час війни; з’ясовано види мистець-
ких благодійних заходів для якісного збору коштів; 
окреслено етапи організації проведення імпрез.
Ключові слова: благодійність, імпреза, гастролі, 
благодійні акції, культурна дипломатія. 

R. Nabokov. Сharity Impresa as a Determining 
Point of Cultural and Artistic Activity of Nowadays

Th e relevance of the article. Charitable activities play 
an important role in the formation of value guidelines 
and moral norms of an individual and society as a 
whole. Its development is determined by various factors 
that occur in society. Th e start of active hostilities in 
Ukraine in 2022 aff ected all spheres of human existence. 
Among them, there were changes in the functioning and 
development strategies of charity events, in particular 
events. Th is issue needs clarifi cation, because it will allow 
not only to understand the strategies of adaptation of 
this form of charity, but also to predict further ways of its 
transformation. Th at is why scientifi c, including socio-
cultural analysis of the phenomenon of charity event is 
extremely relevant.

Th e purpose of the article. To analyze charitable 
events in the socio-cultural space in the conditions of a 
full-scale Russian-Ukrainian war; to reveal the cultural, 
artistic, fi nancial and technical factors aff ecting the 
organization and holding of events. 

Th e methodology. A cultural approach to the analysis 
of the mentioned problem demonstrates that the concept 
of charity belongs to certain historically developed 
and regulated norms of social actions that implement 
their worldview orientations and cultural values. Th e 
specifi cs of scientifi c intelligence led to the use of the 
structural-functional method, which made it possible 
to investigate specifi c functional characteristics and 
regularities. Th e method of content analysis and personal 
practical experience of holding events made it possible 
to determine the artistic features of conducting charity 
events, the method of terminological analysis helped to 
fi nd out that the Polonism “impreza” successfully fi lled a 
gap in the lexical system of the Ukrainian language.

Th e results. We believe that charity is one of the 
“material” factors of the spiritual culture of mankind. 
Th is phenomenon arose spontaneously at the beginning 
of human civilization. Subsequently, it developed as 
targeted attention and concrete help from society to 
people who are unable to independently solve the 
issue of personal livelihood due to a number of reasons 
(subjective or objective). If we trace the genesis of charity, 
it is possible to distinguish three main historical types 
that are peculiar to the Western European mentality: 
ancient, Christian and modern charity. It was revealed 
that today the prevalence of charity in Ukraine is rated as 
“high”. It has been found out that in terms of its artistic 
structure, the charity event has all the features inherent 
in such forms of stage art as collective concert, thematic 
spectacle, solo concert. However, when forming the 
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concept of a charity event, the organizers should naturally 
and organically integrate an auction, exhibition, fair or 
active online donation into the structure of the event. 
An important factor in organizing a charity event is 
attracting external help and fi nding people you can rely 
on and who will show a genuine interest in this cause. 
Involvement in a charity project must be voluntary, 
following the “calling of the heart”. It can be assumed that 
true humanism is achieved exclusively in the conditions 
of practical realization of the essence of a person through 
his actions.

Th e scientifi c novelty. Th e time of military aggres-
sion was systematized, the place and role of domestic 
artists in the charitable sphere was established. Sociocul-
tural functions of the phenomenon of charity events in 
Ukraine were generalized.

Th e practical signifi cance. Th e data of this study reveal 
various types and forms of charity events as eff ective 
factors in fundraising. Th e materials of the article can be 
used for the practical organization of a charity project 
and the theoretical features of the organization of charity 
art projects studied by fi lm director students.

Conclusions. Charitable activity is a determining 
point of reference in the formation of moral and ethical 
values and humanistic relations in society. Th anks to the 
holding of charity events, a number of psychological, 
social and political issues are resolved, in particular, 
the formation of national identity, which is an integral 
factor of Ukraine’s national security. At the international 
level, artistic charity events primarily carry out “cultural 
diplomacy” with the aim of conveying the truth about 
Ukraine and the war in Ukraine, and more broadly  — 
explaining and understanding what Ukraine and its 
culture actually are, what is its self-suffi  ciency and 
diversity, how this energy was manifested at diff erent 
historical stages despite mostly unfavorable socio-
political contexts.
Keywords: charity, impropriety, tour, charitable event, 
cultural diplomacy.

Постановка проблеми. Благодійній діяльно-
сті належить важлива роль у формуванні цін-
нісних настанов і моральних норм особисто-
сті та соціуму загалом. Її розвиток зумовлений 
різними чинниками, які мають місце в суспіль-
стві. Початок активних бойових дій в Україні у 
2022 р. вплинув на всі сфери людського існуван-
ня, зокрема відбулись зміни у функціонуванні та 
стратегіях розвитку благодійних акцій, зокрема 
імпрез. Це питання потребує висвітлення, яке 
дозволить не лише усвідомити стратегії адап-
тації цієї форми благодійності, а й передбачити 

подальші шляхи її трансформації і сформувати 
новий науковий термін. Саме тому науковий, 
зокрема соціокультурний, аналіз феномену бла-
годійної імпрези є вкрай актуальним. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Теоретичними засадами дослідження є спектр 
праць, присвячених генезису та аналізу озна-
ченої теми. В історичному контексті тему бла-
годійності, зокрема меценатства, розглядала 
Л.  С.  Азарцева (2015), довівши, що доброчин-
ність стала результатом розвитку «нового типу 
свідомості» у давніх культурах (передусім в ан-
тичній). Аспекти, проблеми та реалізацію, соці-
альні впливи благодійності й проблеми, пов’яза-
ні з її реалізацією, розглядали О. О. Єсіна (2009), 
М.  М.  Житник  (2015), О.  А.  Кончова (2009). 
Специфічні особливості режисури різних су-
часних форм сценічного мистецтва та підходи 
до організації спеціальних подій ми аналізува-
ли в одній із наших статей (Набоков, 2020). По-
няттєвий виклад «благодійної діяльності» шир-
ший ніж просте надання допомоги. Як зазначає 
О. О. Житник, «у наші дні благодійність висту-
пає формою соціальної діяльності, яка прояв-
ляється в любові до ближнього, в жертовності, 
у допомозі нужденним, у доброті до всього на-
вколишнього, що безпосередньо відображаєть-
ся у конкретних діях та вчинках людей. Вона 
має стати основою формування нової аксіології 
українського суспільства. Для цього необхідно 
не просто функціонувати у світі за відповідною 
схемою, а направляти частину своєї практичної 
діяльності на розвиток гуманістичної свідомо-
сті суспільства та формування морально розви-
неної самосвідомості» (Житник, 2015). Питання 
впливу мистецтва на емоційний та психологіч-
ний стан життя українців у період військового 
конфлікту в Україні ретельно проаналізовано 
в розвідках І.  Гундертайло (2022), Ю.  Міхно та 
Л. Бакало (2022). Базуючись на соціологічному 
опитуванні, яке проводив «Zagoriy Foundation» 
(2022), можемо констатувати, що «ієрархія мо-
тивів благодійності в Україні дещо змінилася з 
2021 року. Хоча, як і раніше, домінувальними 
мотивами благодійності в Україні є співчуття та 
усвідомлення того, що від біди у країні сьогодні 
ніхто не застрахований, у 2022 році актуалізува-
лися ідеологічні мотиви: почуття патріотизму, 
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прагнення долучитися до розв’язання важливих 
проблем, усвідомлення обов’язку перед суспіль-
ством» (Zagoriy Foundation, 2022). Визначення 
ролі держави в здійсненні благодійної діяльно-
сті та значущість нормативно-правового регу-
лювання для розвитку благодійності в Україні 
досліджує Р. Сербин (2015), науковець пропо-
нує вдосконалювати чинне законодавство у цій 
сфері. С. Манько (2022) розглядає діяльність 
українських артистів у нинішній військовий час, 
зазначаючи, що «для вітчизняних виконавців 
написання і втілення мотивуючих композицій, 
які продиктовані сучасними реаліями війни, є 
обов’язковим елементом творчості, адже їх го-
ловне завдання — надихати піснями на перемогу 
та піднімати дух українського народу». Культур-
на дипломатія доби директорії української на-
родної республіки, яку досліджував С.  Литвин 
(2019), та огляд сучасних газет, журналів «Forbes 
Ukraine» (Міроненко, 2022), інтернет-ресурсів, 
дозволяє стверджувати, що українські митці є і 
нині бійцями проти «руського міра», адже три-
мають культурний фронт.

Мета статті — проаналізувати роль благодій-
ної діяльності (імпрези) у формуванні ціннісних 
та моральних норм соціуму загалом; означи-
ти соціокультурні функції феномену благодій-
них імпрез в Україні під час військової агресії; 
підкреслити культурно-мистецькі, фінансово- 
правові та технічні чинники, що впливають на 
проведення імпрез; окреслити етапи організації 
імпрез.

Методи дослідження. Емпіричні методи до-
слідження зазначеної проблеми демонструють 
належність поняття благодійної імпрези до пев-
них регламентованих норм соціальних дій. По-
рівнюючи результати діяльності благодійників, 
впроваджуються нові, власні світоглядні орієн-
тири на культурні цінності. Специфіка наукової 
розвідки зумовила використання методу функ-
ціонально-вартісного аналізу, який дозволив 
системно проаналізувати та виокремити специ-
фічні функціональні характеристики й законо-
мірності. Метод контент-аналізу та особистий 
практичний досвід проведення імпрез дозволив 
визначити художні й технічні особливості бла-
годійної діяльності. За допомогою комплек-
сних методів аналізу ми з’ясували, що полонізм 

«благодійна імпреза» вдало заповнив ланку в 
лексичній системі української мови та стає необ-
хідним терміном сучасної наукової думки. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Доброчинна (благодійна) діяльність  — далеко 
не нове явище в Україні та світовій культурі за-
галом. Гуманізм, благодійність, альтруїзм, мило-
сердя, небайдужість до проблем сторонніх лю-
дей стали основою працездатної діяльності.

Благодійність  — один із матеріальних чин-
ників духовної культури людства. Цей феномен 
стихійно виник на початку людської цивіліза-
ції, далі розвивався як цілеспрямована увага 
та конкретна суспільна допомога особам, не 
спроможним, у зв’язку із певними причинами 
(суб’єктивними чи об’єктивними), самостійно 
вирішити питання особистого життєзабезпе-
чення. На відміну від античного типу, осно-
вою якого було здобуття пошани, соціального 
престижу, та християнського типу, де добро-
чинність сприймалась як наближення до Бога, 
«новочасний період — історичний тип, який по-
чинається на межі ХІХ та ХХ ст. і до сьогодення, 
набуває таких характерних рис як “раціоналіза-
ція благодійної діяльності”, а саме використання 
досягнень науки, освіти та мистецтв» (Сербин, 
2015). Наразі вирішуються не лише особисті, а 
й суспільні проблеми, благодійна діяльність ви-
ходить на міжнародний рівень, під патронатом 
ООН та інших організацій з’являються числен-
ні фонди, які допомагають вирішувати набагато 
масштабніші питання в соціальній сфері.

М. М. Житник надає поняттю «благодійність» 
кілька значень: «...стосовно загального значення 
благодійності мова йде, коли хочемо зробити 
добро; у християнсько-теологічному розумін-
ні — представляє любов Бога до людини або лю-
дини до інших людей; найчастіше благодійність 
використовується і розуміється в значенні аль-
труїстичної поведінки окремих осіб або уста-
нов — означає добровільне надання грошей до-
помоги та підтримки тим, хто в цьому потребує» 
(Житник, 2015). З іншого боку, існує доречна 
критична думка, що стосується добродійності 
та її моралізування в сучасному суспільстві. Її 
означує О.  О. Єсіна: «Сьогодні добродійність 
сприймається як реклама, як специфічний біз-
нес, політика, розвага, але її дійсне соціаль-
но-моральне значення ігнорується, що, до речі, 
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досить часто зустрічається в сучасному україн-
ському суспільстві» (Єсіна, 2009). Але нині така 
думка про добродійність відходить на маргінес, 
під час війни в Україні поширені стрижневі мо-
тиви благодійності: співчуття, людяність і пова-
га гідності особи.

На думку О. Кончової, «В процесі благодійної 
діяльності доброчинець вирішує не тільки соці-
альні проблеми, але й, у міру своєї духовності, 
виходить за межі повсякденного природного 
буття людини, за межі досягнутого людиною 
розуміння світу, тобто перебуває в стані транс-
цендентності. “Трансцендентувати” означає до-
лати межі свого емпіричного буття, переборю-
вати себе, прагнути стати вище, вийти на новий 
виток свободи, перш за все, духовної свободи» 
(Кончова, 2009). На нашу думку, саме «благодій-
ність» стає тим ключем, який надає можливості 
не втратити істинної, самобутньої людської осо-
бливості в умовах військових дій у країні. 

Що ж таке благодійна імпреза? Слово імпре-
за є запозиченим, відповідно до універсального 
словника польської мови, «іmpreza — widowisko, 
koncert, zabawa, loteria fantowa, zawody sportowe, 
i tp, organizowane w celach rozrywkowych, 
propagandowych lud dochodowych» («шоу, кон-
церт, веселощі, розіграші, спортивні змагання 
тощо, організовані з розважальною, поляриза-
ційною або прибутковою метою», укр.) (Dubisz, 
2003). 

На думку Г. Ю. Касім, «спроба витлумачити 
значення слова “захід”  — “сукупність дій або 
засобів для досягнення, здійснення чого-не-
будь” — є досить неповною через відсутність в 
українській мові адекватного монолексемного 
відповідника польському слову. Це надає харак-
терні риси офіційно-ділового стилю, значення 
позбавляє будь-якої “святковості”, притаманної 
польському слову» (Касім, 2015, с. 168). Тому по-
лонізм «імпреза», на нашу думку, більш вдало та 
ширше розкриває лексичне значення предмета 
нашого дослідження. 

Саме тому пропонуємо долучити до сучасно-
го наукового дискурсу зі сценічного мистецтва 
тлумачення терміну «благодійна імпреза» в зна-
ченні «самостійна культурно-мистецька святко-
ва акція, яка спрямована на отримання фінан-
сового прибутку для подальшого розподілу його 

серед набувачів благодійної допомоги (бенефіці-
арів)». 

Аналізуючи статистичні дані, разом з дослід-
ницькою агенцією «Соціоінформ», компанія 
“Zagoriy Foundation” проводила опитування, 
присвячене благодійній діяльності (імпрезі) в 
Україні. У результаті виявлено, що «з загострен-
ням російсько-української війни в лютому 2022 
року змінилася картина благодійності в Україні. 
Передусім, благодійність стала більш пошире-
ною. Зростання масштабів благодійності за-
уважили 84% мешканців України. Порівняно з 
2021 роком суттєво зросли оцінки поширеності 
благодійності в Україні (з 4,5 до 7,8 у 2022 році). 
Вперше за останні чотири роки поширеність 
благодійності в Україні оцінено як “високу”» 
(Zagoriy Foundation, 2022). 

У цьому опитуванні нас цікавить питання 
про спосіб здійснення благодійності, зокрема 
проведення благодійних мистецьких акцій (ім-
през). Результати такі: 2021 рік  — 2%, 2022  — 
16% (Zagoriy Foundation, 2022). Отже, показник 
зріс до 14%, тому вивчення технології організа-
ції та проведення такої форми благодійності є 
вкрай актуальним. 

За часів військової агресії в Україні соціокуль-
турні функції феномену благодійних імпрез ста-
ють помітнішими й необхідними для досліджен-
ня. Означимо найважливіші соціокультурні 
функції феномену благодійних імпрез в Україні 
під час військової агресії:
– суспільна функція: сприяння соціальній ста-

більності шляхом підвищення в суспільстві 
солідарності та взаємопідтримки; розвиток 
високих гуманітарних цінностей та почуттів; 
співпраця між державними (військовими) 
установами й громадським населенням;

– мистецько-психологічна функція: зниження 
психологічного стресового навантаження, де 
людина опановує співпереживання худож-
нього образу та співпереживання самій собі; 
результатом такої взаємодії є катарсис (очи-
щення душі);

– економічна функція: забезпечення гідного іс-
нування для тих груп громадян, які у зв’язку 
з об’єктивними обставинами не здатні пов-
ною мірою піклуватися про себе (тимчасові 
переселенці), надання фінансової підтримки 
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для закупівлі військово-технічного облад-
нання та побутових речей для ЗСУ;

– соціально-політична функція: виховання ет-
нонаціональної ідентичності, яка базується 
на свідомому виборі, культурі, мові й гро-
мадсько-політичній традиції; формування 
загальнонаціональної ідентичності, що є не-
від’ємним чинником національної безпеки 
України.

Благодійні акції (імпрези) створюються за за-
конами драматургії з використанням засобів ре-
жисури. Вони здатні зберігати святкову складо-
ву, за якою можна судити про цінності, на яких 
базується суспільство, а також про ідеологічні 
тенденції, характерні для тієї чи іншої культур-
ної спільності загалом й організації зокрема. 

Але чи потрібна така святковість під час вій-
ни, коли українці живуть у стані пролонгованої 
травматизації? «Під час війни звучить критика 
концертів — переважно в цьому вбачають “зайві 
радощі”, хоча події організовуються суцільно чи 
частково з благочинною метою. Також, цій кри-
тиці часто бракує конкретики та зустрічних про-
позицій  — якщо не концерти, то що ж робити, 
наприклад, артистам, чия робота і можливість 
допомогти  — це якраз зіграти концерт? І щодо 
радощів — тоді по яких емоціях проходить межа 
того, що можна відчувати, а що вже занадто?» 
(Суспільне. Культура, 2022). На захист прове-
дення таких концертів встають психологи, які 
рекомендують рекреаційну психогігієну, що пе-
редбачає ігрові активності, розваги, відвідування 
мистецьких заходів та гумор, який є вкрай не-
обхідним складником життя кожного українця. 
«Сміх розслаблює всі м’язи тіла, мозок і дає змогу 
побачити події з несподіваного боку, розширити 
тунельне сприймання» (Гундертайло, 2022). 

Одним із потужних інструментів благодій-
них імпрез можна означити музичне мистецтво. 
Психологиня В. Конончук зауважує: «Музика — 
це потужний інструмент роботи з емоційним 
станом, а розширювати та доповнювати систему 
будь-якої можливої самодопомоги зараз дуже 
на часі. Музичне мистецтво допомагає створити 
певний настрій, навіть вплинути на нашу про-
дуктивність, це підтверджують численні дослі-
дження» (Суспільне. Культура, 2022). Для під-
тримки бойового духу музиканти приїжджають 

на фронт з концертами, а військові оркестри (їх 
в Україні більше ста тридцяти), «забезпечують 
музичний супровід суспільно-громадських за-
ходів і церемоній, виконання військово-духо-
вими оркестрами творів, призначених для уро-
чистих заходів, зустрічі та проводи іноземних 
делегацій та інші заходи загальнодержавного 
масштабу» (Наказ про затвердження Положення 
про військово-музичні установи Збройних Сил 
України та Положення про військово-музичні 
підрозділи Збройних Сил України). Наразі вій-
ськово-музичне управління Збройних сил Укра-
їни на своїх офіційних сайтах висвітлює багато 
мистецьких заходів, які відбуваються за участі 
військових музикантів на теренах як нашої кра-
їни, так і зарубіжжя. Музика також потрібна і 
цивільним, вона є психологічною підтримкою, 
це спосіб наповнювати внутрішні резерви лю-
дини приємним, красивим, радісним.

Підкреслимо: нині арттерапія є дієвим ін-
струментом благодійних імпрез у зонах підви-
щеного стресового навантаження завдяки мож-
ливості спілкування та об’єднання українців. 
На думку І. Міхно та Л. Бакало: «Це є, також, 
методом покращення якості життя при обмеже-
них фінансових ресурсах, шляхом збільшення 
стійкості при впливі негативних факторів, мож-
ливістю створення нових культурних проектів, 
течій, розвитку мистецтва у всіх його проявах й 
залучення всіх верств населення до культурних 
заходів та активної життєвої позиції» (Міхно, 
Бакало, 2022).

Для ефективнішого проведення благодійних 
імпрез організатори повинні враховувати такі 
чинники: культурно-мистецькі, фінансові та 
технічні. 

Культурно-мистецький чинник, насамперед, 
привертає увагу спільноти до благодійної акції. 
Її теми, завдання, головний ідейний посил ви-
кликає певний емоційний відгук. Це можливо 
лише за умови використання високохудожнього 
та цілісного літературно-музичного матеріалу. 
Творчість українських артистів радикально змі-
нилась від початку повномасштабної війни. 
С. Манько зазначає: «для російськомовних укра-
їнських артистів під час війни характерним є те, 
що в піснях вони почали свідомо переходити на 
українську, адже кожен виконавець переглянув 
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своє ставлення щодо російської мови в контек-
сті цієї війни» (Манько, 2022). Відомий україн-
ський музикант Артем Пивоваров ще до почат-
ку війни розробив проєкт «Мої вірші, мої ноти», 
у якому співак записує з іншими артистами піс-
ні на вірші українських письменників Тараса 
Шевченка, Павла Тичини та ін.

Представники мистецтва опери та балету, а 
саме симфонічні оркестри, академічні ансамб-
лі, хорові капели, завдяки своїм міжнародним 
виступам, проводять культурну дипломатію, 
головним завданням якої є «обмін інформа-
цією, ідеями та думками, культурними мані-
фестаціями поміж народами» (Литвин, 2019) з 
метою поліпшення взаєморозуміння. Цікаву 
історичну паралель можна провести між діяль-
ністю 100  років потому «Української республі-
канської капели» під керівництвом О. Кошиця, 
яка «стала яскравим проявом української куль-
турної дипломатії та уявляла собою інструмент 
протидії російській пропаганді і промоції укра-
їнської ідеї в світі» (Литвин, 2019). Нині це ви-
ступи багатьох відомих колективів: ХНАТОБ у 
Німеччині; Академічний симфонічний оркестр 
Львівської національної філармонії, який дає 
понад 40 концертів у США; у межах азіатського 
турне артисти Національної опери України за-
планували 27 вистав та концертів у найбільших 
містах Японії; міжнародні виступи Національ-
ного заслуженого академічного ансамбль тан-
цю України імені П. Вірського, який провів свої 
виступи в Європі, Туреччині, Ізраїлі та Грузії в 
рамках благодійного турне «Solidarity European 
Tour 2022-23». Під час концертів відбувається 
збір коштів для підтримки сфери культури та 
мистецтва в Україні, що постраждала від зброй-
ної агресії росії. Українське музичне мистецтво 
потужно постає на духовній мапі світу, виво-
дить творчі досягнення вітчизняних митців в 
авангард світового мистецтва.

Фінансові та технічні чинники, як правило, 
передбачають збір та витрати коштів. Тому орга-
нізатори повинні базуватись на фінансово-пра-
вових засадах благодійної діяльності, які регулю-
ються чинним Законом України «Про благодійну 
діяльність та благодійні організації» від 2012 року. 
«Доброчинна діяльність» характеризується в За-
коні як «добровільна безкорислива діяльність 

благодійних організацій, яка не передбачає от-
римання прибутків від цієї діяльності» (Закон 
України про благодійну діяльність та добро-
чинність, 2012). На жаль, у Законі поки відсутнє 
розмежування сфери благодійництва з видами 
благодійної діяльності (волонтерство, меценат-
ство, гуманітарна допомога та безкоштовне до-
норство), що приводить до змішування понять 
та плутанини. Як наслідок, це негативно відо-
бражається на практичному застосуванні цьо-
го закону та призводить до правопорушень, 
особливо у фінансовому секторі. Наразі влада 
проводить роботу над удосконаленням право-
вої бази, закріплює кримінальну та адміністра-
тивну відповідальність за привласнення благо-
дійних пожертв, надає змоги належним чином 
переслідувати недобросовісних осіб, які залуча-
ються до шахрайських схем. Сучасним митцям, 
які планують організувати благодійну імпрезу, 
важливо знати, що лише благодійні організації 
мають права, згідно зі статтею 13 Закону України 
«Про благодійну діяльність», проводити та «ор-
ганізовувати збір благодійних пожертвувань та 
внесків від фізичних та юридичних осіб, інозем-
них держав та міжнародних організацій» (Закон 
України про благодійну діяльність та доброчин-
ність, 2012).

За результатами системного аналізу, наведемо 
декілька дієвих форм благодійних мистецьких 
акцій (імпрез), які є ефективним інструментом 
фандрайзингу та перебувають виключно в пра-
вовому полі чинного законодавства України. 

Серед митців, які займаються благодійні-
стю, є таке поняття, як збір «на шапку». Перед 
сценою стоїть «шапка» або спеціальний бокс, у 
який глядачі кладуть гроші чи можуть перера-
хувати їх благодійній організації за допомогою 
спеціального QR-коду або банківських реквізи-
тів. Прикладом такої роботи є серія благодійних 
концертів музикантів та митців просто неба 
«#НаШапку», яку організував Благодійний фонд 
«СВОЇ», заснований у 2014 р. для допомоги по-
страждалим від російської агресії. Результатом 
таких мистецьких акцій стала допомога понад 
35  000 внутрішньо переміщених осіб (#НаШа-
пку — благодійні концерти наживо, 2023). 

Наступним дієвим чинником для збору ко-
штів є проведення аукціону. Здебільшого лота-
ми на аукціонах стають картини вітчизняних 
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художників, особисті речі «зірок», дитячі витво-
ри мистецтв. Особливо популярні лоти, в основі 
яких є артефакти війни: уламки ракет, корпуси 
від снарядів та тубуси від РПГ тощо. У грудні 
2022  р. у Львові на аукціоні, який проводили 
в рамках благодійної імпрези «WINтер Фест», 
«змогли зібрали 1 мільйон 31 тисячу гривень на 
безпілотний авіаційний комплекс “Валькірія” 
для Збройних Сил України» (Львівська обласна 
рада, 2022). 

Концертно-гастрольна діяльність артистів 
також є ефективним засобом залучення благо-
дійних коштів. У цьому випадку організаторам 
потрібно керуватися положеннями Закону «Про 
гастрольні заходи в Україні», де відзначається, 
що такі гастролі «не передбачають одержання 
доходу їх організаторами та гастролерами, за 
винятком доходів, за рахунок яких покривають-
ся витрати, пов’язані виключно з організацією 
та проведенням гастрольного заходу» (Закон 
України про гастрольні заходи, 2003). Витрати 
на організацію та проведення таких заходів не 
повинні перевищувати 20% від всієї суми зібра-
них коштів від продажу білетів. 

За своєю художньою структурою благодійна 
імпреза має всі ознаки, притаманні формам сце-
нічного мистецтва, як-от збірний концерт, тема-
тичне видовище або сольний концерт. Ці форми 
мають структуровану композиційну побудо-
ву (архітектоніку) сценічної дії, передбачають 
створення художнього образу, чіткий хрономе-
траж та логічний відбір виражальних засобів 
для втілення режисерського задуму. Проте, під 
час формування задуму благодійної імпрези, 
організатори повинні природно та органічно 
вбудовувати в структуру заходу інструментарію 
залучення коштів: виставка-продаж, ярмарка, 
аукціон чи онлайн-донатування, що нині є най-
актуальнішим.

Відповідно до відкритого джерела муль-
тимедійної платформи іномовлення України 
«УКРІНФО», масштабні благодійні імпрези 
(концерти) за участі українських артистів і му-
зикантів, зокрема «95 Квартал», Оля Полякова, 
Злата  Огнєвич, Pianoboy, WELLBOY, NK, Тіна 
Кароль, гуртів «KALUSH  ORCHESTRA», «Во-
плі Відоплясова» Олега Скрипки, відбувають-
ся на головних площах Європи та інших країн 

світу. Мета цих імпрез — «об’єднати європейців 
і українців, які перебувають за кордоном, і за-
лучення якомога більше благодійних коштів на 
підтримку України» (У Варшаві стартував Євро-
пейський благодійний тур на підтримку України 
«Життя Переможе», 2022). Артист «MONATIK» 
впроваджує активну гастрольну діяльність сві-
товим туром «ART Оборона». За цей час він дав 
понад 50 сольних благодійних концертів, музи-
кантові вдалося зібрати «понад 500 000 євро для 
потреб ЗСУ та українців» (там само).

Під час розробки та проведення благодійної 
імпрези необхідно дотримувати технології орга-
нізації. Базуючись на особистому досвіді, ми по-
діляємо організацію на два етапи: підготовчий 
та підсумковий. 

До підготовчого етапу належить формуван-
ня та втілення режисерського задуму, а саме 
«режисерові під час підготовки слід виявити й 
розробити драматургію  — це насамперед чітке 
розуміння ідеї свята, усвідомлення того, що це 
свято повинно утверджувати, яку основну тему 
має порушити і для чого, які його завдання» 
(Набоков, 2020), визначення цільової аудиторії 
(воїни ЗСУ, тимчасові переселенці, діти), ство-
рення організаційного штабу, до якого входять 
представники органів влади чи громадськості. 
Розробляються календарні плани та графіки ре-
алізації проєкта. Особлива увага приділяється 
джерелам фінансування й рекламно-організа-
ційному забезпеченню. Під час написання сце-
нарію благодійної імпрези організатори повинні 
враховувати, що нині змінився «формат» таких 
заходів. Артисти вирушають на концерти пере-
важно в супроводі одного чи двох музикантів, 
які здебільшого акомпанують на акустичних 
інструментах. Репертуар також змінився — пе-
ревага надається українським народним пісням 
у сучасній обробці, патріотичним текстам, які 
гуртують навколо себе українців, повністю зник 
російськомовний контент. Сучасні артисти з 
об’єктивних причин не мають можливості ви-
користовувати широкий спектр технічних та ві-
зуальних спецефектів, за якими деякі виконавці 
раніше «ховалися». З’являються естрадні моно-
вистави, де виконавцеві, сам на сам з глядачем та 
без інноваційних технічних прийомів, потрібно 
зосередити увагу публіки на собі, на тих діях, 
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які він виконує. Глибина почуттів та асоціацій 
стосовно авторського тексту чи пісні залежить 
передусім від життєвого досвіду та професіона-
лізму артиста. Яскравим прикладом цього є бла-
годійний тур народної артистки України Ната-
лії Могилевської з моноспектаклем «Я вдома», 
який проходить багатьма містами країни.

На підсумковому етапі відбувається фінансо-
ва оцінка, надається відкритий звіт результатів 
благодійної імпрези, здійснюється обговорення 
й висунення нових ідей щодо подальшої роботи 
в цьому напрямі. Далі — висвітлення підсумків 
роботи в ЗМІ та соціальних мережах, творчий 
звіт про виконання з додатками (фото, відео-
матеріали тощо). Як зауважує полковник ЗСУ 
Матвейчук в інтерв’ю журналу «Форбс», висвіт-
лення доброчинних концертів позитивно по-
значається на морально-психологічному стані 
родичів військових, які отримують фото з арти-
стами. «Якщо до військового приїздять артисти, 
там не така висока небезпека, — пояснює пол-
ковник. — І цю ніч його мати може спати трохи 
спокійніше. Самі ж бійці після таких концертів 
розуміють: про них пам’ятають. Їм дуже важ-
ливо відчувати себе потрібними» (Міроненко, 
2022).

Синтезуючи надану інформаційну складо-
ву, важливим фактором організації благодійної 
імпрези (заходу) є залучення зовнішньої допо-
моги, пошук людей (волонтерів), на яких можна 
покластися та які демонструватимуть справж-
ній інтерес до цієї справи. «Волонтерство можна 
визначити як безкорисливий і добровільний рух 
у вільний від роботи час для надання допомо-
ги нужденним. Головним мотивом волонтерів 
є почуття громадянського обов’язку і відчуття 
своєї корисності в суспільстві» (Азарцева, 2015). 
Залучення до благодійного проєкту обов’яз-
ково потрібно має бути добровільним, йти від 
«поклику серця». Через кордоцентризм людина 
досягає справжнього гуманізму, де основними 
критеріями є благополуччя, турбота про ща-
стя, повага до свободи і гідності кожної людини 
та, безумовно, високоморальні відносини в су-
спільстві. 

Висновки. Таким чином, можна констатува-
ти, що: 

1. Аналізуючи роль благодійної імпрези в су-
часному соціумі, саме правильне розуміння та 
формування орієнтирів діяльності або визна-
чальної точки має неабиякий вплив і наслід-
ки на поточну культурну діяльність країни. У 
процесі закладення в суспільстві моральних та 
етичних цінностей, а також поширення гуманіс-
тичних відносин, формуються моральні норми. 

2. Нині відбувається розуміння та прийман-
ня до уваги, що власне Україна та її культура є 
самодостатньою одиницею світової спільноти 
зі своїм різноманіттям. На міжнародному рівні 
мистецькі благодійні акції (імпрези) провадять 
культурну дипломатію. Метою такої функції 
імпрези є доведення проблемності нинішньої 
ситуації в Україні, яка зазнає військової агресії. 
Аналізуючи соціокультурні функції феномену 
благодійних імпрез в Україні, треба окреслити, 
що завдяки проведенню подібних заходів ви-
рішується немало питань психологічного, сус-
пільного та політичного спрямування, зокрема 
відбувається формування загальнонаціональної 
ідентичності української спільноти.

3. Звернімо увагу, що культурно-мистецькі, 
фінансово-правові та технічні чинники, які без-
посередньо впливають на проведення благодій-
них імпрез, є їх невід’ємною частиною. Тому до-
помога від волонтерських фондів та благодійних 
організацій під час війни є не лише фінансовим 
та матеріальним чинником, а й, насамперед, це 
запорука соціально-моральної стабільності в 
суспільстві, підтримка культурного доробку 
країни. 

4. Окресливши етапи організації проведен-
ня акцій та базуючись на власному досвіді, ми 
можемо зазначити, що під час розробки та про-
ведення благодійної імпрези необхідно дотри-
мувати технології організації формування бла-
годійної діяльності.

Перспективи подальшого дослідження зазна-
ченої проблематики полягають у поглибленому 
осмисленні впливу доброчинних акцій, зокрема 
благодійних імпрез, на формування соціаль-
но-культурного простору України та зарубіжжя.
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І. П. Печеранський. До питання становлення та 
розвитку анімаційної індустрії у ХХ — на початку 
ХХІ століття

Проаналізовано передумови та динаміку розвит-
ку анімаційної індустрії впродовж ХХ — на початку 
ХХІ ст. З’ясовано, що індустрія анімації зародилась 
у США під впливом кінематографу, пройшла склад-
ний шлях розвитку в коеволюції з кіноіндустрією, 
пережила глобалізацію виробництва. Відзначено, що 
її подальше становлення було детерміноване двома 
основними факторами: технологічним розвитком, 
який уможливив диверсифіковані ринки та про-
дукти, поліпшив здатність аніматорів висловлюва-
ти власні творчі ідеї, крім того, сприяв розширенню 
глобального ринку та багатьох регіональних ринко-
вих ніш, а також зниженню собівартості виробни-
цтва, що забезпечило базові умови для створення 
анімації в інших країнах-субпідрядниках. Доведено, 
що в 1980-х  рр., після майже десятиліть перерви, 
знову активно почали знімати 2D-анімаційні філь-
ми для кінотеатрів, сформувалися локально-реміс-
ничий стиль і глобалізована голлівудська система в 
рамках анімаційної індустрії.
Ключові слова: анімаційна індустрія, CGI-анімація, 
США, технологічний розвиток, 2D, 3D, голлівудська 
система. 

I. Pecheranskyi. On the Question of Formation and 
Development of the Animation Industry in the XX — 
Beginning of XXI century

Th e purpose of the article is to analyze distinct aspects 
of the formation and development of the animation 
industry during XX — at the beginning of XXI century 
in connection with the movie industry and broadcasting 
mainly in the USA that allows a deep understanding 
of the essence and peculiarities of audiovisual industry 
functioning as the separate segment of creative industry.

Th e  methodology.  On the basis of the historical 
approach and also methods of data collecting and 

analytical and synthetical processing, qualitative analysis 
of development was conducted. It was found out that 
today the animation industry is a separate segment of 
audiovisual industry, that had overcome a diffi  cult way 
of development in co-evolution with the movie and 
TV industries that have survived in the globalization of 
production and its distribution.

Th e  results.  Th e industry of animation appeared in 
the USA under the infl uence of cinematography and its 
further formation was determined by two main factors: 
technological development that enabled diversifi ed 
markets and products, improved animators’ ability to 
express their own creative ideas, besides, assisted to 
enlarge the global market and many regional market 
niches, and also the tendency of cost decrease of 
production that provided the basic conditions for the 
animation production in other countries-subcontractors. 

Aft er the World War II a sharp drop in showing 
animated cartoons in the cinema was observed but 
with the appearance and spreading of TV for the 
animated industry new possibilities became available. 
Signifi cant changes happened in 1980 when aft er almost 
a decade break, 2D animated fi lms were actively made 
for the cinemas, and within the animated industry 
two measurements were formed  — local-artisanal and 
global Hollywood system. Technological determinism 
brought new markets and two tendencies into animated 
production: mass production for the non-theatrical 
markets, CGI in the world market. Using cheap soft ware 
and fast rendering of CGI-animation have changed 
forever the TV animation and had a huge infl uence on 
the geography of the animated industry.

Th e  scientifi c  novelty.  Analysis of the animation 
through the prism of branch industrialization during 
XX — beginning XXI century.

Th e practical signifi cance. Th e material of the given 
article can be used for the development of program or 
strategies for the animated industry development in 
Ukraine as a foreign experience.
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Постановка проблеми. Нині в межах україн-
ського мистецтвознавчого та культурологічного 
дискурсів одним із малодосліджених й актуаль-
них напрямів креативних індустрій є аудіовізу-
альні індустрії, зокрема у зв’язку з не до кінця 
зрозумілим та концептуалізованим їхнім мето-
дологічним статусом. Це стосується передусім 
окремих сегментів аудіовізуальних індустрій, 
серед яких на особливу увагу заслуговує аніма-
ція. Пояснення цьому можна віднайти в тому, 
що: розмір світового ринку анімації у 2021  р. 
оцінювався в $372,44 млрд і, за прогнозами, до-
сягне понад $587,1 млрд, зростаючи впродовж 
2022–2030-х рр. на 5,2%; анімація є і буде ще по-
тужнішою рушійною силою нових медіа та ру-
хомих зображень (Reinke, 2005, p.  9–10), тобто 
аудіовізуальної творчості. 

Відзначимо, що анімація (від лат. «animātiōn», 
де корінь «animātiō» означає «дарувати життя»; 
в англ. мові «аnimation» семантично пов’язане 
зі словом «liveliness», яке можна перекласти як 
«жвавість», що почало використовуватись задов-
го до значення «носій рухомого зображення») — 
продукт аудіовізуальної творчості, в основі яко-
го  — метод перетворення нерухомих фігур на 
рухомі зображення. Якщо в традиційній аніма-
ції зображення малюються вручну на прозорих 
целулоїдних аркушах для фотографування та 
демонстрації на плівці, то нині більшість ані-
мацій створюється за допомогою згенерованих 
на комп’ютері зображень («computer-generated 
imagery», CGI). Комп’ютерна анімація може бути 
детальною 3D-анімацією, водночас 2D-анімація 
(інколи виглядає як традиційна) використову-
ється для досягнення стилістики, низької про-
пускної здатності або швидшого відтворення в 
реальному часі (Buchan, 2013, p. 24–27).

Завдяки ефектності та дієвості методу аніма-
цій у ХХІ ст. сформувались повністю самодо-
статній різновид аудіовізуального мистецтва, 
що вирізняється розмаїттям жанрів, та розви-
нена навколо нього індустрія. Водночас важ-
ливо не плутати терміни «анімація» та «аніме», 
які нетотожні, хоча й тісно пов’язані. Історично 
першою, завдяки раннім дослідам європейських 

і американських художників-аніматорів, з’яви-
лась анімація, яка почала стрімко розвиватися в 
безпосередній співпраці з кіноіндустрією та тех-
нологічним прогресом у галузі, натомість аніме, 
як жанр ілюстрованих романів, анімаційних 
повнометражних фільмів і згодом окрема інду-
стрія, має коріння в японській культурі. Цей вид 
мистецтва зародився на початку ХХ  ст., коли 
«японські кінорежисери почали перші експери-
менти з винайденою на Заході технікою аніма-
ції» (Субкультура аніме у молодіжному середо-
вищі, 2017). 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Анімаційна індустрія, її поява та розвиток, 
включаючи основні виклики й здобутки перших 
десятиліть ХХІ ст., поки що є terra incognita для 
українських учених-мистецтвознавців і куль-
турологів. Чого не скажеш про американських, 
європейських, китайських та інших учених, які 
активно цікавляться та досліджують цю темати-
ку як на рівні вузькосформульованих тем, так і 
загалом у контексті розвитку аудіовізуальної ін-
дустрії. Зважаючи на це, слід відзначити розвід-
ки деяких авторів кінця ХХ — початку ХХІ ст., 
у яких розглядаються різні аспекти становлення 
анімаційної індустрії у зв’язку з кіноіндустрією 
під впливом технологічного детермінізму, зав-
дяки чому поглиблюється розуміння специфіки 
аудіовізуальної творчості та пов’язаного з ним 
виробництва. Йдеться про праці таких учених, 
як С.  Дж.  Мієйзас та Дж.  К.  Куперман, які ви-
вчають зародження індустрії анімації в США 
в 1895–1929  рр. (Mieizas & Kuperman, 2000); 
Д.  Маклафлін, що викладає окремі сторінки з 
історії анімаційної індустрії (McLaughlin, 2001); 
А. Дж. Скотт, А. Олдерсон, Дж. Бекфілд, які ви-
вчають соціально-економічний, регіональний 
та галузевий контексти формування ринку ані-
мацій (Alderson & Beckfi eld, 2004; Scott, 2005); 
Дж. Райт і А. Кроуфорд пишуть про технологію 
виготовлення анімацій та її удосконалення у 
зв’язку з розвитком інформаційних і цифрових 
технологій (Crawford, 2003; Wright, 2005). У кон-
тексті нашого дослідження слід відзначити ма-
гістерське дослідження Хеджін Юн про техноло-
гічні зміни, виклики виробництва та глобальні 
зрушення в рамках індустрії анімації у ХХІ  ст. 
(Hyejin Yoon, 2008). З новіших напрацювань 
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важливою є розвідка С.  Бучан (Buchan, 2013) 
про анімації в сучасній культурі рухомих зобра-
жень, від класичних експериментальних й неза-
лежних короткометражних фільмів до цифрової 
анімації та інсталяції. Також вельми цікава пра-
ця С. Хеллер про актуальні проблеми анімацій-
ного виробництва у світлі феноменів творчості 
та авторства на сучасному етапі (Heller, 2019). 
Кун Лю і Сін Цюй Сун досліджують розвиток та 
інновації анімаційної індустрії в еру Big Data в 
Інтернеті (Liu & Sun, 2020). 

Мета статті  — виконати аналіз передумов і 
динаміки розвитку анімаційної індустрії впро-
довж ХХ — на початку ХХІ століття. 

Методологія дослідження базується на мис-
тецтвознавчому підході, який полягає в розгля-
ді об’єкта дослідження в тісному каузальному 
зв’язку з напрямами аудіовізуального мистецтва і 
виробництва, як-от кіно- і телеіндустрія. З-поміж 
іншого, у статті використано історичний підхід, 
методи збору даних та їх аналітико-синтетичної 
обробки, якісного аналізу розробок з цієї тема-
тики, які дозволяють прослідкувати еволюцію й 
змістовні характеристики анімаційної індустрії 
як повноцінного сегмента аудіовізуальної ін-
дустрії, що пройшла непростий шлях розвитку, 
переживши глобалізацію виробництва і поши-
рення. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Практично всі дослідники сходяться на думці, 
що саме технологічний розвиток із самого по-
чатку зумовив становлення кіноіндустрії та ін-
дустрії анімації, як і інших галузей культури. Усе 
почалося з кінематографу братів Люм’єрів, який 
вплинув не лише на мистецьке призначення, але 
й на форму індустрії (Turquety, 2014). М. А. Хе-
джін Юн, розглядаючи в певній коеволюції ані-
маційну індустрію та кіноіндустрію, пропонує 
відтворити ці процеси за допомогою схеми тех-
нологічного розвитку кіноіндустрії, де кожен 
наступний етап технологічно та хронологічно 
випливає з попереднього (Hyejin Yoon, 2008, 
р. 23) (Схема 1).

Отже, інноваційні для того часу техноло-
гії вможливили розширення ринку виступів і 
розваг, доступних для кіноіндустрії, породив-
ши також нову концепцію  — дистрибуцію, що 

передбачає розподільчу логістику, тобто дільбу 
продукції до кінцевого споживача. 

Режисери прагнули адаптуватися до цього 
нового середовища і розширити ринок, а про-
дюсери, які до появи кіно платили акторам і 
персоналу, постійно переймаючись за форс-ма-
жорні обставини, почали активно застосовува-
ти технологію створення фільмів, завдяки якій 
останні можна було демонструвати багаторазо-
во в різних місцях одночасно. У той час як брати 
Люм’єри сприяли поширенню нової технології 
в Європі, «Edison Manufacturing Company» та 
інші конкуренти розробили в 1909 р. нову тех-
нологію показу фільмів  — multi-reel fi lms, яка 
передбачала використання більше однієї бобіни 
(котушки) (Mieizas & Kuperman, 2000).

Спочатку більшість аніматорів працюва-
ли в Нью-Йорку, де розробляли метод «cel 
animation». Йдеться про мистецтво створен-
ня традиційної 2D-анімації вручну на аркушах 
прозорого пластику під назвою «cels» (скороче-
но від celluloid (укр. «целулоїд»), оскільки зобра-
ження малювалися на тонких прозорих аркушах 
пластику й іноді цей матеріал був целулоїдом, 
але не завжди). Ця інновація була запатентована 
в 1914 р. Дж. Р. Брейєм і Е. Гердом, які заснували 
компанію «Bray-Hurd Processing». Завдяки па-
тентам на ці методи вони, по суті, мали моно-
полію на процес анімації, і лише в 1932 р., коли 
термін дії патентів сплив, анімація стала суспіль-
ним надбанням (McLaughlin, 2001). Наслідуючи 
і вдосконалюючи цей винахід, багато аніматорів 
розпочали анімаційне виробництво, відкрив-
ши студії в Нью-Йорку, який став центром цієї 
нової індустрії. Столичні райони Нью-Йорку та 
Нью-Джерсі перетворилися на центри кіноінду-
стрії як виробництва, так і показу, а такі компа-
нії, як «Kleine Optical Company» та «Kodak Film 
Company», вплинули на концентрацію та розви-
ток кіноіндустрії загалом. 

Попри те, що в 1920-х рр. у Чикаго та Філа-
дельфії було відкрито дочірні підприємства, 
деякі з аніматорів, приміром, В. Ланц і В. Діс-
ней, з огляду на поступове переміщення цен-
тру живого кіно (live action cinema) до Голліву-
ду, переїхали до Каліфорнії. До них доєднались 
«Metro-Goldwyn-Mayer» та «20th  Century Fox», 
що перетворило Голлівуд, за словами А. Скотта, 
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Схема 1
Технологічний розвиток кіноіндустрії за М. Хеджіном Юном
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на «злітно-посадкову смугу» (Scott, 2005, p. 33) 
для запуску в майбутньому крупних проєктів. 
Також розвинувся високий рівень вертикальної 
інтеграції галузі, яка мала посісти місце в рам-
ках організаційної моделі кіноіндустрії (Storper 
& Christopherson, 1987), поглибилася співпраця 
анімаційних студій із головними голлівудськи-
ми кіностудіями, які є їхніми важливими клієн-
тами та потужними дистриб’юторами. 

У цей же період було запроваджено одну з най-
важливіших технологічних змін у кіноіндустрії: 
додавання звуку до фільмів (Acheson & Maule, 
1994, p. 837). Перший звуковий фільм — «Співак 
джазу» (1927). Це, по-перше, розширило ринок 
американських фільмів, зважаючи на пошире-
ність англійської мови в більшості країн світу 
як побічний продукт британського та американ-
ського впливу (Dixon & Zonn, 2004), по-друге, 
встановило тісний зв’язок між виробництвом 
«розмовних» фільмів та індустрією звукозапи-
су завдяки продажу оригінальних саундтреків, 
і, по-третє, суттєво підвищило популярність 
анімаційних фільмів й утвердило анімацію як 
важливий інструмент розвитку кіноіндустрії. 
Першим, хто застосував звук у сфері анімації, 
був В. Дісней: ідеться про його доволі успішний 
анімаційний фільм «Пароплавчик Віллі» (1928) 
та надзвичайно популярний анімаційний персо-
наж Міккі Маус (Wright, 2005, p. 31). 

Відтоді як анімаційні студії переїхали до Ка-
ліфорнії, почалися «золоті роки» мультфільмів. 
Слідом за Міккі Маусом неабияку популярність 
здобули анімаційні персонажі Бетті Буп і Даффі 
Дак. Зростання попиту спричинило тиск на сту-
дії, що породило головну проблему: аніматори 
голлівудських студій від надмірного наванта-
ження швидко «вигорали», водночас отриму-
ючи нижчу зарплату, ніж ті, хто працював над 
живими фільмами (Barrier, 1999, p. 55–58). «Ме-
ханічність» роботи, з огляду на щільні графіки 
та багатогодинний робочий день, оснований на 
«системі Брея-Герда» (Bray-Hurd system), з одно-
го боку, забезпечила зростання обсягів вироб-
ництва, а з іншого, перетворила працівників на 
дешевих і некваліфікованих «елементів конвеє-
ра» з різними зарплатами (Bryman, 2000). Саме 
так і з’явився «фордизм» анімаційної індустрії.

Страйк анімаційних студій у 1941 р., а згодом 
і депресія 1950-х рр. у кіноіндустрії США, що 
співпала з поширенням телемовлення, змусила 
студії шукати дешевшу робочу силу деінде. Це 
зумовило вихід анімаційної індустрії у другій 
половині ХХ ст. на глобальний рівень, де перши-
ми офшорними виробничими майданчиками 
були Японія та країни Східної Європи (Solomon, 
1989, p.  77). Багато студій скоротили робочі 
місця впродовж 1950-х рр. і ситуація з «Metro-
Goldwyn-Mayer» чітко ілюструє цю тенденцію. Її 
анімаційний відділ був закритий у 1957 р., піс-
ля чого працівники перейшли на телебачення і 
почали створювати телевізійну анімацію само-
стійно. Водночас агломераційна економіка до-
зволяла фірмам (студіям) у Голлівуді знижувати 
витрати на виробництво у зв’язку з близькістю 
до інших фірм або послуг. Значна кількість ви-
сокоякісної робочої сили, зокрема фрілансери, 
лише виграли від обсягів і різноманітності ре-
гіональної економіки Лос-Анджелеса, здобувши 
переваги від зниження собівартості виробни-
цтва та економії на масштабах і обсягах, оскіль-
ки позаштатні аніматори та інші наближені до 
них фірми розташовувалися поблизу великих 
анімаційних студій у Голлівуді (Barrier, 1999).

Починаючи з другої половини ХХ ст., в аніма-
ційних студій з’явився новий важливий клієнт — 
телемережі, а подальше поглиблення індустрі-
алізації в галузі та розширення ринку стали 
можливими завдяки новій технології: зобра-
женню, згенерованому комп’ютером (computer-
generated imagery — CGI). Спочатку ця техноло-
гія розроблялася переважно в університетах для 
академічних цілей у рамках співпраці експертів 
з питань інформаційних технологій та мис-
тецтвознавців. Згодом з’являються «Західний 
світ» (1973) та «Голод» (1973), де останній був 
першим фільмом на базі 2D computer-generated 
imagery, номінованим Академією (Jones & Oliff , 
2007, p.  52). Використання цієї технології у 
сиквелі «Світ майбутнього» (1976), «Зоряних 
війнах» (1977) Дж. Лукаса та «Близьких контак-
тах третього ступеня» (1977) С. Спілберга оста-
точно підтвердило ефективність CGI для роз-
витку кіно- та анімаційної індустрій.

У 1980-х рр., після двох десятиліть перерви, 
2D-анімаційні фільми почали знову активно 
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знімати для кінотеатрів: «Зоряний шлях 2: Гнів 
Хана» (1982) Н. Меєра, «Трон» (1982) С. Лісбер-
гера, «Останній зоряний боєць» (1984) Н. Касла, 
«Американський хвіст» (1986) Д. Блута, а також 
відома кінокомедія та анімаційно-ігровий фільм 
«Хто підставив кролика Роджера» (1988) Р. Земе-
кіса, загальні збори якої в прокаті склали $300 
млн. У 1989 р. В. Дісней випускає повнометраж-
ний анімаційний фільм «Русалонька», успіх яко-
го в кінотеатрах спонукав до подальшої діяльно-
сті в цьому напрямку: «Красуня і Чудовисько» 
(1991), «Аладдін» (1992) та «Король Лев» (1994). 
Це був початок нової ери мультфільмів. Загалом 
з 1989 р. В.  Дісней випускав один анімаційний 
фільм на рік, що мав успіх як у кінотеатрі, так і у 
сфері продажу відеокасет і DVD-дисків по всьо-
му світу. До речі, саме розвиток домашніх і пер-
сональних девайсів відіграв не останню роль у 
становленні поствиставкового ринку, а вищеза-
значений успіх В. Діснея активізував конкурен-
цію, інколи доволі жорстку, з іншими студіями 
(DreamWorks, Studio Ghibli), і вивів анімаційну 
індустрію з депресії на новий рівень наприкінці 
1980-х рр. 

Порівняно з CGI-анімацією, монохроматична 
комп’ютерна анімація 1960-х  рр. була надзви-
чайно простою і створювалася в лабораторіях 
Массачусетського технологічного інституту, 
Університету штату Юта та Нью-Йоркського 
технологічного інституту за фінансової під-
тримки Агентства передових оборонних до-
слідницьких проєктів США (DARPA) (Bendazzi, 
1994, р.  44). Подальше використання техніки 
CGI в науково-фантастичних фільмах і в інших 
стрічках для досягнення бажаних візуальних 
ефектів призвело до зміни естетичних смаків 
аудиторії та більшого її залучення до процесу 
кіновиробництва. Перше масштабне задіяння 
комп’ютерної анімації бачимо в мультипліка-
ції «Великий мишачий детектив» (1986) студії 
В. Діснея (Jones, Oliff ).

Важливо зазначити, що виробничий процес 
CGI-анімації починається з 2D-техніки на ета-
пі концептуалізації, особливо дизайну персона-
жів, а далі, якщо режисер і аніматори задоволені 
дизайном, розпочинається моделювання в 3D 
(Wright, 2005, р. 72). Працюють у такий спосіб 
не лише над персонажами, а й над фоном. Це 

потребувало не лише більших бюджетів, а й 
кваліфікованих CGI-аніматорів, котрі володі-
ють необхідними комп’ютерними навичками 
(Crawford, 2003, р. 111). Звісно ж, це відобра-
зилося на прокаті, про що свідчать дані щодо 
повнометражних фільмів, які мали найбільший 
успіх на ринку США, приміром, з 2004 по кві-
тень 2008 р. (Hyejin Yoon, 2008, р. 33) (табл. 1).

Отже, з усіх вищеперелічених найкращих ані-
маційних фільмів за загальним прибутком у на-
ціональному прокаті, 21 з них (87,5%) створено 
з використанням CGI як передової на той час 
технології. Це вкотре підкреслює, що анімацій-
на індустрія наприкінці ХХ — на початку ХХІ ст. 
продовжила розвиватися доволі швидкими тем-
пами та розширила свої можливості на інші сег-
менти індустрії розваг, доводячи усім, що аніма-
ція може бути не лише унікальним продуктом 
аудіовізуальної творчості з естетичної точки 
зору, а ще й неабияк прибутковою. Наприклад, 
відеоігри вдосконалилися та стали широко по-
пулярними завдяки своїй реалістичній графіці 
не без участі технології CGI і мультиплікаційної 
та анімаційної індустрій (Johns, 2006), водночас 
розвиток виставкових технологій, як-от домаш-
ніх електронних девайсів, перетворив продажі 
DVD на один із найприбутковіших сегментів 
світового ринку анімації.

Висновки. Отже, розглянувши окремі аспек-
ти становлення та поточну ситуацію в анімацій-
ній індустрії станом на початок ХХІ ст., відзна-
чимо, що вона нині вважається повноцінним 
сегментом аудіовізуальної індустрії, пройшла 
складний шлях розвитку в коеволюції з кіноін-
дустрією, пережила глобалізацію виробництва 
та поширення. Індустрія анімації виникла в 
США під впливом кінематографу, а її подаль-
ше становлення було детерміноване двома ос-
новними факторами: технологічним розвит-
ком, що вможливив диверсифіковані ринки та 
продукти, поліпшив здатність аніматорів ви-
словлювати власні творчі ідеї, крім того, спри-
яв розширенню глобального ринку та багатьох 
регіональних ринкових ніш, а також тенденцією 
зниження собівартості виробництва, що забез-
печила базові умови для виробництва анімації в 
інших країнах-субпідрядниках. 



43

C
ulture of U

kraine, issue 79, 2023

Заголовок Рік Дистриб’ютор Загальні збори ($) Тип 
«Шрек» 2004 Dream Works (далі — DW) 441,226,547 CGI
«Шрек 3» 2007 Paramount (далі — Par) / 

DW
322,719,944 CGI

«Суперсімейка» 2004 Buena Vista (далі — BV) 261,441,092 CGI
«Тачки» 2006 BV 244,082,982 CGI
«Елвін і бурундуки» 2007 20th Century Fox 

(далі — СF)
217,275,958 CGI

«Рататуй» 2007 BV 206,445,654 CGI
«Щасливі ніжки» 2006 Warner Brothers 

(далі — WB)
198,000,317 CGI

«Льодовиковий період 2: 
Глобальне потепління»

2006 СF 195,330,621 CGI

«Мадагаскар» 2005 DW 193,595,521 CGI
«Сімпсони у кіно» 2007 СF 183,135,014 2D
«Полярний експрес» 2004 WB 162,775,358 CGI
«Лісова братія» 2006 DW 155,019,340 CGI
«Хортон» 2008 СF 150,093,773 CGI
«Курча Ципа» 2005 BV 135,386,665 CGI
«Роботи» 2005 СF 128,200,012 CGI
«Бі Муві: Медова змова» 2007 Par/DW 126,631,277 CGI
«Беовульф» 2007 Par 82,195,215 CGI
«Будинок-монстр» 2006 Sony Pictures (далі — SP) 73,661,010 CGI
«Роги і копита» 2006 Par 72,637,803 CGI
«Змивайся» 2007 Par/DW 64,665,672 CGI
«Тримай хвилю» 2007 SP 58,867,694 CGI
«Воллес і Громіт: Прокляття 
кролика-перевертня»

2005 DW 56,110,897 Stop- 
motion 

animation
«Труп нареченої» 2005 WB 53,359,111 Stop- 

motion 
animation

«Правдива історія Червоно-
го капелюшка»

2005 The Weinstein Company 51,386,611 CGI

Таблиця 1 
Дані щодо повнометражних фільмів, які мали найбільший успіх на ринку США 

(2004 — по квітень 2008 р.)

Після Другої світової війни спостерігалося 
різке падіння показів мультфільмів у кінотеа-
трах, але з появою й поширенням телебачення 
для анімаційної індустрії відкрилися нові мож-
ливості. Звільнені з Голлівуду аніматори доєдна-
лись до телеіндустрії, а регулярний показ муль-
тфільмів на телебаченні створив безперервний 
попит на анімацію, що зміцнило її світове ви-
робництво. Істотні зміни відбулися в 1980-х рр., 
коли після майже десятиліть перерви 2D-аніма-
ційні фільми почали знову активно знімати для 
кінотеатрів, а в рамках анімаційної індустрії 

сформувалися два виміри — локально-ремісни-
чий стиль і глобалізована голлівудська система. 
Технологічний детермінізм призвів до появи но-
вих ринків та двох тенденцій у межах анімацій-
ного виробництва: масового виготовлення для 
нетеатральних (non-theatrical) ринків й CGI-блок-
бастерів на світовому ринку. Нині чимало аніма-
ційних студій в усьому світі рівняються на аме-
риканські «Pixar» або «DreamWorks», адже саме 
в США відбулися без перебільшення епохальні 
зміни, пов’язані з використанням дешевого про-
грамного забезпечення і швидким рендерингом 
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CGI-анімації, що назавжди змінило телевізійну 
анімацію та мало суттєвий вплив на географію 
анімаційної індустрії. 

Подальшого дослідження потребують пи-
тання вдосконалення анімаційних технологій, 

розробки художньо-технологічної класифікації 
анімаційних творів та впливу інноваційного 
технологічного обладнання й цифрових здобут-
ків на еволюцію художньої образності анімацій-
ного мистецтва у ХХІ столітті. 
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О.  О. Косачова. Історична тематика в ігровому 
і документальному кінематографі: порівняльний 
аналіз 

У статті аналізуються метаморфози висвітлення 
історичних та актуальних проблем в ігровому й доку-
ментальному кіно. Автор окреслює загальну склад-
ність історичного жанру, що часто супроводжується 
критикою суспільства, владних структур, кінокри-
тиків тощо. Виконано аналіз драматургії фільмів, а 
також виражальних режисерсько-операторських 
засобів і прийомів, звукорежисури. Особливу увагу 
приділено аналізу методів збору інформації в доку-
ментальних фільмах, властивих телерепортерству: 
спостереження, робота з документами, інтерв’ю 
тощо. Детально розглядаються партисипативний та 
поетичний стилі документального кіно. Виявлено, 
що документальне кіно є більше незалежним, ніж 
ігрове, насамперед від бюджетних питань та відгуків 
критиків, тому коло проблем, висвітлених у доку-
ментальних кінотворах, є значно ширшим. Докумен-
тальний кінематограф також багатший виражаль-
ними засобами. Автори сучасної історичної драми, 
наслідуючи документальний формат, зловживають 
статичними кадрами та замкнутим простором, хро-
нікальним переліком подій і послідовним монтажем. 
Висловлено пропозиції щодо перегляду принципів 
роботи над історичним жанром, що дозволить вий-
ти на новий рівень розвитку ігрового кіно.
Ключові слова: ігрове кіно, історичне кіно, історич-
на драма, документальне кіно, журналістське розслі-
дування, виражальні засоби.

O. Kosachova. Historical Themes in Fiction and 
Documentary Cinematography: Comparative Analysis

Th e purpose of this article to investigate the pecu-
liarities of the representation of historical transforma-
tions in fi ction and documentary cinematography, to 
reveal the artistic potential of cinema in the coverage of 
historical issues.

Th e methodology. Th e main methods of cognition 
were used: socio-communicative, axiological, 
culturological approaches, fi gurative-stylistic analysis 
and structural-functional method, art history approach 
combined with morphological analysis, hermeneutic 
approach. Th e specifi ed methods contributed to the in-
depth study of fi ction and documentary fi lms aimed at 
the coverage of historical or current events.

Th e results. In the course of the study, it was found 
that the line between documentary and fi ction fi lms is 
extremely thin, especially when the fi lms claim to cover 
historical events or real fi gures. Despite the fact that 
fi ction cinema is realized thanks to the play of actors, 
and documentary cinema is realized thanks to the 
shooting of real participants in the events, the means of 
expression of both types of cinematography are similar. 
One of the results of the analysis was the conclusion that 
documentary cinema uses a greater number of expressive 
means than fi ction fi lms. Th is is due to the fact that the 
directors of fi ction fi lms strive to document the aesthetics 
of the fi lm, and the directors of the documentary, on the 
contrary, to strengthen the artistic component. Historical 
themes combine documentary and fi ction fi lms, while 
the aesthetics of documentary fi lms is more diverse.

Th e scientifi c novelty of the research. In this research 
for the fi rst time, we investigated the historical transfor-
mations in fi ction and documentary cinematography 
from the point of view of cultural meanings and aesthetic 
foundations of both types of cinema, and also analyzed the 
potential of cinematography to reveal hot and controver-
sial topics on the example of contemporary cinema works.

Th e practical signifi cance of the article. Th e 
presented research can be used by fi lmmakers in both 
the fi eld of fi ction and documentary cinema in order 
to create an objective, unbiased and artistically valuable 
screen product. In addition, the conducted analysis can 
be useful in teaching professional courses in the specialty 
021 “Audiovisual art and production”.

* Th is work is licensed under a Creative Commons Attribution-NonCommercial-ShareAlike 4.0 International License.
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Актуальність теми дослідження. Розкриття 
історичної тематики засобами кінематографу — 
складний і багатогранний процес. З одного боку, 
глядач вимагає історичної точності; з іншого, 
він не завжди готовий сприймати нові, іноді 
шокуючі факти про дійсність. Якщо для доку-
менталістики характерна історична складова, 
то з ігровим усе набагато складніше. Будь-який 
ігровий фільм відображає реальні стосунки 
між людьми, і навіть фантастика має реальне 
підґрунтя щодо боротьби добра й зла, розкри-
ваючи загальнолюдські цінності та філософські 
проблеми, які хвилюють людство. Водночас чим 
ширше й абстрактніше висвітлюються події, тим 
легше режисерові уникнути критики суспіль-
ства, владних структур, церковних інституцій. 
Важливим питанням є жанрова диференціація 
ігрового та документального кіно, яка докорін-
но змінює призначення художнього змісту й 
цілі впливу кожного окремого фільму зокрема. 
Наприклад, темний час інквізиції характеризу-
ється оманою і невіглаством того часу. Водно-
час більшість фільмів, які торкаються цієї теми, 
спекулюють на темі містики, показуючи «справ-
жніх» відьом, які насилають людству нещастя 
та прокляття («Останній мисливець на відьом», 
«Сезон відьом», «Монахиня») тощо. Окремо 
можна означити фільми жахів, мета яких — ви-
кликати в глядача відчуття страху і саспенсу за 
допомогою особливих, типових саме для цього 
жанру, прийомів. Кожен жанр ігрового кіно має 
на меті свої цілі та використовує власні вира-
жальні засоби. До історичних подій звертаються 
різні жанри ігрового кіно, але на історичну точ-
ність претендує передусім історична драма, яка і 
буде проаналізована в цьому дослідженні поряд 
із творами документального кіно. 

Постановка проблеми. Визначення історич-
них трансформацій у сучасному кінематогра-
фічному процесі є надзвичайно важливим, так 
само, як і пошуки межі між ігровими і докумен-
тальними видами кінематографу, особливо зва-
жаючи на те, що обидва прагнуть висвітлювати 
історичну правду. Згадаємо гібридні жанри: 

докуфікшен та мок’юментарі. Докуфікшен (від 
комбінації слів «documentary»  — документаль-
ний та «fi ction» — ігровий) — це гібридний жанр 
(на перетині ігрового та документального кіно), 
у якому беруть участь реальні люди в реальних 
обставинах, але сама дія  — постановка. 
Мок’юментарі (від «documentary»  — докумен-
тальний та «mock» — насмішка) — це жанр ігро-
вого кіно, що відтворює естетику документаль-
ного кіно у вигаданих сюжетах заради 
містифікації чи пародії. У цьому дослідженні 
важливо насамперед виявити культурні смисли 
та виражальні засоби, якими керуються сучасні 
кінематографісти, досліджуючи історичні події, 
що мають гострий вплив на сучасність. Не менш 
важливо розібратися з тим, який вид кінемато-
графу — ігровий чи документальний має більше 
креативного потенціалу та суспільної підтрим-
ки для розкриття актуальних сучасних проблем.

Методологія дослідження. У розвідці вико-
ристано джерела, присвячені проблематиці 
мистецтвознавства, зокрема ігровому та доку-
ментальному кіно, соціальних комунікацій і 
журналістики, культурології, історії Західної 
Європи та США. Емпіричною базою дослі-
дження є документальні та ігрові історичні 
фільми, присвячені актуальним проблемам су-
часності. У праці використано основні методи 
пізнання: соціокомунікаційний, аксіологічний, 
культурологічний підходи, образно-стилістич-
ний аналіз та структурно-функціональний ме-
тод, мистецтвознавчий підхід у поєднанні з 
морфологічним аналізом.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Під час дослідження проаналізовано наукові 
статті, присвячені морфологічним особливос-
тям та виражальним засобам аудіовізуального 
мистецтва: проблематика морфологічної тран-
сформації аудіовізуальної сфери та сфери кре-
ативних індустрій першої чверті ХХІ ст. (Ал-
фьоров  & Алфьорова, 2022); основні прояви 
дисипативності між кінематографічною, теле-
візійною та інтернет-морфологіями (Алфьоро-
ва, 2019); інтерпретація специфіки візуальних 
конструкцій як вияву соціокультурних трендів 
і процесів зворотного впливу (Кислюк, 2020), 
потенціал кіномови для вільного і творчого 
висвітлення авторських ідей у площині кіно 



48
Ку

ль
ту

ра
 У

кр
аї

ни
, в

ип
ус

к 
79

, 2
02

3

(Гориславець, 2021); трансформація засобів ви-
ражальності сучасних телевізійно-комунікатив-
них форм (Межирова,  2020); сучасні тенденції 
реалізації інфотейнменту в українській телеві-
зійній документалістиці на прикладі докудрами 
(Чорна, 2020).

Джерелознавчий аналіз надає змоги зафік-
сувати неабиякий інтерес науковців до аналі-
зу сучасної кіномови та жанрових метаморфоз 
у кіно, на ТБ та в Інтернеті; проте слід відзна-
чити недостатню кількість праць із питань ре-
презентації гострих дискусійних питань в ігро-
вому та документальному кіно. Також бракує 
досліджень, пов’язаних із сучасною науковою 
рефлексією щодо балансу та співвідношення 
ігрових і документальних фільмів у сучасному 
світовому кінопроцесі. Так, кожен режисер на 
своєму шляху постає перед вибором між мис-
тецтвом як дзеркалом життя та мистецтвом як 
ресурсом його перетворення. Мабуть, у цьому і 
полягає принципова різниця між ігровим і до-
кументальним кіно. Незалежно від виду кіне-
матографу, це дослідження базується на одному 
із принципів британського мистецтвознавця 
К. С. Маккензі, який наголошував на інтелекту-
альній ролі художньої творчості: «…мистецтво 
має робити щось більше, ніж приносити задово-
лення… Мистецтво — не льодяник та не склян-
ка кюммеля. Воно має впливати на життя люди-
ни і робити сильнішим її дух» (Clark, 1960, р. 15).

Однією з проблем ігрового кіно є фінансу-
вання, яке узалежнює ігрове кіно. Відомий ав-
тор документальних фільмів BBC М. Рабігер так 
характеризує цю проблему: «Тільки уявіть собі, 
скільки великих літературних творів існувало б, 
якби Джейн Остін, Гі де Мопассан, Доріс Лессінг, 
Джон Апдайк та інші письменники, які спеціа-
лізуються на розкритті значущих тем у життях 
пересічних людей, були змушені претендувати 
на величезні суми корпоративних грошей, перш 
ніж написати хоча би одне слово. Наші бібліо-
теки перетворилися б на сховища, що містять 
лише романи із супермаркетів» (Rabiger, 1987, 
р. 171–172). Дослідження М. Рабігера «Режисура 
документального кіно» демонструє читачеві ди-
вовижний баланс між соціальною та творчою 
роллю документального кіно й технічними про-
блемами кіновиробництва.

Іншим джерелом, яке стало концептуальною 
основою для дослідження, є праця Р. Маккі «Іс-
торія: зміст, структура, стиль і принципи напи-
сання сценарію», окреме місце в якій відведено 
історичному жанру. Історію людства дослідник 
порівнює зі скринею зі скарбами, яка запечатана 
і має попереджувальний напис: «Те, що минуло, 
має стати теперішнім. Сценарист — це не поет, 
який сподівається бути відкритим після смер-
ті. Він повинен знайти аудиторію вже сьогодні. 
Отже, найкраще використання історії та єди-
ний законний привід знімати фільм про минуле 
й таким чином додати незліченні мільйони до 
бюджету — використовувати минуле як прозо-
ре скло, крізь яке ви показуєте нам сьогодення» 
(McKee, 1997, р. 83). Звернення до історичної (чи 
сучасної) тематики в кіно несе багато ризиків і 
небезпек, перегукуючись з одним із найскладні-
ших жанрів аналітичної публіцистики  — жур-
налістським розслідуванням, зверненим до ми-
нулого чи сучасності.

Особливий інтерес у контексті цього дослі-
дження становлять публікації провідних науков-
ців світу, присвячені розвитку документального 
кіно як засобу не лише висвітлення, а й вирішен-
ня нагальних соціальних проблем: расової та еко-
номічної несправедливості (Canella, 2017); захи-
сту навколишнього середовища (Yeo et al., 2018); 
глобального потепління ((Bieniek-Tobasco et al., 
2020); расизму і прав жінок (Nakamura, 2020).

Окреме місце серед цих публікацій належить 
дослідженню Л.  Накамури «Почуватися добре 
від поганого самопочуття: доброчесна віртуаль-
на реальність і автоматизація расової емпатії» 
(Nakamura, 2020), присвячене феномену емпатії 
в документальних фільмах. Науковиця дослі-
джує важливе протиріччя: з одного боку, ем-
патія є важливим засобом підтримки інтересу 
глядача. Але, з іншого, емпатія як така без кон-
кретних дій не здатна привести до конструктив-
них змін у суспільстві: «ідея співчуття означає, 
що її небезпечно переоцінюють як спосіб вирі-
шення страждань інших людей... Почуття замі-
няє собою дію, тому що здається, що між ними 
немає життєздатного граничного простору... 
Задоволення токсичного ґатунку, що пропону-
ються спостерігачам за расовими страждання-
ми у VR, затягують вирішення цієї проблеми» 
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(Nakamura,  2020, р. 61). Ці твердження змушу-
ють поглянути на проблематику документаліс-
тики з іншого ракурсу  — що викликає інтерес 
глядача до сучасного кіно  — задоволення від 
спостерігання за чужими стражданнями чи 
щире бажання допомогти.

До важливого блоку проаналізованих публі-
кацій належать статті, присвячені розвитку су-
часних медіа, зокрема питанням конвергенції, 
впливу ЗМІ на результати кінопрокату (Habel 
et. al., 2018; Perreault et al., 2019; Bergland et al., 
2018; Tefertiller et al., 2020; Anderson-Lopez et. al., 
2021). Наприклад, П. Хейбл у статті «Новинар-
не та інформаційне лідерство в цифрову добу» 
(Habel et. al., 2018) порушує проблему ролі еліт 
у формуванні інформаційного порядку денно-
го: «коли представники елітарної преси, напри-
клад “Th e New York Times” або “Th e Wall Street 
Journal” публікують новини та інформацію про 
подію чи проблему, інші журналісти сприйма-
ють цю історію як важливу. У цій структурі жур-
налісти налаштовані на поведінку своїх колег із 
визнаних інформаційних агентств, і вони регу-
лярно використовують їхні оцінки як орієнтир 
для власного вибору та контролю» (Habel et. al., 
2018, р. 3). Цей результат дослідження не можна 
ігнорувати, адже він стосується і табуйованих 
тем у кіно, про які йтиметься в цій статті.

Одним із концептуальних досліджень є стат-
тя Дж.  Міранди-Габл «Аналітична модель еко-
систем трансмедійної оповіді в аудіовізуальній 
галузі: іспанська модель Міністерства часу» 
(Miranda-Galbe et. al., 2021), присвячена глобаль-
ній проблемі трансмедійних наративів у сучас-
ному комунікаційному суспільстві. За словами 
автора, «кількість інформації, з якою взаємодіє 
аудиторія за допомогою різних засобів масової 
інформації, надає можливості послідовникам 
цих величезних всесвітів глибше взаємодіяти з 
історією, ніж взаємодіючи з одним медіа» (там 
само, р. 3). У рамках своєї моделі трансмедійної 
оповіді автор представляє наративні системи в 
трансмедійному всесвіті, які розкривають мож-
ливості та ступінь взаємодії між різними медіа. 
Діаграма Дж. Міранди-Габл дозволяє означити 
та проаналізувати місце сучасного ігрового й 
документального кіно в глобальному соціоко-
мунікативному просторі.

У цьому дослідженні також розглядалися 
статті, присвячені різним аспектам докумен-
тального кіно: технології віртуальної реально-
сті (Engberg et al., 2020), концептуальне відео 
(Sheehan, 2019), фільми про подорожі (Courtney, 
2018). Цікавими були також публікації, присвя-
чені різним режисерським стилям у створенні 
документалістики в національному аспекті: Ла-
тинська Америка, Панамериканський союз (Fox, 
2018), Галісія (Іспанія) (Amago, 2018), Японія 
(Jesty, 2019; Miyao, 2019).

Також у процесі дослідження розглядалися 
проблеми еволюції та виражальних засобів ігро-
вого кіно (Betancourt, 2018; Ness, 2021; Cashman, 
2019; Kretz, 2019). Проблему розкриття історич-
ної правди аналізує В.  Б.  Робізон «Ланкастер-
ці, Тюдори та Друга світова війна: британські 
та німецькі історичні фільми як пропаганда, 
1933–1945» (Robison, 2020). Автор досліджує 
феномен пропаганди в ігрових фільмах, а також 
пропонує власний підхід до вивчення історич-
ного кіно. Науковець відзначає відносність по-
няття «пропаганда», яке може використовува-
тися як на благо, так і на шкоду. З одного боку, 
«найкраще мистецтво  — це те, що звертається 
до найкращого в людстві та викликає найкращу 
поведінку» (Robison, 2020, р. 20), незважаючи 
на історичну точність. З іншого боку, «усі істо-
ричні фільми були б ліпшими, якби приділяли 
більше уваги історичності» (там само, р.  20), 
зазначає автор. Багато режисерів можуть ви-
правдовувати історичні неточності тверджен-
нями про втрату більшості джерел відображеної 
епохи, однак В. Б.  Робісон цілком справедливо 
вважає це виправдання непереконливим і зазна-
чає: «Справжні історики використовують безліч 
джерел, підходять до них із критичним скепти-
цизмом і усвідомленням того, як і чому вони 
були створені, і визнають, коли вони спекулю-
ють» (там само, р. 21).

Слід зазначити, що в рамках цього досліджен-
ня також аналізувалися статті про соціальні та 
демократичні основи суспільства, з-поміж яких 
слід відзначити розвідку С. Фрімен «Демократія, 
релігія і суспільні засади» (Freeman, 2020). Автор 
стверджує: «Державне схвалення християнства 
чи релігії загалом ставить під сумнів політичну 
рівність тих, хто її відкидає» (там само, p.  37). 
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Незважаючи на те, що релігія формально відо-
кремлена від держави, її вплив на демократичні 
свободи громадян глобальний.

Описуючи основи демократії, дослідник за-
значає: «Конвенція демократії полягає в тому, 
що уряд має сприяти загальному благу. Загаль-
не благо громадян ґрунтується на їхніх спільних 
громадянських інтересах, включаючи безпеку 
самих себе та свого майна, рівні основні сво-
боди, різноманітні можливості й достатній со-
ціальний мінімум. Громадські інтереси людей 
ґрунтуються на тому, що Джон Ролз називає 
“політичними цінностями справедливості та 
громадського розуму”» (Freeman, 2020, р. 37). 

Мета статті  — дослідити особливості ви-
світлення історичної тематики в ігровому і 
документальному кінематографі, здійснивши 
порівняльний аналіз двох видів кіно; розкрити 
мистецький потенціал кінематографу у висвіт-
ленні історичної проблематики.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Розглянемо особливості історичних трансфор-
мацій в ігрових фільмах. Фільм-розслідування 
«У центрі  уваги» (реж. Т. Мак-Карті, 2015  р., 
США) присвячений подіям, які стосуються ка-
толицького скандалу із сексуальними дома-
ганнями в Бостоні, який призвів до відставки 
кардинала Б. Ф. Лоу. Новий головний редактор 
щоденної газети «Th e Boston Globe» запрошує 
журналістів відділу «Spotlight» розглянути тему 
сексуального насильства над дітьми в церквах, 
що веде до розслідування, яке крок за кроком 
розкриває нові аспекти злочинної діяльності 
та змови між священниками. У фільмі деталь-
но продемонстрована робота з методами збору 
інформації, отримання доступу до документів, 
питання журналістської етики. Загалом фільм 
не про постраждалих, а про журналістів, їхній 
внесок у розголошення наявної проблеми.

Фільм викликає гостру стурбованість, але в 
холодній, неупередженій манері. Намагаючись 
досягнути документальної реалістичності по-
дій, які зображуються, автори фільму мінімі-
зували арсенал режисерських і операторських 
виражальних засобів. Режисер намагається ак-
центувати на участі журналістів у цьому роз-
слідуванні, однак час від часу побутові сцени 
відволікають увагу від головної мети фільму. 

Для журналістів — це просто робота, лише одна 
з можливих тем. Глядач бачить їх за сніданком, 
миттям посуду, на футбольному матчі чи за 
грою в гольф тощо. Виникає запитання — як це 
стосується порушеної проблеми?

У 2013 р. скрипт фільму долучено до чорного 
списку сценаріїв, але у 2016 р. «У центрі уваги» 
здобув «Оскар» за найкращий фільм і найкра-
щий оригінальний сценарій. Резонансу в колах 
церковних відомств вдалося уникнути завдяки 
правильно розставленим акцентам. Сценарист 
Дж. Сінгер пояснив: «Ця історія не про викрит-
тя католицької церкви. Ми не виконували місію 
підривати віру людей. Насправді Том походив з 
католицької родини. Мотив полягав у тому, щоб 
розповісти історію точно, одночасно демонстру-
ючи силу редакції  — те, що сьогодні значною 
мірою зникло. Ця історія важлива. Журналісти-
ка важлива, і в історії є глибше повідомлення» 
(Iacovetti, 2016).

Фільм «Філомена» (Великобританія, Франція) 
2013 р. С. А. Фрірза вдало поєднує кілька жанрів: 
драму, комедію та роуд-муві. Сценарій фільму 
написано за мотивами книги політичного жур-
наліста М. Сіксміта «Втрачена дитина Філомени 
Лі» і має документальну основу. З-поміж тем 
поневолення дівчат у притулках, переміщення 
народжених там дітей до Сполучених Штатів 
порушується також питання прав людини, зо-
крема права на життя. У 2017 р. оголошено, що 
на місці колишнього католицького сиротинця у 
графстві Голвей було знайдено велике похован-
ня 800 дітей віком від шести до трьох років, і це 
підтвердило факти, викладені в біографії Ф. Лі.

Дотримуючи формату «У центрі уваги», «Фі-
ломена» є фільмом-розслідуванням. Головні 
герої — журналіст М. Сіксміт і літня жінка Фі-
ломена, яка шукає свого сина. Дитину головної 
героїні забрали черниці, коли дівчина перебу-
вала в притулку святої Магдалини в Ірландії. 
Через 50 років вона вирішує її розшукати, і в 
цьому їй погоджується допомогти британський 
журналіст. У фільмі широко розкриваються ме-
тоди збору інформації, взаємодія журналіста та 
редакції, залежність журналіста від вимог ре-
дакції.

У фільмі порушується питання віри, яке для 
багатьох католиків неможливо відокремити від 
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церковного обряду. Журналіст є критиком і бор-
цем за правду, який прагне притягнути до від-
повідальності всіх причетних до переміщення 
ірландських дітей до США. Сама Філомена все 
прощає. Меседж примирення, що несе фільм, 
позитивно вплинув на кінокритиків. Фільм здо-
був немало кінонагород, зокрема чотири номі-
нації на премію «Оскар».

Американська драма 2008 р. «Сумнів» режи-
сера Дж. П.  Шенлі здобула п’ять номінацій на 
премію «Оскар». За сюжетом, директор като-
лицької школи в Бронксі сестра Елоїз підозрює 
одного зі священників отця Флінна в розбещен-
ні дитини  — першого афроамериканця в їхній 
школі. У неї є підозри, але немає чітких дока-
зів. Вона добивається його звільнення, але весь 
фільм містить тонкі натяки на упередженість і 
безпідставність її підозр.

У цьому фільмі, знятому в документальному 
стилі, можна відзначити яскравий художньо- 
метафоричний прийом, який фактично підтвер-
джуює головну ідею фільму. Це проповідь отця 
Флінна про нетерпимість і плітки. Він наводить 
приклад однієї жінки, яка прийшла на сповідь 
просити вибачення за поширення пліток. Тоді 
священник сказав їй піти додому, винести по-
душку і розвіяти її пір’я на вітрові. Після того, 
як жінка виконала вказівки, священник попро-
сив повернутися і зібрати пір’я. Жінка зрозумі-
ла, що це неможливо виконати, як і забрати свої 
слова назад. Сцена з пір’ям є однією з найсиль-
ніших у фільмі.

Часто буває так, що глядач не готовий до чут-
ливих соціальних тем: «Багато сучасних проти-
річ настільки хвилюючі або насичені супереч-
ками, що їх складно аналізувати в сучасному 
контексті, не відчужуючи глядача. Такі дилеми 
часто краще розглядати на безпечній відста-
ні в часі» (McKee, 1997, р. 83). Тому вирішення 
конфлікту є єдиним виходом для режисерів, які 
прагнуть досягти успіху в Голлівуді.

Подібна ситуація характерна для телебачен-
ня, яке «зазвичай уникає соціальної критики, 
незалежно від того, наскільки добре вона аргу-
ментована, якщо її не можна безпечно доєднати 
до відомого імені чи широко визнаного руху. Це 
не тільки слугує для залучення глядачів, але й 

позбавляє канал чи станцію відповідальності за 
висловлені думки» (Rabiger, 2004, р. 94).

На відміну від попереднього фільму, творці 
драми 2002 р. П.  Маллана «Сестри Магдали-
ни» (Велика Британія, Ірландія) обрали інший 
шлях — основувати фільм на історіях дівчат, які 
були примусово ув’язнені в притулках Магдали-
ни. Притулки існували як мережа центрів утри-
мання та «реабілітації» т. зв. «пропащих жінок», 
яка існувала з кінця XVIII до кінця XX ст. У та-
ких притулках, також відомих як «пральні Маг-
далини», дівчата мали важкою працею змивати 
свої «гріхи». До цих установ дівчат відправляли 
батьки чи опікуни. Якщо їх не забирали звідти, 
вони працювали там до самої смерті, не маючи 
ніяких прав. За ХХ століття більше 30 000 дівчат 
пережили знущання в цих притулках.

Фільм «Сестри Магдалини» оснований на 
документальному фільмі «Секс у холодному 
кліматі». Ці два фільми представляють певну 
цілісність, розкриваючи долі чотирьох жінок — 
вихованок притулку Магдалини. Ігровий фільм 
«Сестри Магдалини» є своєрідною реконструк-
цією подій, описаних у документальному фільмі 
передусім не стільки заради художньої цінності 
фільму, скільки для демонстрації тих подій, які 
не вдалося зняти документально. При ознайом-
ленні глядача з одним із цих фільмів доцільним 
буде паралельний показ другого. Реалістичність 
відображених подій фільму створює відчут-
тя повного занурення в атмосферу притулку. 
Одна із сюжетних ліній наближає фільм до та-
ких шедеврів кінематографу, як «Пролітаючи 
над гніздом зозулі» або «Реквієм за мрією», де 
руйнування психіки, власного «я» часом стає 
страшнішим за смерть.

Розглянемо детальніше документальну вер-
сію подій, репрезентовану в ірландському доку-
ментальному фільмі «Секс у холодному кліматі» 
(реж. С. Хамфріз, 1998), який також присвячений 
жорстокому поводженню з дівчатами в праль-
нях Магдалини в Ірландії. Його продюсером і 
режисером став С. Хамфріс. Головна ідея філь-
му  — показати за допомогою методу інтерв’ю 
історії дівчат, які пройшли через ці заклади. 
Головні героїні фільму — чотири дівчини (Брі-
гід Янг, Філліс Валентайн, Марта Куні, Крістіна 
Малкахі), котрі розповідають свої історії під 
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час інтерв’ю. Окремі коментарі подаються за ка-
дром. Коментарі експертів відсутні, тому фільм 
набуває елементів портретного, біографічного 
фільму, де головний герой є колективним. Ос-
новними місцями зйомок є церкви, насамперед 
ікони святої Магдалини, архівні кадри міських 
та сільських районів Ірландії 1960-х рр., пральні 
всередині й ззовні, кімнати дівчат, у яких вони 
давали інтерв’ю. Дівчата розповіли, що не мо-
жуть влаштувати своє сімейне життя у зв’язку з 
психологічною травмою, нанесеною їм монахи-
нями та священнослужителями.

Фільм умовно складається з кількох епізодів: 
1) Події, які стали причиною ув’язнення дівчат у 
пральнях; 2) Життя в притулках; 3) Звільнення 
та подальше життя. Сценарна форма фільму — 
чорно-білі архівні кадри та церковний спів, що 
створює контраст між святістю й чистотою віри, 
з одного боку, та лицемірством і жорстокістю, з 
іншого. У фільмі широко використовується та-
кий принцип створення документального обра-
зу, як типізація — під час відображення життя 
особистості виявляються типові ознаки, при-
таманні її сучасникам; використовуються такі 
прийоми, як типізація за прототипом, створен-
ня психологічного образу, узагальнення життя 
цілого покоління, оцінка життєвих явищ голов-
ним героєм. Очевидно, що героїні фільму були 
не єдиними жертвами, а лише тими, хто нава-
жився говорити. Водночас у їхніх розповідях 
уважний глядач побачить масштабну картину 
того, що відбувалося в Європі.

У фільмі глядач не помітить явного автор-
ського трактування зображених подій та авто-
портрету (відкрита авторська позиція), жертви 
самі будують наратив і ці історії є вичерпними. 
Серед засобів візуальної документальної ви-
ражальності  — архівний фото- та відеоматері-
ал, титри. З-поміж засобів звукової виражаль-
ності — голоси головних героїв під час інтерв’ю 
та церковна музика. Методами збору інформа-
ції є робота з документами та інтерв’ю. Загалом 
фільм демонструє цілісну картину рабської пра-
ці, приниження ув’язнених дівчат, злочинів ка-
толицької церкви середини ХХ століття.

З точки зору правил журналістської етики 
слід відзначити брак всесторонньої характе-
ристики подій, а саме відсутність коментарів 

представників церкви. З іншого боку, подібні 
інтерв’ю в інших документальних фільмах («Ні-
кому не кажи», «Mea Maxima Culpa: Тиша в домі 
Господньому») свідчать, що від священнослужи-
телів глядач не почує нічого, крім спростувань 
чи виправдань. Слід також відзначити брак 
образності фільму, обмеженість виражальних 
операторських і режисерських засобів. Однак 
портретність фільму, основана на уявленні про 
систему цінностей дівчат, цілком витримана. 
У  цьому випадку зміст важливіший за форму 
та сповідальність фільму, щирість і відкритість 
дівчат забезпечують істотну емоційну складову.

Головна ідея наступного фільму «Тільки не 
кажи нікому» (польськ. «Tylko nie mów nikomu») 
(реж. Т. Секельський, 2019  р., Польща)  — роз-
криття масштабів педофілії в польських церквах, 
тотальне замовчування злочинів священників 
від правосуддя та суспільства загалом. Коло 
персонажів фільму досить широке: жертви сек-
суального насильства (зокрема Анна Чарна, Ма-
рек Мелевчик, Анджей Скшипковський), звину-
вачені священники, представники духовенства, 
юристи, лікарі, журналісти, звичайні громадя-
ни. Одними з героїв є автори фільму  — режи-
сер Т. Секельський та оператор М. Секельський, 
які брали безпосередню участь у дії фільму. Це 
дозволяє відзначити, що фільм витримано в 
партисипативному стилі, згідно з яким «кінема-
тографістам не потрібно маскувати свої близькі 
стосунки з об’єктами, розповідаючи історії або 
спостерігаючи за подіями, які, здавалося б, від-
бувалися так, ніби їх там не було» (Nichols, 2001, 
р. 100–101).

Партисипативний стиль зближує режисера 
з телерепортером, свідком події, що висвітлю-
ється; демонструє зацікавленість режисера не 
лише в зображенні актуальної проблеми, а й у її 
вирішенні. Цей стиль документального фільму 
«надає нам уявлення про те, як це для режисе-
ра опинитися в певній ситуації і як ця ситуація 
змінюється в результаті. Типи та ступені змін 
допомагають визначити варіації в рамках пар-
тисипативного стилю. Коли ми переглядаємо 
документальні фільми цього стилю, ми очікуємо 
стати свідками історичного світу, представленого 
кимось, хто активно взаємодіє з цим світом, а не 
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відсторонено спостерігає, поетично переконфі-
гурує чи аргументовано збирає цей світ. Режи-
сер виходить із-за мантії голосового коментаря» 
(Nichols, 2001, р. 100–101). Саме це відбувається 
у фільмі братів Секельських.

Спільною дією фільму є мандрівка героїв 
польськими воєводствами з метою зустрічі зі 
священниками-педофілами та їх викриття, що 
містить елементи ігрового жанру роуд-муві. 
Двоє головних героїв зустрічають своїх кривд-
ників і чують заяви: «чому ти не прийшов з цим 
раніше, я б тебе якось винагородив», «давай 
я тобі грошей дам, щоб ти сховався». З одного 
боку, означені сцени продемонстрували своє-
рідний глухий кут у вирішенні проблеми, проте, 
з іншого, сміливість героїв фільму і майстер-
ність його авторів. 

Інші заяви прозвучали від вищого духовен-
ства на Конференції єпископату Польщі 14  бе-
резня 2019 р. Зокрема, голова конференції С. Ґа-
децький зазначив: «Дивлячись із теологічної 
точки зору, можна зазначити, що справа не в 
тому, що це діяльність диявола, це акт перво-
родного гріха, тобто якийсь недолік залишаєть-
ся в людині. Що всі ми несемо у своїй природі 
прагнення до добра, але також і схильність до 
зла. І це врешті-решт призводить до того, що це 
може бути у зв’язку зі схильністю до зла, яка дрі-
має в кожному з нас» (Sekielski, 2019). Таким чи-
ном, заяви священників як нижчої, так і вищої 
ланки свідчать, що подібні злочини вважаються 
нормою і завжди мають своє виправдання.

У фільмі «Тільки не кажи нікому» порушуєть-
ся ретельно прихована від громадськості про-
блема — доведення жертв сексуального насиль-
ства до самогубства. А. Скшипковський після 
знущань втратив віру в людяність і відмовився 
від їжі. «Моє дитинство зазнало краху, воно 
просто розвалилося»,  — зазначив Анджей. Він 
уже помирав, коли його серце майже відмовило. 
Лише переїзд допоміг йому одужати. Ще один 
випадок, описаний у фільмі, закінчився самопо-
вішенням.

Охоплення локацій для зйомок, характерне 
для роуд-муві, також досить широке. Це насам-
перед церкви (панорамна демонстрація церков 
із дрону є сценарним ходом фільму), вулиці різ-
них воєводств Польщі, будинки священників 

(зйомка прихованою камерою), офіси, аеро-
порт, автомобіль, кафе тощо. Основні епізоди 
фільму пов’язані з ключовими персонажами: 
1)  Анною  Чарною, 2) Адвокатом, 3) Мареком 
Мелевчиком, 4)  Анджеєм Скшипковським; 
5) Ставлення до питання представників церкви 
та громадян регіону.

У фільмі використовуються три основні 
принципи створення документального образу: 
типізація, авторська інтерпретація, образна ін-
терпретація. Особливо слід відзначити відкриту 
авторську позицію у фільмі, автопортретність 
твору. Так, на основі реальних фактів визнача-
ється авторська точка зору, трансформуються 
окремі уявлення, створюються нові образи, до-
бираються основні тематичні та ілюстративні 
елементи, висуваються версії. Сам режисер ві-
діграє роль сценариста і журналіста, він бере 
інтерв’ю в місцевих жителів, телефонує, збирає 
інформацію.

Багатим є й образне пояснення фільму, зо-
крема асоціативні образи. Коли головний герой 
Марек Мелевчик відвідує церкву, у якій його 
розбестили, деякі рухи Марека демонструють-
ся в сповільненій зйомці, глядач помічає хрис-
тиянські атрибути та святині, зняті крупним 
планом. Таким чином режисери створили образ 
безнадійності і беззахисності дитини. Усе це 
дозволяє долучити фільм не лише до партиси-
пативного стилю, а й до поетичного, зважаючи 
на широкий спектр використаних виражальних 
засобів. Дослідники цього стилю в документаль-
них фільмах уточнюють, що основна ідея таких 
фільмів найчастіше виражається візуально, а не 
вербально, фільми цього стилю більше схожі 
на художній твір, аніж на хроніку: «Поетичний 
стиль жертвує конвенціями безперервного мон-
тажу та відчуттям конкретного місця в часі та 
просторі, що необхідно для дослідження асоціа-
цій і патернів, що передбачають часові ритми та 
просторові зіставлення» (Nichols, 2001, р. 102).

У фільмі використано найрізноманітніші за-
соби візуальної документальної виразності: фік-
сований подієвий ряд (дії персонажів, які вони 
ведуть під час розслідувань: діалоги, подоро-
жі, висловлені враження та спогади), оточення 
персонажів (квартира, будинок, місто, країна); 
відтворений подієвий ряд (реконструкція): по-
дії, що вже відбулися, які з об’єктивних причин 
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не вдалося зняти (переважно кадри з дитинства 
головних героїв, зокрема ті, що передували на-
сильству); архівні фото- та відеоматеріали, ти-
три. Також використовується такий прийом, 
як перехід до чорного, який дозволяє не лише 
сконцентрувати увагу глядача, а й перш за все — 
зробити смислову паузу та поміркувати над 
побаченим. Кадри з дрону створюють контраст 
між величчю католицького храму та безпорад-
ністю жертви насильства, між густонаселеними 
вулицями й самотністю ізгоя.

Фільм відмінно справляється зі звуком, ви-
користовує звуки серцебиття, шум вітру і лісу, 
звуки, що відображають дискомфортний стан 
оповідача, схожі на звук грози, яка наближаєть-
ся, скрип заліза, звук натягнутої струни тощо. 
Зимові кадри католицьких храмів, зняті з коп-
тера, супроводжуються холодною напруженою 
музикою, характерною для таких жанрів ігрово-
го кіно, як трилер, драма, містика. Найемоцій-
ніші моменти супроводжуються музикою, яка, 
відповідно до задуманої драматургії, то посилю-
ється, то затихає. Таким чином, глядач чує голо-
си головних героїв і голос автора фільму (в кадрі 
і за кадром), синхронні звуки, спеціальні шумові 
ефекти.

Окрему увагу варто приділити методу спо-
стереження, який використано в цьому фільмі 
(відкритою камерою, звичною камерою та при-
хованою камерою). Таке цікаве поєднання цих 
прийомів надало свої результати. Відкрита ка-
мера використовується для інтерв’ю, звична — 
для тривалого спілкування та перебування з 
жертвами насильства (зйомка фіксованої серії 
подій); прихована — для зйомки обвинувачених 
священників та тих осіб, які побажали залиши-
тися невідомими. До речі, зйомку прихованою 
камерою можна віднести до інших методів збору 
інформації: методу експерименту (моделюван-
ня ситуацій), методу організованої реальності. 
Звісно, використовувалися інтерв’ю та метод 
вивчення документів.

Наступним документальним фільмом, на якому 
слід зупинитися, є стрічка А. Гібні «Mea Maxima 
Culpa: тиша в домі Господньому» (Велика Брита-
нія, США, 2012 р.), присвячена проблемі педофі-
лії в школі для глухих Святого Іоана (Сент-Фран-
сіс, округ Мілуокі, Вісконсин, Сполучені Штати 

Америки). Головні герої фільму — колишні учні 
школи: Террі Когут, Гері Сміт, Пет Куен, Артур 
Будзінскі, жертви сексуального насильства свя-
щенника та колишнього директора Лоуренса 
Мерфі. Попри пріоритетність опитування по-
страждалих, фільм не можна долучити лише до 
портретного жанру. Це передусім фільм-розслі-
дування, який висвітлює позиції не лише ос-
новних учасників конфлікту (учнів та священ-
нослужителів), але й надає коментарі великої 
кількості експертів: сексолога, юриста, журна-
лістів та ін.

З-поміж локацій для зйомок: школа для глу-
хих Святого Іоана (архівне відео), католицькі 
церкви, офіси, де відбувались інтерв’ю, Вати-
кан, будинок Мерфі. Сам фільм налічує більше 
10 епізодів, серед яких є кілька ключових. Пер-
ший з них, «Агнці Божі», надає потужний поча-
ток оповіді, ознайомлюючи глядача зі школою, 
учнями та вчителями, суспільними відносина-
ми того часу. Це надзвичайно важливий розділ, 
який демонструє вразливість дітей у цій школі. 
Так, більшість батьків дітей із вадами слуху не 
знали мови жестів, тому діти могли розмовляти 
з батьками лише через священника (Лоуренса 
Мерфі), який знав мову тих, хто не має здатно-
сті чути. Вони вважали його другим батьком, 
боролися за його увагу. Тому, коли сталося на-
сильство і діти зазнали серйозних травм, вони 
не змогли нікому про це розповісти.

Розділи фільму становлять глибоке журна-
лістське розслідування, проведене знімальною 
групою спеціально для фільму, під час якого гля-
дач може почути коментарі експертів, священ-
ників, єпископів, архієпископів та самого Папи. 
Ці розділи, які, по суті, є розвитком дії фільму, 
об’єднані однією темою — омертою (обов’язком 
зберігати таємницю) — законом мовчання, при-
ховування правди та взаємної поруки між свя-
щеннослужителями. 

З художньої точки зору останній розділ філь-
му «Судитися з Папою» доволі сильний. Він роз-
криває подробиці останнього судового процесу 
учнів школи. Однак ключовою є сцена зустрічі 
колишніх учнів тієї школи, які дякують один 
одному за підтримку, юристові  — за допомогу. 
Глядач бачить їх такими ж маленькими дітьми з 
початку фільму, зворушливими і беззахисними, 
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однак яким довелося пройти важкі випробуван-
ня. Але сила духу й воля до життя перемогли 
відчай і страх, вони стали героями для таких 
само жертв, як і вони, оскільки знайшли в собі 
сили боротися. Фільм завершується циклічно — 
дітьми, які стали дорослими, кадрами шко-
ли  — символом загубленого дитинства. Школа 
та невинна музика, яка супроводжує ці кадри, є 
сценарним ходом цього фільму. 

З-поміж принципів створення докумен-
тального образу можна виокремити типізацію, 
оскільки головні герої своїми історіями підтвер-
джують існування проблеми педофілії в їхній 
школі не як винятку з правил, а як норми. Ко-
ментарі великої кількості опитаних експертів 
свідчать про широкий суспільний резонанс цієї 
проблеми. Якщо багато католиків вважають за 
краще заплющувати на це очі, то громадськість, 
яку репрезентують журналісти і правозахисни-
ки, намагається винести цю проблему на широ-
кий розголос.

Серед засобів візуальної документальної ви-
ражальності слід назвати фіксований подієвий 
ряд (архівні кадри 1997 року, коли жертви на-
сильства йшли до Мерфі, щоб притягнути його 
до відповідальності) та відтворений подієвий 
ряд (сповідальниця, спальня хлопців у школі). 
Метод реконструкції в цьому випадку надзви-
чайно доречний. Глядач розуміє: такі кадри не 
могли бути зняті; він усвідомлює, що це рекон-
струкція, і розуміє їхню доцільність. Це доволі 
гостра проблема документального кіно, і межа 
глядацької довіри до побаченого матеріалу гра-
нично тонка. У фільмі активно використовують-
ся архівні матеріали, графіка та заголовки тема-
тичних розділів. 

У контексті аналізу засобів звукової докумен-
тальної виражальності слід зазначити про дві 
особливості. По-перше, автора фільму, режисе-
ра А. Гібні, глядач не бачить і не чує ні на екрані, 
ні поза кадром. Автор вирішив залишитися ос-
торонь, але це не применшує масштабу його 
творчості. По-друге, були озвучені герої фільму 
з вадами слуху та мови. Глядач чує їхні голоси, а 
не читає титри. Це неабияк важливо як для 
сприйняття, так і для загальної концепції філь-
му. Головні герої знайшли голос у прямому та 
переносному сенсах, завдяки фільму їх почули 

й зрозуміли. Музика, яка використовується, до-
речна з драматургічної точки зору. Аматори ча-
сто додають фонову музику до всього фільму, 
таким чином нівелюючи весь драматургічний 
потенціал художнього твору, водночас у фільмі 
А. Гібні музика лунає лише на початку та напри-
кінці фільму — це зворушлива невинна мелодія 
без слів із хоровими партіями. Також використо-
вується прийом тиші, мовчання, що дозволяє 
глядачеві розмірковувати словами, які він щой-
но почув.

Методи збору інформації передбачають: спо-
стереження відкритою камерою, дослідження 
документів, інтерв’ю та реконструкцію. Метод 
прихованої камери не використовується, герої 
відкрито йдуть на контакт. Цим фільм суттє-
во відрізняється від польської стрічки братів 
Секельських «Тільки не кажи нікому», у якому 
переважав метод прихованої камери. Це свід-
чить про різні формати документального кіно, а 
також про те, що польська католицька церква є 
більш закритою для ЗМІ.

Висновки. Таким чином, дослідження істо-
ричної тематики в ігровому і документальному 
кінематографі та порівняльний аналіз обох ви-
дів кіно свідчать:

1. Документальне кіно нині незалежніше за 
ігрове насамперед у контексті бюджету та ви-
знання критиками, тому коло питань, що висвіт-
люються в документальних фільмах, набагато 
ширше, ніж в ігровому. Слід підкреслити свобо-
ду документального кіно від модних тенденцій 
сучасності, зокрема декларативної демократії, 
яка висуває жорсткі вимоги до фільмів, що пре-
тендують на здобуття престижних кінонагород.

2. Більшість кінотворів, які претендують на 
історичну достовірність, звертаються до жур-
налістського розслідування, яке передбачає 
копітку роботу з першоджерелами та очевид-
цями подій (за можливості). В ігрових фільмах 
це дослідження здійснюється на стадії пре-про-
дакшну (етап підготовки сценарію), а в докумен-
тальних — як на стадії пре-продакшну (робота 
з документами), так і на етапі виробництва (ін-
терв’ю, зйомки тощо).

3. Наслідуючи документальне кіно, автори 
жанру історичної драми зводять до мінімуму 
кількість виражальних засобів, таким чином 
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перетворюючи фільми з художніх на хронікаль-
ні. Кінематографісти захоплюються діалогами за-
мість дії в кадрі, відмовляються від цікавих опе-
раторських прийомів, використовуючи середній 
(репортерський) і крупний плани зйомки та об-
межені локації: школа («Сумнів»), притулок («Се-
стри Магдалини»), редакція журналу «Th e Globe» 
(«У центрі уваги»), кімнати готелів і будинків 
(«Філомена», незважаючи на те, що фільм пози-
ціюється як роуд-муві) тощо. Відчувається та-
кож брак інших візуальних рішень: монтажних 
прийомів, роботи композитора над твором та ін. 
Водночас фентезі і містика, не претендуючи на 
розкриття історичних фактів, використовують 
немало приголомшливих спецефектів, метафор і 
асоціативний ряд, що робить їх значно видовищ-
нішими за історичні кінотвори. 

4. Документальні фільми стають художні-
шими за ігрові, а історичний жанр, попри свою 
автентичність, втрачає свого глядача. Згадаємо 
історичні епічні кінотвори, фільми другої по-
ловини ХХ ст. — початку ХХІ ст.: «Апокаліпсис 
сьогодні» (реж. Ф. Ф. Коппола, 1979 р.), «Остан-
ній з могікан» (реж. М. Манн, 1992 р.), «Хоробре 
серце» (реж. М. Гібсон, 1995 р.), «Анна і король» 
(реж. Е. Теннант, 1999 р.), «Жанна д’Арк» (реж. 
Л.  Бессон, 1999  р.), «Гладіатор» (реж. Р.  Скотт, 
2000  р.), «Патріот» (реж.  Р.  Еммеріх, 2000  р.), 
«Страсті Христові» (реж. М  Гібсон, 2004  р.), 
«Троя» (реж.  В.  Петтерсен, 2004  р.), «Царство 

Небесне» (реж. Р. Скотт, 2005 р.), відзначені на-
городами «Оскар» саме за виражальні засоби: 
найкращу операторську роботу, найкращу ори-
гінальну музику, найкращий звук тощо. Перегляд 
принципів підбору виражальних засобів для ро-
боти над історичною драмою дозволить ниніш-
нім кінематографістам збагатити кіномову су-
часних творів і вийти на новий рівень ігрового 
кіно. 

5. Межа між ігровими і документальними 
фільмами стає дедалі тоншою, адже обидва види 
кінематографу прагнуть відобразити історичну 
дійсність. Можна дійти висновку, що фактор іс-
торичності не може бути вирішальним у визна-
ченні межі між ігровим і документальним кіно. 
А гібридні жанри докуфікшен та мок’юментарі 
наочно демонструють, як естетика докумен-
тального кіно може стати вирішальною у фор-
муванні жанрів ігрового кіно. Ці питання ак-
туалізують подальші перспективи досліджень, 
з-поміж яких: комплексне дослідження морфо-
генезу сучасного історичного кіно; аналіз дра-
матургічної конструкції історичного фільму з 
позицій генетичної концепції жанрового аналі-
зу; розгляд історичного кіно під кутом зору різ-
них класифікацій жанрів і сюжетів; формування 
термінології новітніх жанрів ігрового та доку-
ментального кіно.
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Н. В. Мархайчук, В. В. Тарасов. Художні прийо-
ми та виражальні засоби «чорного кіно»: від нео-
нуару до постнуару

Метою статті є дослідження художніх прийомів та 
виражальних засобів неонуару і постнуару в кінема-
тографі кінця ХХ — початку ХХI ст. Предметом ана-
лізу є нуарні явища — новітні та постмодерністські 
процеси в кіно, що базуються на естетичному, жан-
ровому й стильовому каноні нуару. Визначені авто-
рами сукупності основних прийомів і виражальних 
засобів «нуарних» явищ у кінематографі другої поло-
вини ХХ — початку ХХІ ст. дозволяють виокремити 
три просторово-композиційні системи, які харак-
теризують специфіку нуару, неонуару та постнуару: 
1)  у рамках нуару  — лінійне розгортання дії, у ме-
жах якої сцени та кадрова побудова перебувають у 
прямому причинно-наслідкову зв’язку; 2) у контек-
сті неонуару композиційність є питанням конкрет-
ного дійового топосу кінострічки; попри існування 
загальних правил та характеристик роботи із пло-
щинами та простором, домінує загальне враження 
панорамності і різномасштабності; 3)  постнуарна 
естетика формується в площині більшого розмаїття 
художніх прийомів, що пов’язано із практичною від-
сутністю «канонічних» меж та властивістю постесте-
тики поєднувати різні ефекти, засоби (а в окремих 
має місце «цитування» та «переозначення»).
Ключові слова: аудіовізуальне мистецтво, кіномис-
тецтво, кіномова, кіножанр, нуар, неонуар, постну-
ар, нуарні явища, «black movies».

N. Markhaichuk, V. Tarasov. Art Techniques and 
Means of Expression of “Black Cinema”: from Neo-
Noir to Post-Noir

Th e purpose of the article is to study art techniques 
and means of expression of neo-noir and post-noir in the 
cinematography of the late XX — early XXI centuries. Th e 

subject of analysis are noir phenomena — the latest and 
postmodern processes in cinema, based on the aesthetic, 
genre and style canon of noir. Noir phenomena in the 
language of cinematography could not remain within the 
narrow limits of the aesthetics of “black” cinema. Th at 
is why they became a space of transformations: stylistic, 
genre, narrative, semantic, etc.

Th e methodology of theoretical analysis in this 
article is based both on the whole complex of ideas related 
to the subject of research, and on specifi c scientifi c tools. 
Th e study is part of a more general research case, which 
focuses on the analysis of the phenomenology of “black 
cinema” (or noir) in the cinema of the late XX — early 
XXI centuries. In a separate publication, the authors of 
this study investigated the issue of “genre memory” of 
noir. Also, a part of the research case is the problem of 
analysis of expressive means and artistic techniques in 
cinematography of the late XX  — early XXI centuries. 
Th is problem was also considered by the authors of 
the study in a series of publications devoted to the 
“collage” artistic language of the Ukrainian director S. 
Paradzhanov. Th e methodological basis of the article 
relies on the research of Western scientists: Gavin Smith, 
Charles Scruggs, Jean-Pierre Chartier, Simon P. Otieno, 
David Copenhafer, Mary P. Wood, Lisa Colpaert, Th omas 
Leitch, James McRoy, Emily R. Anderson. 

Th e results. Our defi nition of the set of basic 
techniques and expressive means of “noir” phenomena 
in the cinematography of the second half of the XX — 
beginning of the XXI centuries allows us to distinguish 
three spatial-compositional systems that characterize the 
specifi cs of noir, neo-noir and post-noir.

In the fi rst case, we observe a linear unfolding of the 
action, within which scenes and framing are in a direct 
cause-and-eff ect relationship.

In the context of neo-noir, compositionality is a 
question of the specifi c action topos of the fi lm; despite 
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the existence of general rules and characteristics of 
working with planes and space, the general impression of 
“panoramity” and diff erent scales is dominant.

Post-noir aesthetics is formed in the plane of a greater 
variety of artistic techniques, which is connected with 
the practical absence of “canonical” boundaries and the 
property of post-aesthetics to combine various eff ects, 
means (and in some cases to resort to “citation” and 
“redefi nition”).

Th e scientifi c novelty of the research lies in the fact 
that the formation of artistic symbolism and imagery 
of neo- and post-classical noir aesthetics as a system is 
investigated for the fi rst time. Th e authors analyze the 
specifi cs of expressive means of neo-noir and post-noir, 
which unite the phenomena into one whole.

Th e practical signifi cance of the article is that the 
conducted scientifi c analysis makes it possible to reveal 
the forms of representation of “noir” phenomena in 
modern cinema.
Keywords: audiovisual art, film art, film language, film 
genre, noir, neo-noir, post-noir, noir phenomena, “black 
movies”.

Актуальність проблеми. В історії світово-
го кінематографу формування класичного ну-
ару припало на час зміни художньої кіномови, 
його засобів виражальності та естетики зага-
лом. Друга світова війна, економічні негаразди 
та пов’язані із цим суспільні виклики змусили 
режисерів та кіновиробників інакше підходити 
до формування і розкриття кінообразів, а гляда-
ча — по-новому сприймати побачене на екрані. 
Така зустрічна еволюція, що активно тривала в 
1940-х  — 1950-х рр., привела в подальшому до 
появи багатьох нових явищ, які стали органіч-
ною частиною історії кінематографу другої по-
ловини ХХ — початку ХХІ ст. 

Надзвичайно цінною та цікавою для аналізу 
сферою в цьому процесі є т. зв. нуарні явища — 
новітні та постмодерністські процеси в кіно, що 
базувалися на естетичному, жанровому та сти-
льовому каноні нуару, проте не могли залиша-
тися у вузьких межах естетки «чорного» кіно, а 
відтак доволі швидко стали ареною трансфор-
мацій: стильових, жанрових, наративно-семан-
тичних тощо.

Постановка проблеми. Виражальні засоби 
становили найрепрезентативнішу частину за-
гальної системи кіномови нуарних явищ. Коло 
запитань, які потребують відповіді, є, на наш 

погляд, достатньо широким у зв’язку із самою 
специфікою жанрових та стилістичних тран-
сформацій «класичного» нуару. Його тривалий 
шлях від «лінійного» кіно до складної конструк-
ції деструктивного, часом доволі асинхронного 
з композиційної точки зору кінопродукту, ак-
туалізує декілька проблем. Означимо з-поміж 
них першочергові: 1) Як саме специфіка осмис-
лення виражальних засобів об’єднує феномени 
неонуару та постнуару в одну цілісність? 2) Як 
формується системність художнього символіз-
му та образності нео- та посткласичної нуарної 
естетики? 3) За допомогою яких виражальних 
засобів відбувається репрезентація специфічно-
сті поведінки героя та яким чином реалізується 
«спадкоємність» сприйняття нового кіно (нео- 
та постнуару) як продукту з елементами жанро-
вих ознак власне нуару?

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Запропоноване дослідження є частиною більш 
загального дослідницького кейсу, який зосе-
реджується на аналізі феноменології «чорного 
кіно» (або нуару) у кінематографі кінця ХХ  — 
початку ХХI ст. У рамках окремої публікації 
автори цього дослідження мали можливість 
розглянути проблематику «жанрової пам’яті» 
нуару (Мархайчук та ін., 2021). 

Важливою частиною дослідницького кейсу 
є проблема аналізу виражальних засобів та ху-
дожніх прийомів у кіномистецтві кінця ХХ  — 
початку ХХI ст. Тематика розглянута авторами 
дослідження в серії публікацій, присвячених 
«колажній» художній мові українського режи-
сера С.  Параджанова (Тарасов та ін., 2021), що 
заклало теоретичні та методологічні підвалини 
для проблеми, яка винесена в заголовок статті.

Історіографія дослідження нуарних явищ в 
історії сучасного кінематографу характеризу-
ється різноманітністю та достатньо широким 
представленням сюжетного репертуару «чор-
ного кіно». Її слабкою стороною є проблематика 
художньо-образної еволюції, і це можна поясни-
ти як розмаїттям національних осередків кіно-
нуару (приміром, італійський, французький або 
грецький, які нині вже здобули відповідний ху-
дожній статус), так і складністю аналізу худож-
ньої кіномови, що перебуває в динаміці та не є 
усталеним явищем.
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З-поміж досліджень, які, на наше переко-
нання, слід згадати як невід’ємну частину су-
часної історіографії, є статті науковців, як-от: 
Г. Сміт (Smith, 2002), Ч. Скраггс (Scruggs, 2004), 
Ж.-П.  Шартьє (Chartier, 2004), С.  П.  Отієно 
(Otieno, 2017), Д. Копенхафер (Copenhafer, 2018), 
М.  П.  Вуд (Wood, 2019), Л. Кольпарт (Colpaert, 
2019), Т. Літч (Leitch, 2020), Дж. Макрой (McRoy, 
2020), Е. Р. Андерсон (Anderson, 2021).

Мета статті — виконати дослідження худож-
ніх прийомів та виражальних засобів неонуару і 
постнуару в кінематографі кінця ХХ — початку 
ХХI ст. 

Методологія дослідження. Методи дослі-
дження визначені з урахуванням специфіки 
джерельної бази та напряму аналізу проблеми, 
яка становить основну проблематику публіка-
ції. Окремо наголосимо на тому, що аналіз мис-
тецтва кіно передбачає застосування кількох 
груп методів, які спрямовані на комплексну та 
максимально об’єктивну реалізацію завдань 
дослідження. До першої групи ми відносимо за-
гальнонаукові методи дослідження — аналізу й 
синтезу, дедукції та індукції, узагальнення та по-
рівняння. За їх допомогою ми сформували нау-
ковий апарат дослідження. Так, метод індукції та 
дедукції сприяв осмисленню формально-плас-
тичної й просторової структури кінопродукту, 
що став предметом аналізу. Він допоміг зрозу-
міти загальну логіку формування стилістич-
них, жанрових меж нуару та скласти програму 
подальшого аналізу його новітніх і постмодер-
ністських якостей (рухаючись від простого до 
складного, від частини до цілого). 

Метод узагальнення та порівняння викори-
стано нами для визначення типових явищ у кі-
номові. Це дозволило сформувати авторське 
ставлення до тих напрямів та видів сучасного 
постнуару, які охоплюють типове, загальне й 
повторювальне стосовно стилістики нуару. Ог-
лядаючи відповідний період у розвитку кіно-
мистецтва, ми намагалися зіставляти ключові 
елементи конкретних кінострічок між собою, у 
такий спосіб визначаючи те спільне та відмінне, 
що становить основну сутність будь-якого кіно-
мистецького явища. 

Друга група об’єднує спеціальні методи дослі-
дження. Першочергово — це метод аналізу фор-
мально-пластичної мови кінематографу; метод 

виявлення композиційної та площинно-просто-
рової структури; метод семіотичного аналізу.

У результаті вивчення формально-пластичної 
кіномови ми намагалися сформувати уявлення 
щодо основних морфологічних та структурних 
особливостей побудови сценічної дії, а також 
виявити головні структурно цілісні елементи, 
які відповідають за формування певного «ат-
мосферного» значення: «похмурий», «контраст-
ний», «маргінальний», «фатальний» тощо. 

Дослідження закономірностей та особливос-
тей формоутворення дозволило сформувати ро-
бочу гіпотезу структурного генезису лінеарного 
за своєю природою нуару в сторону асинхронії 
та делінеарності нео- й постнуарних явищ. 

Метод виявлення композиційної та площин-
но-просторової структури дозволив поглиби-
ти попередні припущення, водночас він надав 
можливості представити кінопродукт як ціліс-
не, системне в художньому сенсі явище, яке від-
значається ознаками організованості та наперед 
продуманої дії. Можливість побачити особли-
вість поєднання елементів кіномови та засобів 
виражальності в одне цілісне явище дозволило 
нам обґрунтувати специфіку трансформації кі-
нопростору нуару в його «класичному» варіанті 
до новітніх експериментів та етапу деконструк-
ції в межах постнуару.

За допомогою методу семіотичного аналізу 
всі три етапи розвитку «чорного» кіно пред-
ставлено нами як генезис знаково-символьного 
середовища, яке помітно впливало на систему 
художніх цінностей, а також формувало три від-
мінні між собою системи кіномовлення. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Композиція та формально-просторові засоби. 
Прийоми, які засвідчують трансформацію нуа-
ру, виражають як еволюцію наративу, так і до-
статньо помітні в цьому контексті специфічні 
елементи режисури, обраного композиту кіно-
мовлення.

Так, достатньо типовим є композиційний 
прийом «рухомого кадру». Його ознакою є ха-
рактерна зміна «точок спостереження», які 
водночас відбуваються від третьої особи. При-
міром, у деяких стрічках неонуару спільним є 
прийом, коли глядач спостерігає за діями героїв, 
що локалізовані в просторі квартири. У певний 
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момент камера «виїжджає» за межі зазначеної 
попередніми діями локації і глядач опиняєть-
ся перед вибором: продовжувати сприймати 
сценічну дію як «горизонт спостереження» або 
припустити, що він дивиться очима злочинця, 
який увесь цей час перебував за межами кварти-
ри, потайки слідкуючи за героєм.

Слід нагадати, що глядач бачить та інтерпре-
тує сцену через прямокутник кадру, який у ком-
позиційному сенсі є повністю наперед заданим 
просторово-композиційним параметром. Від-
так, проаналізовані нами стрічки дозволяють 
констатувати, що опанування простору сценіч-
ної дії в нео- та постнуарних засобах мовлення 
відбувається завдяки трьом домінантам: руху, 
дії, аудіальному супроводу, які водночас базу-
ються на специфічній семіотичній системі. 

Безумовно, характерним для трансформацій-
ного етапу нуару є і прийом т.зв. часопросторо-
вого монтажу: злочинець «діє» — герой «проки-
дається», хоча між ними десятки кілометрів та 
«кам’яні джунглі» міста. 

Загалом відзначимо важливе значення для 
трансформації нуару засобів динамізації кадру 
та застосування цілої програми «антистатики», 
яка призначена для емоційно-стильового супро-
воду екранної дії. Наприклад, таким, що постій-
но повторюється, є рух камери  — знизу вверх 
і навпаки. Така умовна вертикальна лінія над-
звичайно успішно використовується в режисурі 
«вхідних» сцен, коли є потреба «відкрити» сцену 
в певному, наперед заданому масштабі. Крокує 
слідом за героєм, проте в кадрі лише підлога та 
сліди. У точці композиційної цілісності каме-
ра піднімається, слідуючи за поглядом героя, а 
простір кадру «виростає» і трансформується в 
панорамну «рамку».

Наприклад, композиційна структура по-
чаткової сцени кінострічки «Жар  тіла» (сцена 
визначена нами за принципом «від чорного до 
чорного») створена як діалог трьох паралельних 
композиційно-просторових планів, які вира-
жені як у наративі, так і в межах семіотичного 
каркаса. Герой (за соціальною роллю  — адво-
кат) стоїть перед вікном, дивлячись на пожежу. 
Площина широкого скла відділяє простір дій від 
простору другого плану. Зосередженість героя 
на спогляданні перспективи (того, що глядач 

бачить паралельно із героєм) «розриває» ком-
позицію на дві паралельні оповіді. Вихід героя 
із семіозису «історії» цілком очікувано підкрес-
люється панорамою міста із палаючими «нуар-
ними» (туманно-вогняними) рельєфами, які в 
супроводі звуків пожежних машин та інших 
аудіальних ознак формують ефект «метушні да-
леко за вікном». Наголосимо на тому, що зазна-
чена сцена кінострічки має й альтернативні мо-
делі аналізу, наприклад, у викладі К. Орра (Orr, 
2000, р. 55–56).

Важливо відзначити цікаву структурну по-
будову наративної конвенції кінострічки, що 
намагається вийти за межі класичного нуару не 
лише тематично або атмосферно, але й за прин-
ципами формальної та пластично-композицій-
ної побудови кадру. Не випадково американська 
кінокритика охрестила стрічку «нуар-фільмом 
для читання» (Cobb, 1999, р. 207).

Як ще один приклад порівняємо два фраг-
менти «циклічних» кінострічок, які самі по собі 
представляють діалог нуару із неонуаром: «Лис-
тоноша завжди дзвонить двічі» 1946 та 1981 рр. 

Стрічка 1981 р. є авторською роботою режи-
сера Б.  Рейфелсона, знятою за мотивами одно-
йменного роману Дж. Кейна. Зазвичай кінокри-
тика наголошує на тому, що стрічка є римейком 
однойменного фільму 1946 р., проте, на наш по-
гляд, субординація цих двох продуктів не така 
проста та не має лінійної хронології, якщо ана-
лізувати систематику трансформації кіномови 
нуару та неонуару (Porfi rio, 1985, р. 102).

Насамперед, як і в попередньому прикладі, 
нас цікавить «точка входження» в дію, яка зада-
ється початковою сценою. Класичний наур мав 
чітку «літературоцентричну» спрямованість, 
яка виражалась в особливому ставленні до опо-
відності, тексту та яскраво віддзеркалювалась у 
своєрідній структурі діалогів та сценічних діях. 

Окрім цього літературні прототипи завжди 
присутні в класичних наративних рамках нуару 
як своєрідні «червоні прапорці», що не дозво-
ляють режисерові вийти за межі висловленого 
власне літературно-епічними засобами (King, 
2010). Саме тому стрічка 1946 р. розгортає ком-
позиційно сталу дію, яка має і закадрову оповідь 
(від головного героя), і діалоги персонажів, що 
допомагають глядачеві проникнути у фабулу. 



64
Ку

ль
ту

ра
 У

кр
аї

ни
, в

ип
ус

к 
79

, 2
02

3

Буквально за перші дві хвилини глядач дізнаєть-
ся про життєвий маніфест головного героя та 
формує ставлення до нього, як до відповідного 
фрагмента кінотексту. 

Іншою є нарація неонуару, яка починає стріч-
ку емоційним сфумато світла, дороги та руху 
машин. Без жодних слів і підказок, дія відразу 
поринає у «рампу» основної локації, яка фіксує 
героя, його точку входження до сюжету. Водно-
час так само, як і в попередньому варіанті, ре-
жисер намагається максимально точно показати 
«вхідні отвори» у локусі героя. У стрічці 1981 р. 
він цього не робить. Герой Д. Ніколсона є «тем-
ною конячкою», його маніфестація не відбува-
ється аж до завершення першої третини стріч-
ки, коли кількість висловленого і зробленого 
просто не залишає режисерові можливості не 
виступити із «проміжними» висновками щодо 
ролі та місця героя. 

Таким чином, порівняння центрального пер-
сонажа у двох концепціях нуару — класичної та 
новітньої  — є неможливим без аналізу компо-
зиційної побудови окремих сцен та загальної 
просторової організації, адже літературна канва 
в обох випадках має місце, проте в різній кілько-
сті. У певному сенсі зазначена ознака методоло-
гічно близька до адаптивних моделей теорії хро-
нотопу в кінематографі (Murphet, 1998, р. 25).

Наприклад, стрічка 1946 р. — переважно про-
сторово горизонтальна. Вона розкриває посту-
повість оповіді, з обов’язковим триманням хро-
нології, послідовності подій та, найголовніше, з 
рішучим намаганням наочно продемонструвати 
всі наявні причинно-наслідкові зв’язки. Локалі-
зованість дій персонажів обмежує виражальні 
засоби та формує своєрідний композиційний 
«пунктир», яким рухаються актори. 

Іншою є композиційно-просторова стратегія 
«Листоноші…» 1981 р. Пройшовши фазу зав’яз-
ки сюжету, дія починає рухатись вільно та ши-
роко, охоплюючи межі міста та показуючи світ 
навколо героїв як «нелокальний» (Chartier, 2004, 
р. 141–143).

Ще одна властивість цього формально-плас-
тичного явища розкривається на прикладі побу-
дови композиційної структури стрічки. 

До прикладу, розглянемо початкові сцени де-
кількох кінозразків неонуару. Так, у кінострічці 
«Розмова» (1974 р.) бажання режисера фільму 

Ф. Копполи «кинути» глядачеві в обличчя про-
стір, як потужну композиційну масу, виправдо-
вує необхідність у загальних планах, панорамній 
зйомці і, звісно, у супроводі звукового обширу, 
який з хаосу нерозбірливих або малопомітних  
фрагментів вихоплює аудіальні «знаки» (Turner, 
1985, р. 5–7). Водночас сама манера зйомки та ві-
зуального ряду картини «зшита» розмовами, ді-
алогами й іншими засобами, що виправдовують 
доволі різку, часту зміну ракурсу, відстані, фор-
мату кадру. По суті, оповідь, яку глядач «чує», 
скріплює композиційний стрій кадрів у спільну 
сценічну дію, наскрізність якої не викликає сум-
ніву. 

На наш погляд, сама по собі тематика цієї 
стрічки, як, власне, і особливість фабули та сю-
жетна постановка, багато в чому визначає ком-
позиційні засоби. 

Наприклад, як суто неонуарний композицій-
ний жест слід розглянути прийом «застиглого 
кадру» (за Д. Копенхафер) (Copenhafer, 2018, 
р. 5–8), коли рухома камера, що всю попередню 
сцену насичувала простір діями, масштабами та 
просторовими зв’язками, завмирає в певній точ-
ці. Проте Гарі Кол (герой Д. Хекмена) продовжує 
рухатись, діяти, «сценізм» фрагмента нікуди не 
зникає, простір працює і далі у своїй первинно 
заданій якості. 

На наш погляд, проміжним висновком щодо 
формально-композиційних особливостей нео- 
та постнуарних явищ є те, що лінійність ком-
позиції в класичному нуарі трансформується 
в неонуарну асинхронометрію, яка в постнуарі 
водночас набуває ознак кліповості, продумано-
го хаотизму та просторової асиметрії. 

Слід також відзначити характерний ком-
позиційний засіб зміни кадрового лінійного 
руху, який із класичної системи «чорних» вста-
вок-сигналів перетворюється на складну систе-
му аудіального входження до фіналу однієї сце-
ни та початку іншої. 

Наприклад, у стрічці «Розмова» саме музика 
Д. Шара (фортепіанні джазові етюди) та звуко-
ві ефекти позначають зв’язки між діями, що, на 
нашу думку, можна вважати ознакою неонуару. 
Натомість композиційна цілісність постнуарної 
естетики досягається за допомогою більш розрі-
дженої в ритмованому та акцентованому сенсах 
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аудіальної пластики, яка є не звуковим супрово-
дом, а цілком самостійним засобом вираження 
ідей.

Наприклад, у кінострічці «Фатальна жінка» 
(2002 р.) режисера Б.  де  Пальми використову-
ється прийом т. зв. відкритого паралельного 
спліт-скріну — подвійного розподілу екрану на 
площини, що демонструє паралельні дії або де-
талізує подію, яка відбувається на екрані водно-
час у двох масштабах. У суто технічному сенсі 
цей прийом дозволяє збільшити об’єм кінонара-
тиву та залучити глядача до діалогу, про що нео-
дноразово зазначили кінокритики (Smith, 2002, 
р. 28).

Не менш характерним для композиційного 
бачення «нуарних» явищ є і прийом контраст-
них кадрів, що також є прикладом трансформа-
ції кіномови від «чорного» кіно 1940-х до пост-
нуару 2000-х. 

Семіотичні елементи нео- та постнуарних 
явищ. Виведення нуару за межі чорно-білої візу-
альної конвенції само по собі стало поштовхом 
до трансформацій. Проте найвиразніші свід-
чення цього ефекту втрати традиційних світло-
тіньових засобів виражальності почали вияв-
лятись у просторі семіотичної кіномови, яка за 
допомогою кольору та додаткових можливостей 
фактурного мислення набула безлічі нових ха-
рактеристик. 

Наприклад, С. Снайдер, досліджуючи зазна-
чену проблему, наголошує на унікальності по-
єднання стильових характеристик неонуару із 
проблематикою репрезентації світла. З метою 
визначення такої якості сублімації різних се-
міотичних засобів кіномови, учений пропонує 
звертати увагу на «образотворче зображення 
сюжетних елементів у термінах світла й тіні без 
урахування кольору», які, на його думку, домі-
нують у нуар-кінематографії у формі естетики 
«настрою трагедії» (Snyder, 2001, р. 159–160).

Таке емоційне ставлення до семіозису кіно 
імпонує нам і у зв’язку з його аналітичною кон-
струкцією, і це дозволяє простежити зв’язок між 
окремим елементом та його значенням, що осо-
бливо важливо в контексті  «естетичної гібрид-
ності нуару» та еластичності того культурного 
простору, який привів до виникнення зазначе-
ного феномену (McRoy, 2020, р. 41).

На наш погляд, слід констатувати різні семіо-
тичні принципи неонуару та постнуару. 

Для першого більше характерна система зна-
ків, які не потребують зусиль для інтерпретації, 
адже самі сюжетні рамки задають схему став-
лення до них. 

Наприклад, помада, яку головна героїня 
стрічки «Листоноша» 1946 р. губить на підлозі, 
стає «доріжкою» для входження фатальної жін-
ки в кадр. Воно (входження) відбувається знизу 
вгору, охоплюючи суто «жіночі» знаки кіносек-
суальності свого часу: туфлі на підборах, струн-
кість оголених ніжок тощо. У подальшому, саме 
в момент фарбування губ, герой відволікається 
та автомобіль потрапляє в аварію, відкриваючи 
нову спіраль колізії твору. Неонуарна специ-
фіка побудови знакового поля не виражається 
настільки літературно та відкрито, проте і не 
містить надто складних рельєфів. 

У чомусь зазначений приклад можна помі-
стити в один ряд зі знаковістю взуття героїні 
стрічки «Гра з вогнем», де за виразністю індиві-
дуального дизайну жіночих туфель на підборах 
криється вказівка щодо сюжетної колізії. 

Наголосимо на тому, що в історіографії нуару 
доволі детально розглянуто проблематику візу-
альної репрезентації жіночих персонажів (як го-
ловних героїнь, так і персонажів другого плану). 
Характерною є увага вчених саме до семіотики 
костюма та аксесуарів як специфічної ознаки 
«класичного» нуарного наративу (Colpaert, 2019, 
р. 70–81). Водночас це актуалізує і дослідниць-
ку увагу до операторських прийомів візуальної 
обробки постановочних сцен, які часто вибудо-
вані, радше, за канонами образотворчого мис-
тецтва (Snyder, 2001, р. 161), а в окремих націо-
нальних напрямах нуарного кіно, за висновком 
дослідників, мають своєрідний екзистенційний 
статус (Wood, 2019, р. 241).

Натомість семіотика постнуару розкриваєть-
ся за допомогою простору символіки, яка не є 
очевидною та потребує від глядача зусиль для 
розшифровування і осмислення.

Наприклад, як трактувати сцену із прологом 
«Синього оксамиту», де рух камери зверху до-
низу переходить від «життя міста» до «життя 
комах»? Кінокритики одностайно оцінили цей 
жест Д.  Лінча, режисера стрічки, як своєрідну 
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увертюру, яка повною мірою означує концепцію 
фільму (Лінч зображує хтивий провінційний 
маленький світ, де на поверхні все радісно та 
яскраво, а в глибині — гниття й цинізм). 

Вочевидь, у будь-якому варіанті трактування 
ми можемо констатувати важливість існування 
символіки, яка припускає різницю в осмисленні 
та надає широкий простір для емоційного став-
лення. У цьому сенсі ми вважаємо за потрібне на-
голосити на необхідності дослідження семіозису 
нео- та постнуарних явищ як стратегії породжен-
ня та функціонування знаків і водночас — про-
цесу їхньої інтерпретації і формування нових 
значень. 

Наприклад, у кінострічці «Фатальна жінка» 
(2002 р.) режисера Б.  Де  Пальми у фінальних 
сценах герой А. Бандераса спостерігає за пано-
рамою міста, яка на початку стрічки стала осно-
вою для зустрічі із Femme Fatale. Аби виправда-
ти рухи камери, яка «спостерігає» очима героя 
за усім, що відбувається на площі, режисер 
вдається до прийому послідовної пов’язаності 
дій. Приміром, хлопчики, котрі наздоганяють 
м’ячик, який котиться донизу вулиці, цікавлять 
фотографа (герой А. Бандераса) як об’єкти спо-
стереження, але мимоволі «приводять» його до 
головної героїні. У цій моделі спостереження 
знаковість об’єктів та матеріальних ознак сце-
ни не може пройти повз увагу режисера, адже 
постнуарне кіномистецтво є одним з найменше 
залежних від «незапланованих випадковостей». 
Округлі форми у кадрі, поряд із нарочитим ак-
центуванням теми сонця, світла та відблисків, 
фіналізуються в парному «семіозисі» сонячного 
зайчика, що засліплює водія та водночас стає та-
ким довгоочікуваним актом для вуличного фо-
тографа на паперті собору.

Таким чином, орієнтуючись на властивості 
зображеного «перекладатися» на знакову фор-
му, ми можемо констатувати існування певних 
закономірностей трансформації самої форми 
зображення. У кіномові це стає можливим у 
зв’язку з тим, що знаки та символи в лаконічній 
формі можуть передавати значний обсяг інфор-
мації, водночас акцентуючи певну частину візу-
альної інформації як першочергово важливу.

Наприклад, у фільмі «Транс» (англ. «Trance», 
реж. Д. Бойл) знаково-символьна система визна-
чена трьома ключовими обставинами. 

По-перше, тематикою сюжету та загальною 
фабулою, яка не припускає можливості ані пов-
ного розкриття задуму, ані традиційного для 
нуару, у його класичній наративній конвенції, 
наперед встановленого причинно-наслідкового 
зв’язку (за принципом: те, що є тут, визначає те, 
що буде там). 

По-друге, знаково-символьна система стріч-
ки визначена не меншою мірою і художньою 
програмою кінопродукту, що, за висловом ре-
жисера, є «накиданням полуди на очі глядача». 
У цьому контексті Б.  де  Пальма застосовує не-
мало візуальних моушен-знаків, які провоку-
ють на відповідне ставлення. Так, головний 
герой періодично перебуває «за склом», що є 
не просто красивою візуальною метафорою, а 
розгортається цілими «кінофразами» зі звуками 
(приміром, герой дряпає по склу, намагаючись 
привернути увагу до себе), динамічною підтрим-
кою кадру (наприклад, рухом камери, що не доз-
воляє глядачеві вийти за межі образу), або, зреш-
тою, прямою деструкцією двох світів (реального 
життя і гіпнотичного трансу), які розділяються 
простором «прозорої перепони». 

Скло  — або певна напівпрозора субстанція, 
яка не оголошується у своєму матеріальному 
статусі  — постійно супроводжує камеру. На 
наш погляд, її роль у чомусь дотична до ролі го-
резвісного туману-дощу-смогу, що його так по-
любляли як додатковий засіб «класики» нуару, а 
режисери 1970-х взагалі перетворили на суціль-
не візуальне кліше. Відтак, якщо «розмитість» 
неонуару, як наслідувача «чорного кіно», можна 
вважати семіотичною ознакою, то напівпрозо-
рість кадру, його мерехтіння та моушен-ефекти 
слід віднести до постзасобів, що в цьому разі не-
одмінно мають чіткі ознаки знаково-символь-
них міркувань.

По-третє, у семіотичній системі постнуару 
вкрай важлива роль відводиться тілесній мові 
та, відповідно, знаковому середовищу, яке фор-
мується на ґрунті мови жестів, поглядів та ана-
томічних рельєфів. Наприклад, стрічка «Транс», 
вочевидь, перенасичена крупними планами, які 
деталізують та конкретизують емоційну складо-
ву гри тіла. Необхідність візуально демаркувати 
простір реальної дії від простору трансу поро-
джує немало важливих знаків, що зачіпають 
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тіло, постаті та комбінації анатомічних обрисів. 
Так, жестикуляція є властивістю композиційної 
структури «реального світу», тоді як гра облич-
чям та прийом «менталізації» предметів (герой 
«обмацує» поглядом кімнату; предмети й об’єк-
ти стають тілесно очевидними, втягуються до 
«людського» простору: «моя» тарілка, «її» чаш-
ка, «його» картина) — розкриваються як уявне 
середовище гіпнозу (простору пам’яті в ширшо-
му контексті). 

Загалом усі три знаково-символьні програми 
відіграють роль маркерів постестетики, яка, на 
наш погляд, у межах кіносистеми постнуару на-
сичена семіотичними посиланнями, перехрес-
ними зв’язками між дією, предметами та про-
стором уявного тощо. Окрім цього, важливим 
компонентом символізму «постчорного» кіно є 
його очікувана готовність до гібридизації, яка 
виражається в такій собі знаковій «всеїдності». 

Не можемо оминути увагою і пряму вказів-
ку режисера кінострічки Д. Бойла, який визна-
чив звукову модель кінострічки як своєрідний 
«згусток символів», зазначивши, що «70–80% 
фільму є звуком» (Otieno, 2017, р. 92).

На відміну від цієї стрічки, символіка фільму 
«Рокова жінка» організована навколо декількох 
наративних та візуальних тез класичного філь-
му в жанрі нуар «Подвійна страховка» («Double 
Indemnity», 1944  р., реж.  Б.  Вайлдер). Початко-
ва тема фільму задана сценою перегляду цього 
чорно-білого кіно, яка стає для головної героїні 
точкою входження в контекст драми. Для ре-
презентації задуму режисер обрав знаменитий 
фрагмент із пострілом, що у фабульній структурі 
нуару 1944 р. виявляє характер та фатальну вда-
чу героїні Б. Стенвік (Loyo, 1993, р. 174). Вона не 
може вбити Уолтера Неффа (герой Ф. МакМюр-
рея), котрий виголошує: «Прицілься точніше, 
крихітко! А якщо я підійду ближче?» У момент, 
коли драматизм сцени на екрані телевізора до-
ходить розв’язки (фраза Б. Стенвіка: «…Хвилину 
тому, коли не змогла вистрелити…»), розпо-
чинається дія власне «нуару» — героїня «вихо-
дить» із топосу екранного сюжету та опиняється 
в колі брутальної реальності.

Символічним є і використання назви тво-
ру, адже «подвійна страховка»  — максимально 
можлива вигода в наративі класичної оповіді — 

тут постає знаком правильного вибору. Зовніш-
ня схожість героїнь стрічки (чому не подвійна 
страховка?) стає певною запорукою багатьох 
обставин, що рухають сюжетом та визначають 
межі оцінки «добрих» і «поганих» вчинків. 

Упродовж усього фільму глядач спостерігає за 
дилемою, що супроводжує Лулу — героїню Р. Ро-
мейн, яка, подібно до героїні Б. Стенвік, не над-
то прагне переходити рубікон між пострілом та 
вбивством. Детальніше цей аспект сюжету мож-
на простежити в аналізі Ч.  Скраггса (Scruggs, 
2004, р. 682). 

Розвиток цього епізоду, ймовірно, замислено 
режисером як приклад «менталізації» символів: 
героїня спостерігає як її художній прототип не 
здатен на суто «чоловічу» дію — відверте вбив-
ство «фейс ту фейс», що доповнюється і вхо-
дженням у кадр головного злодія та подальшою 
брутально-жорсткою сценою.

Окрім наративних цитат стрічка має і декіль-
ка візуальних посилань, які запозичені з того са-
мого фрагмента «Подвійної страховки». Так, ри-
сунок жалюзі на вікнах, що додає біло-чорному 
фону стрічки певної горизонтальної розрядки, 
використано у сцені допиту фотографа-папара-
ці (А. Бандерас), де кімната перенасичена світло-
вими лініями з вікна. Або так само знайомою за 
класичним нуаром є камера, яка сповзає донизу 
і формує відповідне враження емоційної при-
сутності героя. Цей прийом ми спостерігаємо 
в сцені розмови в посольстві поліціянта та жін-
ки-секретаря.

Як символіку, що має відверто постмодер-
ністську природу, слід назвати і періодичну по-
яву в кадрі постеру з написом «Дежа Вю», який 
щонайменше тричі «оголошує» ключову програ-
му емоційного шлейфу сюжетного задуму. 

До висловлених вище роздумів додамо ще і ці-
каву взаємодію кіно із фільмографією неонуару. 
Маємо на увазі стрічку «Жар тіла» Л.  Кездана, 
яка була знята під впливом того ж таки класич-
ного фільму в жанрі нуар «Подвійна страховка». 
Відтак, аналізуючи роботу Б. де Пальми «Рокова 
жінка», ми стикаємося навіть не з подвійним, а, 
радше, з потрійним цитуванням, яке наявне що-
найменше на рівні кінонаративу. 

Засоби виражальності в системі нео- та 
постнуарного кіно. Множинність й очевидна 
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циклічність засобів виражальності нео- та 
постнуару виражається в декількох ключових 
характеристиках.

Як приклад першої порівняємо дві кіностріч-
ки, що належать до явища постнуару — «Місто 
гріхів» та «Чорна орхідея». Вибір фільмів для 
компаративного аналізу здійснено нами не ви-
падково. В обох кінострічках елементи кіномо-
ви не тільки надзвичайно багаті на виражальні 
засоби, але й, вочевидь, становлять цілу систему 
візуально-аудіальної орієнтації, яка водночас 
семіотична та композиційно чітка. 

Система засобів стрічки Р.  Родрігеса «Місто 
гріхів» має надзвичайно пластичну та фактур-
ну передісторію у вигляді культури нуар-комік-
су, що нині має доволі розлогу історіографію 
(Anderson, 2021, р. 83–85). У  цьому сенсі візу-
альна конвенція стрічки має багату як для пост-
нуарного фільму канву, що реалізується за допо-
могою не тільки діалогу з графічними засобами 
коміксу, але й субдіалогу самого коміксу з чор-
но-білими стрічками в стилі класичного нуару. 
Така довга візуальна цитата є важливою, адже 
вона вказує не лише на рамки канону, у якому 
існує та виражається кіномова, але й розкриває 
обставини візуалізації образів, їхньої розробки 
як системи екранної дії.

На противагу цьому, фільм «Чорна орхідея» 
Б. де Пальми відразу ж відсилає до нуарної ес-
тетики, представляючи її щонайменше у двох 
виражальних системах, які існують паралельно. 

З одного боку, вона формується як діалог з ат-
мосферністю та візуальним середовищем нуару, 
що підкреслено не лише хронотопом стрічки, 
місцем та особливістю дії, але й візуально на-
явними елементами: світлом у вигляді «срібної» 
та «жовто-сірої» сепії, характерними просторо-
во-композиційними лінійними схемами (пере-
важно горизонтальними та «довгими») тощо. 

З другого боку, стрічка розпадається на дві 
паралельні дії, які пов’язані часопростором 
та героями, проте висловлені в межах різних 
систем візуальних координат. Тут є місце і для 
«чорно-білих» цитат із класичного нуару, і для 
простору спогадів та припущень, які водночас 
не менш «екранно-візуально-кінематографічні», 
ніж основні сценічні дії.

Звісно, ми міркуємо про систему вражень та 
емоційного ставлення до дії, яка в цьому разі є 
цілісною, має формально-логічну послідовність 
та розкривається за допомогою властивості по-
ведінки або бездіяльності персонажів. Перед 
нами в обох випадках (і в Родрігеса, і в де Паль-
ми) — ігрове кіно, яке існує як поле дії акторів, 
котрі живуть, кохають, страждають тощо. 

На противагу розглянутому вище прикладу, 
виражальні засоби стрічки «Місто гріхів» ство-
рені за іншою стратегією, яка випливає із са-
мої теми та її репрезентації засобами кіномови 
(Aldama, 2021, р. 137–148).

Передусім звернемо увагу на графічно-ко-
міксну фактуру зображень, що задає загаль-
ний настрій сюжету та виражає емоційну канву 
фільму. Дії героїв  — кліпові та фрагментовані, 
сюжетна лінія розрізана на шматки дрібних 
сцен, що поєднані в одне ціле типовим набором 
художньо-стильових засобів, які постійно пов-
торюються. 

На наш погляд, їх можна розподілити на три 
фази. У межах першої фігурує тріадна колорис-
тика (чорне-біле-червоне), використана режи-
сером для переказу. Це  — фаза наративу, вона 
фігурує як лінія оповідності, що дозволяє гля-
дачеві стежити за змінами сюжету, поведінкою 
героїв та колізіями сценічної дії. 

Друга фаза виникає в момент акциденції  — 
необхідності показати графічними засобами 
певну якість героя або визначити межі суборди-
нації між персонажами. Наприклад, такою ак-
центованою точкою є очі дівчини, що освітлю-
ються зеленим у момент спалаху запальнички 
(на тлі червоно-біло-чорної графічної маси це 
виглядає доволі ефектно та не полишає стійкого 
враження графічно-образної домінанти). 

Третя фаза виникає як розрядка двох попе-
редніх. Її візуальним наративом є білі силуети, 
які узагальнюють складність та порівняну бага-
томанітність дії. Просте зведення складної маси 
предметів, людей й об’єктів, які ще й до того ж 
показані в межах об’ємного простору, до пласкої 
структури силуету є цікавим способом розмеж-
ування кадру, виведення сцени із попередньої 
дії та підготовки глядача до наступної. 

Звісно, у звичному кінематографічному дій-
стві подібний прийом був би замінений ба-
нальним контражуром, проте в цьому разі саме 
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коміксна культура рисунка із її власними жан-
ровими елементами визначає межі можливого 
та прийнятного. 

Окрім зазначеної якості, важливе значення 
в системі виражальних засобів відіграє компо-
зиційно-просторова програма. Ми вважаємо за 
потрібне наголосити на тому, що, обравши як 
естетичну парадигму коміксну фактуру, режи-
сер автоматично потрапив до своєрідної пастки 
«графізму», адже комікс  — це не тільки послі-
довний рисунок із короткими розмовами, але й 
ціла система візуальних знаків, значна частина 
яких ефективна лише на рівні композиційних 
засобів. Наприклад, дія розгортається зліва на-
право та зверху донизу, а герої мусять не лише 
діяти, але й частково пояснювати свої вчинки 
словами, виражати дію за допомогою наративу. 
Ця особливість коміксної оповідності була ча-
стково послаблена закадровим голосом героя 
(переважно ця роль припала на героя Б. Віллі-
са), що вивів із сюжету частину графічних еле-
ментів, які недоцільно демонструвати в моушен- 
можливостях кінематографу. 

Слід також зазначити, що кінострічка «Мі-
сто гріхів» посідає особливе місце серед творів 
постнуару і у зв’язку з її важливим жанровим 
значенням. Ф.  Міллер, автор графічних комік-
сів у стилістиці та естетиці нуару, починаючи 
з 1990-х рр. перетворився на ключову фігуру 
комікс-культури. Зокрема, до фільмографії ре-
жисерів, які розвивали героїку його всесвіту, 
потрапили і пропаговані ним етичні постулати. 
Наприклад, ідея щодо того, що чеснота не може 
існувати без гріха (Spindler et al., 2006, р. 142). 

Ще одна вагома особливість виражальних за-
собів нео- та постнуару ґрунтується на стильових 
ознаках «нуарного» (або в поширеній в академіч-
них колах сленговій інтерпретації — «чорного») 
кіно як жанрового та художньо-естетичного 
цілого.

Наприклад, аналізуючи сюжетно-наративну 
канву стрічки «Той, що біжить по лезу», дослід-
ники звертають увагу на те, що оповідь стрічки  
основана на двох пересічних міфах. 

По-перше, це міф «нуар-детективу», де йдеть-
ся про боротьбу зі злочинністю та корупцією в 
місті, яке занепадає. Детективність проявляєть-
ся у втіленні в образі головного героя (Г. Форд) 

«версії середньовічного лицаря», що представ-
ляє правильні цінності в боротьбі добра зі злом. 
Проте водночас «нуарність» означується прак-
тично із самого початку дії, коли стає зрозуміло, 
що визначити межі добра та зла в цьому місті не 
так вже і просто, якщо взагалі можливо. Саме 
тому дівчина-реплікант, котра за сценарієм кла-
сичного нуару мала б бути жертвою, не виявляє 
особливого бажання бути врятованою. 

Як другий за значенням постає міф про при-
роду людини та людяності, адже герой Г.  Фор-
да — професійний вбивця реплікантів. Іншими 
словами, за конвенцією нуару, — злочинців, які, 
насправді, так само, як і героїня в попередньому 
фрагменті, демонструють самостійність уявлень 
щодо добра та зла. Найголовніше, що впродовж 
розгортання сюжету глядач спостерігає як лінія 
демаркації «добрих» і «поганих» поступово зсу-
вається в різні сторони, демонструючи у фіналі 
не відповіді на запитання, а самі лише запитан-
ня (Leitch, 2020, р. 165).

Окрім зазначеної наративної колізії кіно-
стрічки, важливо відзначити жанрові особли-
вості, що їх демонструє не так окремо взятий 
фільм, як увесь цикл фільмів — від 1980-х — до 
2010-х рр.

«Той, хто біжить по лезу» («Blade Runner») 
1981  р.  — це неонуар з усіма належними йому 
ознаками. Він наочно трансформує рамки жан-
ру й виходить далеко за межі наративних, візу-
альних та, найголовніше, змістовних конвенцій 
класичного жанру. Наприклад, ми неодноразо-
во помічали в дослідницькій літературі роздуми 
з приводу особливостей таких трансформацій, 
проте найпереконливіші неонуарні елемен-
ти стрічки узагальнено в межах американської 
кінокритики. Кінооглядачі від самого старту 
прокату кіно зазначають, що фільм поєднує еле-
менти двох маскулінних жанрів: фантастики та 
власне нуару (Bruno, 1987, р. 65). Така комбіна-
ція є вкрай важливою для аналізу, адже фільми 
в жанрі нуар зазвичай широко (і максимально 
можливо для свого часу) експлуатують образи 
жіночої сексуальності, водночас наукова фан-
тастика, радше, пригнічує зображення емоцій-
но-сексуальних дій. 

Натомість «Той, що біжить по лезу» вийшов 
за межі цієї умовності, показавши можливість 
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нових комбінацій у рамках багато в чому тра-
диційного жанрового підходу. У певному сенсі 
можна міркувати про розрив із нуар-класикою 
та формування нової конвенції «про нуар та на-
укову фантастику», що визнавала можливість 
урізноманітнення жанру і його стильового роз-
витку (Leitch, 2020, р. 167). Стрічка 2017 р., яка, 
нагадаємо, не є римейком, а послідовно розгор-
тає історію далі, містить чимало цитат та поси-
лань не тільки на наративні рамки попереднього 
фільму, але й на особливості запрограмованої 
там естетики, включно з доволі «тісною» як для 
сучасного бачення формою предметів, панорам 
футуристичних міст тощо. 

Постнуарний естетизм чітко простежується 
в образі центрального персонажа Р.  Гослінга, 
який у багатьох моментах стрічки виглядає та 
діє по-людськи більше, ніж його «гомогенне» 
оточення, про що, приміром, нагадує у своєму 
аналізі С. Жижек (Žižek, 2021, р. 41–51). Важли-
во відзначити і те, що режисер зберіг декілька 
властивих для колізії першого фільму сюжетних 
зв’язок, водночас показавши їхній художній по-
тенціал більш відкрито та ширше. Наприклад, 
до «парних» персонажів, які підкреслено лока-
лізовані під сценарні дії головного героя, можна 
віднести «дизайнера ляльок» у стрічці 1981 р. та 
дівчини — дизайнера спогадів — у фільмі 2017 р. 

Нуар  — це жанр у кінематографі, натомість 
неонуар — художньо-стильове явище, яке вико-
ристовує жанрову специфіку та естетичні сте-
реотипи «чорного кіно», проте водночас декла-
рує власні — особливі, новітні — художні цілі та 
принципи. З-поміж них формоутворюючими є 
панорамність простору, нелінійність оповіді та 
псевдореалізм кіномови, що засобами відтво-
рення «життя, як воно є» формує картину ат-
мосферного, доволі похмурого сьогодення, яке, 
по суті, є «антиреалістичним» (нуарним, наро-
чито похмурим).

Як художнє явище, постнуар прагне вира-
жатися в системному полі, демонструючи здат-
ність до діалогу як із жанрами кіно, так і з ху-
дожньо-стильовими явищами. Загалом, на наше 
переконання, межі стильових ознак нуару були 
розірвані саме у зв’язку з деконструктивними 
властивостями естетики постнуару, що пропа-
гувала готовність до прийняття нового, сміливу 

агресивність стосовно власного жанрово-сти-
льового минулого та декласифікацію кіномови. 
Остання властивість уперше фіксується в жан-
ровій «всеїдності» нового нуару, а стає остаточ-
но виразною в межах принципів цитування та 
інтерпретування постнуару. 

Виконаний нами аналіз дозволяє запропо-
нувати таку схему основних прийомів та вира-
жальних засобів нуарних явищ, які ми вважає-
мо за доцільне розглядати компаративно  — як 
три системи художніх цінностей, які паралельно 
існують і які можуть бути застосовані в межах 
сучасної кінорежисури. 

А) Класичний нуар:
– у сфері наративу: формування атмос-

ферних історій; жанрове врізноманітнення 
детективу в його літературних ремінісценці-
ях, передусім у зв’язку з виходом за межі аури 
«правильного» героя; створення дихотомічного 
образу «герой-чоловік — фатальна жінка», який 
закріпився в кіномові та доволі швидко набув 
ознак культурного кліше;

– у сфері кіномови та семіотики: фор-
мування простору «чорного» кіно як лінійної 
сценічної дії; спроби показати можливість ін-
терпретацій героя за допомогою внутрішньо-
го драматизму, амбівалентність та порушення 
традиційних норм «правильної» суспільної по-
ведінки; долучення до системи виражальних 
засобів особливих ефектів постановки світла, 
нарочите навіювання атмосфери присмерку та 
недомовленості; акцентування елементів друго-
го плану й деталізація простору.

Б) Неонуар:
– у сфері наративу: остаточна відмова від 

«літературоцентризму» та ведення сценарного 
діалогу з першоджерелом (у разі його наявно-
сті) на ґрунті паритету; героїзація маргінальної, 
а в окремих випадках  — девіативної поведін-
ки головного героя; виокремлення особливого 
морального права головного героя залишатися 
«хорошим хлопцем» у «світі поганців»; макси-
мальне посилення експлуатації теми сексуаль-
ної поведінки та еротизм в образній структурі 
героїв; розкриття оповідного статусу фатальної 
жінки у зв’язку з невластивими для традиційно-
го «світу жінок» ознаками; загальна критичність 
стосовно суспільних норм;
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– у сфері кіномови та семіотики: значне 
розширення сценічної панорами; формування 
композиційно-просторової цілісності як син-
хронної дії, значне ускладнення причинно-на-
слідкових взаємозв’язків (делініарність); демон-
страція залежності героя від властивостей свого 
історичного часу, суспільних обставин, стерео-
типів мислення доби тощо; поява образу «при-
голомшливо чарівно-бридкого» персонажа, ко-
трий діє на вістрі суспільних табу; пролонгація 
світлових та аудіальних прийомів чорно-білого 
кіно в «кольоровому» амплуа; активне викори-
стання руху (як в технічному, так і в сценічно-
му аспектах); діалогізм із візуальними засобами 
«класичного» нуару, що передусім віддзеркалив-
ся в римейках та фільмах «за мотивами»; поява 
нуар-циклів;

В) Постнуар:
– у сфері наративу: проголошення попере-

дньої кіноісторії «матеріалом» для експеримен-
тів, цитувань, інтерпретацій та переосмислень; 
помітне та явне бажання зробити діалог із «кла-
сичним» нуаром художнім вістрям проблеми; 
використання такого діалогу в ролі виражаль-
ного засобу; асинхронія наративу, його усклад-
нення; максимальне зближення жанрових меж 
психологічного трилера і хоррора; провокуван-
ня психоделізму як способу осмислення пору-
шених моральних дилем. 

– у сфері кіномови та семіотики: дефемі-
нізація «фемін фаталіте»; використання декон-
структивних засобів під час роботи з матері-
алом (наприклад, введення деяких графічних 
та звукових «фільтрів», застосування ефекту 
забрудненості кадру, акцентування за допомо-
гою засобів графічного «шуму»); провокування 
вуайєризму глядача, створення атмосфери «зам-
кової шпаринки»; вільна трактовка простору, 

площини та об’єму як конструктивних одиниць 
кадру, намагання широко використовувати кла-
сичні жанрові кліше та стереотипи не тільки 
нуару, але й суміжних художніх явищ (трилеру, 
детективу, драми тощо).

Висновки. Визначені нами сукупності ос-
новних прийомів і виражальних засобів «ну-
арних» явищ у кінематографі другої половини 
ХХ  — початку ХХІ ст. дозволяють виокремити 
три просторово-композиційні системи, які ха-
рактеризують специфіку нуару, неонуару та 
постнуару. 

У першому випадку ми спостерігаємо лінійне 
розгортання дії, у межах якої сцени та кадрова 
побудова перебувають у прямому причинно-на-
слідкову зв’язку. 

У контексті неонуару композиційність є пи-
танням конкретного дійового топосу кіностріч-
ки; попри існування загальних правил та харак-
теристик роботи із площинами й простором, 
домінує загальне враження панорамності і різ-
номасштабності. 

Постнуарна естетика формується в площи-
ні більшого розмаїття художніх прийомів, що 
пов’язано із практичною відсутністю «каноніч-
них» меж та властивістю постестетики поєдну-
вати різні ефекти, засоби (а в окремих випадках 
вдаватися до «цитування» та «переозначення»).

Перспективи подальших досліджень. До-
слідження проблематики художньої мови «ну-
арних» явищ має потенціал для подальшого 
аналізу. Передусім це пов’язано з актуальністю 
як самого жанру, так і окремих елементів його 
кіномови в сучасному ігровому кінематографі. 
Окремої уваги потребують питання трансфор-
мації постнуару в рамках артхаусного кіно та 
дигітального відеоарту: двох найрепрезента-
тивніших напрямів розвитку нуару на початку 
ХХІ ст. 
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В. В. Воскобойнікова. Втілення поезії П. Елюара 
в маленькій кантаті Ф. Пуленка «Сніговий вечір»

Розглянуто особливості композиторського про-
читання текстів П.  Елюара в кантаті Ф.  Пуленка 
«Сніговий вечір». Виявлено, що алегоричність тек-
стів П. Елюара надала Ф. Пуленку широких можли-
востей тонко тлумачити образи та символи кантати. 
Визначено, що композитор застосовує деталізова-
ний підхід до вербального тексту, основується на му-
зично-текстовому принципі формотворення: музи-
ка розширює зміст поетичного слова, виводить його 
на новий образно-семантичний рівень. Ф.  Пуленк 
підпорядковує музику вільній метриці вірша. Ком-
позитор використовує виражальні засоби старовин-
них жанрів разом із принципами сучасного хорового 
письма. Новітні гармонічні сполучення розширю-
ють темброві барви хору. Єдність сюжету та просто-
ру в кантаті створено за допомогою використання 
різноманітних видів фактури, що втілює меседж 
нерозривності особистого й громадянського, невід-
дільності долі кожного громадянина від долі народу.
Ключові слова: хорова творчість, композиторська 
інтерпретація, засоби музичної виразності.

V.  Voskoboinikova. The Evocation of P.  Eluard’s 
Poetry in F. Poulenc’s Little Cantata “Snowy Evening”

Th e relevance of the research topic. Th e topicality 
of the issues of the cantata “Snowy evening” is due to 
the terrible events of the full-scale war that is currently 
going on in Ukraine. Society painfully reacts to the cruel 
realities of today, and art helps humanity to overcome 
these problems.

Th e purpose of the study. To reveal the peculiarities 
of the composer’s reading of Paul Eluard’s poetry in the 
cantata “Snowy evening” by Francis Poulenc, using a 
complex analysis of the musical work.

Th e methodology. Methodological principles 
are based on historicism, genre-style, intonation-
dramaturgical and interpretive types of analysis; in the 

article we have used the hermeneutic method, which 
makes it possible to understand the content features of 
the fi gurative interpretation of the work.

Th e scientifi c novelty. Cantata “Snowy evening” by 
F.  Poulenc is analyzed for the fi rst time in Ukrainian 
musicology, as well as features of the evocation of 
P. Eluard’s poetry in it. 

Th e practical signifi cance of this study lies in the 
expansion and deepening of theoretical knowledge about 
the choral work of Francis Poulenc.

Th e results. Th e small cantata “Snowy evening” is a 
psychological portrait of a man whose life was cut short 
by a terrible war. Th e fi rst part of the work talks about 
the hero’s disappointment in a cruel life; in the second 
part, the author condemns the moral beliefs of society to 
destruction and war; the third part is shown as the fi nal 
destruction of the inner and surrounding world; and 
at the end, in the fourth part, death is presented to the 
listeners as the only hope for salvation. Th e allegorical 
nature inherent in Eluard’s poetry provided ample 
opportunities for subtle interpretation of the images 
and symbols depicted in the work. With the methods of 
musical expressiveness, harmony and rhythm, Poulenc 
vividly depicted the psychological state of man during 
the war. 

Th e compositional unity of the literary and musical 
layers of the cantata is determined by the logic of the 
evolution of the feelings and emotions of the lyrical 
hero. Poulenc uses a detailed approach to the verbal text, 
based on the music-text principle of formography. Music 
expands the content of poetry, brings it to a new fi gurative 
and meaningful level. Th e composer subordinates 
the music to the free metric of the poem. Th e original 
cantata style combines the stylistic principles of diff erent 
eras. Th e composer uses the expressive means of ancient 
genres and the principles of modern choral writing.

Th e search for new harmonic structures and 
combinations allowed Poulenc to expand the timbral 
colors of the choir. Th e author uses diff erent types 
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of texture in the cantata. Th is tool helps to reveal the 
author’s message about the inseparability of personal and 
civic sense of self, the inseparability of the fate of every 
citizen from the fate of the nation. Despite the numerical 
structure, the cantata has many common intonation 
connections that pass through all parts of the cycle and 
create a unity of plot and space.
Keywords: choral creativity, compositional interpretation, 
methods of musical expression.

Актуальність теми дослідження. З-поміж 
видатних західноєвропейських композито-
рів першої половини ХХ  ст. постать Франсіса 
Пуленка викликає особливий інтерес сучасних 
музикознавців та виконавців-практиків. Багата 
творча спадщина митця представлена значним 
жанровим розмаїттям. Образна сфера кожного 
періоду творчості музиканта визначена його пси-
хоемоційною реакцією на певні суспільно-полі-
тичні або особистісні події. Твори, написані в 
1930–1940-х рр., характеризуються домінуван-
ням лірико-психологічної тематики, звернен-
ням до духовних мотивів. Широке визнання ма-
ють духовні твори Меса G-dur, «Gloria», «Stabat 
mater» тощо. Маленька кантата «Сніговий ве-
чір» («Un soir de neige»), створена Ф. Пуленком 
під час Другої світової війни на вірші П. Елюара, 
не здобула широкого визнання і майже не вико-
нувалася. Цей твір є психологічним портретом 
людини, чиє життя опалене жахливою війною. 
Актуальність проблем, порушених у кантаті, зу-
мовлена страшними подіями повномасштабної 
війни, яка триває зараз в Україні. Суспільство 
боляче реагує на жорстокі реалії сьогодення, і 
саме мистецтво допомагає переживати людству 
ці важкі часи. Нині маленьку кантату «Сніговий 
вечір» взяли до роботи декілька хорових колек-
тивів Франції та України. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Творчості Ф.  Пуленка присвячено зарубіж-
ні праці Christian Schubart, Kristina Varady, 
Bertrand Levy, Cathrine Miller та ін., дослідження 
Р.  Дюменіля й Е.  Журдан-Моранж. Збереглись 
праці самого Ф. Пуленка, а також його числен-
не листування. Творчість музиканта активно 
аналізується українськими музикознавцями. 
Деякі розвідки присвячені фортепіанній музиці 
композитора (Жукова, 2009), камерно-інстру-
ментальній музиці (О.  Гумін, Т.  Візун (2018)). 
Камерні сонати композитора стали об’єктом 

дослідження Д. Менделенко. Оперну та кантат-
ну творчість французького майстра розглянуто 
Г. Різаєвою (2018), Ю. Воскобойніковою (2012). 
Нещодавно вийшли монографія І.  Вежневець 
«“Музичний портрет” у творчості Франсіса 
Пуленка» (2021) та стаття О. Василенко «“Люд-
ський голос” Ф. Пуленка: образ героїні в аспекті 
єдності вокального та театрального компонен-
тів» (2021).

Розгляду тематики хорових духовних тво-
рів присвячено праці: Т.  Когут «Духовні твори 
Франсиса Пуленка: особливості прочитання 
сакральних текстів» (Когут, 2017), а також нау-
кова стаття А. Татарнікової «“Gloria” Ф. Пулен-
ка в контексті традицій християнського славо-
слов’я: образно-смислові та жанрово-стильові 
аспекти» (2019). 

Мета статті — на основі комплексного аналі-
зу виявити особливості композиторського про-
читання текстів П. Елюара в кантаті Ф. Пуленка 
«Сніговий вечір», що актуалізує кілька завдань: 
висвітлити особливості поетичного тексту 
кантати; виявити специфіку методів роботи 
Ф.  Пуленка з вербальним текстом; здійснити 
комплексний аналіз частин циклу; проаналі-
зувати специфіку інтонаційної та гармонічної 
мови, особливостей драматургії, форми.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Історичні події, що відбувались у 30–40-х рр. 
ХХ ст., спричинили активізацію творчого пошу-
ку Ф. Пуленка у сфері вокально-хорових жанрів. 
Результатом цих пошуків стало звернення ком-
позитора до поезії сюрреалізму П. Елюара. Саме 
в його поетичному слові Ф.  Пуленк віднайшов 
ідеальне віддзеркалення свого сприйняття подій 
епохи. 

Тексти, які П. Елюар запропонував Ф. Пулен-
ку для створення маленької кантати «Сніговий 
вечір», були надруковані в різних збірках («Гідні 
жити», «Поезія та правда 1942  року») пізнього 
періоду, протягом 1942–1944 рр. Вони об’єднані 
в цикл уривки віршів «Вогонь», «Вовк», «Остан-
ня мить», «Ззовні», описують нелюдські страж-
дання народу Франції, що несуть у собі велику 
ідею руху Визволення  — заклик до боротьби, 
«краще смерть, ніж неволя» (Мiller, 2004, р. 287).

Попри те, що кантата має цілком пейзажну 
назву «Сніговий вечір», природні явища тут 
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постають виключно як символи, через які роз-
повідається про внутрішню боротьбу людини 
у сплетінні із зовнішньою боротьбою цілого 
народу. Від розчарування в жорстокому житті, 
через зневагу оточення та остаточне зруйнуван-
ня всього, що було звичним життям, ліричний 
герой приходить до моменту святої смерті як до 
визволення, як до єдиної надії на порятунок. Це 
т. зв. «поезія спротиву» (Мачулін, 2022) — «во-
єнна поезія, що просякнута духом спротиву злу 
та війні».

Відкривається кантата мандрівкою зимовим 
лісом, яка знаходить звукове відображення в 
плавному унісонному русі двох сопрано в межах 
пентахорду e-moll, основної тональності номера. 
Семантично ця тональність є доволі спокійною 
та має забарвлення світлої туги (Schubart, 1806, 
р. 81). Безсумнівна доречність її обрання зумов-
люється розвитком драматургії. У цьому номері 
ще не відбувається зовнішньої трагедії, є тільки 
її підґрунтя у свідомості персонажа. На відміну 
від певної споглядальності музичного матеріа-
лу, поетичний настрій перших рядків напруже-
ніший, вказує на тривожний, пригнічений стан 
ліричного героя, який не має тут конкретного 
образу, а відіграє роль оповідача. 

Тема хору «Великі ложки снігу»  — усвідом-
лення героєм свого розчарування в тих реалі-
ях життя, у яких він опинився. Помірний темп 
музичного мовлення зображає важкість пряму-
вання життєвим шляхом, проте композитор-
ська ремарка «sans lenteur» («без зайвої повіль-
ності») підкреслює наміри героя до боротьби. 
Сміливість вираження думок героя означує й 
динамічний нюанс mf. «Наші заледенілі ноги» — 
це ключова фраза, яка найповніше розкриває 
головну проблему героя, його психологічний 
стан. Її значущість підкреслюється мелодичним 
рухом звуків тризвука fi s-moll, який надає зву-
чанню схвильованості, збудження на противагу 
статичності поняття заледеніння. 

Проте вже в першій строфі першого номе-
ра є натяк на боротьбу — «і твердим словом ми 
протистоїмо впертій зимі». Втілення висхідним 
поступенним рухом у середньому регістрі партії 
сопрано, у поєднанні з динамічним нарощенням, 
означує цілеспрямованість та впевненість висло-
ву. Поволі розвиваючись, фраза приводить до 

динамічної кульмінації номера. Особлива важ-
ливість змісту цього виразу полягає в тому, що в 
ньому повною мірою розкривається громадян-
ське кредо обох митців — не наслідувати ідеоло-
гію вбивств та руйнувань, постати проти війни 
силою духу й розуму. 

У другій фразі вступають усі хорові партії на 
тлі витриманого звука в сопрано, який лишив-
ся тихим відлунням експресивної кульмінації. 
Композитор залишає вказівку щодо особливос-
ті звучання — «tres lie doux» («дуже м’яко»), яка 
покликана забезпечити відчуття нерозривності 
двох контрастних за динамікою та тембром фраз, 
відобразити непомітність переплетіння голосів. 
У цьому епізоді поглиблюється тема відчужен-
ня. Особливого значення набуває діалогічність 
тембрового вирішення двох побудов (перше ре-
чення виконує партія сопрано, друге — усі інші 
голоси), яке інтерпретується як розмова голосу 
почуттів та голосу розуму.

Якщо перше речення базується на почуттях 
та відчуттях героя, то в другому відбувається 
вже свідоме розуміння того, що земне життя не 
має сенсу, людина в цьому світі зайва. Символ 
вогню тут є уособленням життєвої сили, вели-
чі душі, свободи людини. Гармонічною особли-
вістю побудови є одночасне звучання тонічного 
та домінантного тризвуків у різних партіях. Рух 
звуками тонічного тризвука, як зображення спо-
кійного сумного споглядання за усіма природ-
ними явищами, які «гідні жити», представлений 
у нижніх голосах (бас й альт), накладається на 
домінантну тему, викладену в партії тенорів, що 
втілює почуття скорботи. 

Альтова тема являє тут варіантне повторення 
сопранового вступу, проте діапазон її розвитку 
є обмеженішим. Зміна розміру на складний 5/4 
з групуванням 3+2 створює деякі наголоси на 
особливо суттєвих словах «місце», «вага», «жит-
тя». Розвиток музичного матеріалу цього епізо-
ду двічі переривається цезурами, що посилюють 
драматизм, імітуючи зітхання, сповнене гіркоти. 
Перший такт речення починається з поліакор-
ду, що утворюється у витриманих звуках хору 
на фоні проведення теми у SI та Т. Надалі пар-
тії узгоджуються в субдомінантовому тризвуці, 
після якого звучить подвійна домінанта — ІІ7 з 
підвищеною терцією. Гострота звучання гармо-
ній передбачає подальшу насиченість розвитку, 
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проте тема різко обривається та вступає інший 
матеріал.

Смислова кульмінація номера міститься в ос-
танніх двох тактах: «тільки в нас немає вогню». 
Це апогей почуття безнадії існування, що світ 
навколо приречений на одвічну темряву, без на-
дії на просвітлення. Композитор використовує 
прийом тихої кульмінації й цим глибше розкри-
ває її емоційне значення. Слід зазначити, що в 
поезії ці слова повторюються лише один раз, а у 
музиці Ф. Пуленка вони звучать тричі, щоразу з 
різними відтінками. 

Розвиток кульмінації розпочинається з 
висхідної гамоподібної теми партії перших ба-
сів в e-moll. Ф.  Пуленк залишає вказівку «en 
dehors» («назовні»), яка означує обов’язкову 
рельєфність проведення теми. Вдруге подібна 
тема проводиться в партії першого сопрано з 
єдиною відмінністю — відбувається інтонуван-
ня IV# ступеня замість V, що загострює відчуття 
зростання напруження. Перед останніми слова-
ми, які несподівано розколюють напруження та 
акцентують всю увагу на собі, композитор знову 
застосовує перерваний зворот. Використання 
фермати розчиняє в небутті надпотужне напру-
ження. Наступна фраза «без вогню» і є смисло-
вою кульмінацією, висновок усіх тяжких розду-
мів героя. 

Сюжет другого номера є логічним продов-
женням філософської лінії попереднього. Лі-
тературний текст представлено уривком вірша 
«Вовк» зі збірки «Поезія та правда 1942  року». 
Втративши віру в те, що людство зміниться на 
краще, ліричний герой переживає деперсона-
лізацію, він відсторонюється від матеріального 
світу, відчуває себе ані живим, ані мертвим. Ця 
думка підтверджується наявністю різко кон-
трастних просторових явищ «добрий сніг  — 
чорне небо», мов два протилежних світи ото-
чують людину. Словосполучення «чорне небо» 
також має тут важливе експресивне значення, 
яке наголошує на баченні героєм реалій існуван-
ня (війна, страх, абсурдність того, що відбува-
ється навколо) та його філософію буття. 

Зміст номера зумовив вибір скорботно-пате-
тичної тональності c-moll (Schubart, 1806, р. 444). 
Протягом усього першого речення композитор 
вводить остинато на одному звуці в партії дру-
гого сопрано, що поступово нарощує приховане 

передчуття наближення трагедії. Авторська вка-
зівка «tres peu articuli morne» («мало артикулю-
ючи, із жалем») нагадує про сюрреалістичність 
того, що відбувається, оскільки створює на фоні 
викладення теми своєрідний монотонний гул, 
покликаний розмити чіткість зображених обра-
зів. Натомість основну тему, викладену в партії 
альтів, композитор вимагає виконувати з чіткою 
артикуляцією та рельєфним фразуванням. За 
аналогією до першого номера, тут використову-
ється змінний розмір для узгодження поетичної 
й музичної пульсації. 

Мелодика теми зароджується в межах тер-
ції, поступово розширює свою звукову палітру. 
Хвилеподібний медитативний характер мелодії 
отримує аудіовізуальну функцію — відтворення 
атмосфери холодного, темного й мертвого лісу. 
Хроматичні ходи в партії тенорів, що з’являють-
ся у другій фразі, підсвідомо готують до подаль-
шого динамічного напруження. У музичному 
матеріалі ця зміна відображається раптовим ди-
намічним контрастом (вступ всіх голосів на ff ), 
насиченою гармонічною фактурою. Емоційний 
вигук «сором» звучить зловісно на тризвукові 
Des-Dur; це порив гніву, що переходить у відчай. 

Після твердого виголосу з більшою тугою й 
болем звучить півтоновий рух мелодії, наголо-
шуючи, що моральним переконанням оповідача 
огидні принципи та закони життя, які панують 
довкола, автор асоціює їх із «побігом зі стрілою 
у серці, залишаючи сліди потворної жертви» 
(Varady, 2009, р. 18). Ці слова Ф. Пуленк убачає 
в лиховісному напівшепоті — динаміка стрімко 
спадає до своєї крайньої градації ррр, а ритмічна 
організація повністю підпорядкована тексту. 

У другому номері вперше з’являється ціл-
ком реалістичний персонаж  — вовк. Компози-
тор наголошує на драматургічній важливості 
цього образу, виокремивши все літературне 
зображення вовка в окрему центральну части-
ну, обрамлену своєрідною аркою. Драматичне 
загострення відображається як у превалюванні 
гучних градацій динаміки, так і в подрібненні 
тривалостей  — це єдиний епізод з усієї кан-
тати, де Ф.  Пуленк використовує шістнадцяті 
тривалості. 

Прагнення композитора до реалістичнос-
ті уособлення головної дійової особи хору ві-
добразилось у постійному озвученні самого 



78
Ку

ль
ту

ра
 У

кр
аї

ни
, в

ип
ус

к 
79

, 2
02

3

слова «вовк» однойменними акордами G-Dur та 
g-moll, семантика тонічного звука яких означує 
велич образу. Звернення до ладової змінності 
відображає психологічні метаморфози персона-
жа — від відчуття тривоги та антипатії довкілля 
(g-moll) до рішучої впевненості у своїй духовній 
перевазі над «звірами». 

Філософське значення ключового персонажа 
можна розглянути з двох ракурсів: як алегорич-
ний образ та як образ-символ. Якщо розглядати 
фігуру вовка з точки зору образу-символу  — 
це душа героя, яка загубилась між двох світів. 
Означене тлумачення пов’язане з міфологічни-
ми витоками, де вовка зображають провідни-
ком між земним і потойбічним вимірами. У кон-
тексті світосприйняття поетичного персонажа, 
такий символізм означує обтяження тілесним 
життям та думки про вічний спокій. Щодо але-
горичного втілення, вовк — це сам герой, його 
«супер-его», він є кращим представником свого 
типу. Найсильніший, найгарніший, останній з 
нескорених, він зневажає «зацькованих звірів», 
на які перетворилось його суспільство. В остан-
ніх рядках розкривається головна ідея цього но-
мера, яскраво втілена кульмінацією музичного 
матеріалу. 

Драматизм вершини музичного розвитку за-
безпечується комплексом засобів музичної ви-
ражальності — щільна акордова фактура, наси-
чена гармонічна мова, гучні динамічні нюанси. 
У заключній фразі другого епізоду, «йому загро-
жує вся тяжкість смерті», міститься прихована 
тема боротьби, заклик витримати до кінця всі 
випробування, обрати смерть, а не скорення, не 
поступитись незламністю духовної сили. Ком-
позитор відокремлює її від попереднього мате-
ріалу за допомогою цезури та нюансу subito  p. 
Поступове вольове зміцнення, відображене 
динамічним нарощуванням, завершує домі-
нантний тризвук на нюансі f. Так звучить слово 
«смерть», смерть-тріумф, смерть, гідна найкра-
щого вовка, а не ганебної жертви. 

Важливо зауважити, що у цьому номері, як 
і в попередньому, композитор змінює форму 
літературного першоджерела й перетворює 
двострофний вірш на тристрофний, відповідно 
до музичної форми. Двократне повторення пер-
шої строфи акцентує на загостренні стану від-
чаю, знесилля героя. На противагу ідентичності 

поетичного тексту в першій та третій частинах, 
композиторське втілення є контрастним. Як 
об’єднувальний чинник використовується при-
йом остинато. Повторний вигук «Сором!» в 
означеному епізоді виникає не раптово з тиші, 
а має поступове динамічне підведення, завдяки 
чому змінює початкову поривчастість на вива-
женість та впевненість героя у справедливості 
свого гніву. Але й ці почуття майже пошепки 
розчиняються в небутті.

На відміну від попередніх двох номерів, тре-
тій номер розпочинається з абсолютного спо-
кою. Повільний темп, який сприймається ще 
повільніше завдяки довгим тривалостям, та 
авторська вказівка «tres lent et calme» («дуже 
повільно та спокійно») в поєднанні з прозорі-
стю початкових гармоній створюють відчуття 
відсутності героя, його внутрішнє «я» вже десь 
в іншому світі. Цей номер є кульмінацією дра-
матургічної композиції кантати. Він постає не-
обхідним сплеском психологічного напруження 
попередніх частин та підводить до розв’язки ос-
танньої частини. 

Літературний пласт представлено віршем 
«Остання мить» зі збірки «Поезія та правда 
1942  року». Відчай, який охопив ліричного ге-
роя, сягнув своєї вершини. Важлива виражальна 
особливість гармонії номера полягає у відсутно-
сті чіткої тональності, гармонічна мова базуєть-
ся на співвідношенні різноманітних акордових 
сполучень, відмінних за ладотональною належ-
ністю. Таке композиторське рішення зумовлене 
бажанням відтворити біполярність роздумів ге-
роя, блукання його душі. 

Центральним образом частини є ліс, який 
Ф.  Пуленк наділив конкретним звуковим вті-
ленням  — розгорнутим мінорним тризвуком. 
Звертаючись до символізму, слід зазначити, що 
існує декілька варіантів тлумачення означеного 
образу. По-перше, ліс розуміється як уособлен-
ня зовнішнього світу, домівки. Крізь призму за-
значеного розуміння згаданих символів на пер-
шому плані постає політичний підтекст твору. 
Тут відображається скрутне становище Франції 
в період нацистської окупації.

Другим контекстом розуміння образу лісу є 
уособлення ним ілюзорного світу людини, пе-
рехрестя реалій та мрій. Використання епітетів 
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вбитий, мертвий, ліс смерті означує повне 
руйнування внутрішнього світу героя, спусто-
шення його особистості. Співіснування обох 
розумінь головного образу-символу цієї части-
ни дозволяє стверджувати про загострення від-
чуття патріотизму, яке виявляється в розумінні 
героєм себе виключно як втілення свого народу. 

Літературний текст третього номера вирізня-
ється несподіваними змінами реальних та ірре-
альних образів чи явищ, об’єктів матеріального 
й духовного світу, що є однією з яскравих ознак 
сюрреалістичної поезії. Композиція музичного 
матеріалу втілює цю особливість за допомогою 
фрагментарної побудови. Наявність значної 
кількості цезур, пауз, ладотональна змінність та 
контраст динамічних відтінків постають засоба-
ми втілення необхідної роздрібненості. 

Перша згадка про присутність у цій сцені лю-
дини з’являється у третьому рядку — «я без надії 
мрію». Після похмурого, холодного, пустельного 
зображення мертвого лісу відлунням життєвої 
сили постає дієслово «мріяти». Його значущість 
акцентується музичним втіленням звуками ма-
жорного септакорду на двічі альтерованому 
ступені (фа дубль-дієз), що звучить із певною 
бравурністю. Порівняння «море, як дзеркало» 
продовжує розвиток теми безнадійної мрії. Ху-
дожній вислів «море, як дзеркало» неодноразо-
во використовується в поезії П. Елюара. Розгляд 
цього словосполучення в контекстах різних тво-
рів надає можливості тлумачити його як відхід 
від земного життя, як визволення від страждань 
(Lévy, 2008, р. 99). 

Ілюзорну картину можливого визволення 
стрімко змінює зображення безпросвітного мо-
року реальності. Скорботне звучання тризвука 
c-moll у тихій динаміці, що має функцію гармо-
нічного фону, повертає до почуття безнадійнос-
ті. Авторська вказівка «tres lie et expressif» («дуже 
плавно та експресивно») збільшує емоційну різ-
ноплановість між темою та супроводом. 

Фраза «Велика мить у холодній воді схопи-
ла утопленика» спричиняє наступний різкий 
перехід від розгляду духовних шарів людської 
сутності до фізичних явищ. Усвідомивши всю 
нестерпність душевних митарств, герой нава-
жується віддати весь біль тілесній оболонці, аби 
покинути її та піти у вічність — світлу, щасливу. 

До розвитку експресивної басової теми посту-
пово вплітаються інші голоси. Починається під-
ведення до кульмінаційного моменту не лише 
третього номера, але й усієї кантати. 

Важливо зауважити, що Ф.  Пуленк наділяє 
момент прийняття героєм тілесних страждань 
забарвленням полегшення, своєрідного щастя. 
Про це свідчить гармонічна послідовність ма-
жорних акордів, викладена висхідним рухом в 
усіх партіях. Композитор акцентує на зв’язному, 
рівному й тихому виконанні, яке й символізує 
легкість душевного стану. За мить до остаточно-
го кінця людина поминає все своє життя, життя 
всіх тих, хто залишився ще на землі, поминає 
свою святу смерть. Саме в цих словах полягає 
апогей драматургічного розвитку. 

Кульмінаційний епізод викладений уривчас-
то, короткими фразами, кожна наступна з яких 
є на один нюанс гучнішою за попередню. Куль-
мінація зникає в різкому diminuendo та звучить 
реприза. Динамічні нюанси є ще тихшими, ніж 
на початку, звучання помітно вирізняється мен-
шою емоційністю, мов осторонь, поза межа-
ми болю. Останнім «кадром», що постає перед 
очима, ледве вловимим, як марево, є понівечена 
Батьківщина — мертвий, святий ліс. 

Останній номер «La nuit le froid Ia solitude...» 
(Ніч, холод, самотність) — розв’язка композиції, 
тріумфування вічного життя нескореної душі, 
довгоочікуване звільнення від нестерпності 
земного буття. Він являє собою блискучий та 
величний фінал, різко відмінний за емоційним 
змістом від усіх попередніх частин. Темп ви-
конання є помірним, проте ремарка «eclatant» 
(«яскраво») та незмінна потужність динаміки 
надають звучанню належної монументальності. 
Цей номер єдиний, що написаний у мажорній 
тональності. Художня сфера Es-Dur — це впев-
нена й відверта розмова з Богом (Schubart, 1806, 
р. 445). Попри те, що релігійна тематика не має 
тут прямого відображення, її підтекст є очевид-
ним. Зміст поетичного тексту, на перший по-
гляд, становить протиріччя зі втіленням компо-
зитора, проте в контексті драматургічних подій 
постає в іншому ракурсі. «Ніч, холод, самотність 
мене ретельно замкнули»  — природа стала на 
захист героя. Нічна темрява поглинула його ті-
лесну оболонку, а «небо замкнулось», прийняв-
ши вільну душу до свого світу. 
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Підсумковість четвертого номера втілюється 
не тільки завдяки літературному змісту, але й у 
результаті використання елементів музичного 
матеріалу кожної з частин. Розпочинається но-
мер поступенним хвилеподібним рухом у межах 
терції, викладений октавним унісоном у партіях 
другого сопрано та басів. Ця інтонаційна фор-
мула раніше використовувалась композитором 
у №1 та №2. Продовження фрази звучить уже 
в інших голосах  — перше сопрано та тенори. 
Такий спосіб викладу повертає до діалогічної 
фактури першого номера. У наступній фразі 
«навколо мене трава дійшла неба» можна від-
значити тематизм другого номера. Заключний 
епізод «живий холод, пекучий холод» має спіль-
ні інтонації та ритмічні формули з кульмінацій-
ним розділом третього номера.

Ключового значення в цьому номері набу-
ває «холод». Неодмінна наявність цього явища 
простежувалась протягом усієї кантати, проте в 
цій частині воно зазнало значних метаморфоз. 
Холод, змальований у цьому хорі, завдає страж-
дань герою, не спустошує його душу, а навпаки, 
є «живим, пекучим», життєдайним. Він змушує 
душу очиститись, скинути кайдани людської 
байдужості. Міцно тримаючи персонажа у сво-
їх руках, холод дає йому одвічний прихисток у 
царстві Божому. У своєму музичному втіленні 
Ф. Пуленк підкреслює важливість образу холоду 
за допомогою використання акцентів та акордів, 
які різко дисонують. 

Композиція четвертого номера є наймоно-
літнішою, побудови не розриваються ані це-
зурами (за винятком останніх слів «в руках»), 
ані паузами. Це свідчить про внутрішній спо-
кій ліричного героя, відсутність невиважених 
емоційних поривів. Останній поетичний рядок, 
«міцно тримає мене в руках», у композитор-
ському втіленні повторюється двічі, у гармоній-
ній мові обох проведень з’являються мінорні 
відтінки  — душа мовби відкинула надлишкову 
«земну» радість, замінивши її на сувору стри-
маність. Раптово звучання насичених і гучних 
акордів обривається цезурою й реалізується у 
прозорому й чіткому звучанні тризвука es-moll, 
повторюючи слова «в руках». Ф.  Пуленк вима-
гає подовження тривалості цього акорду без 
послаблення динаміки (використання ремарки 

«long»  — довго та фермати) з подальшим ко-
ротким й «сухим» зняттям (вказ. «sec» — сухо). 
Таке композиторське рішення покликане додати 
завершеності звучанню, поставити крапку в іс-
торії ліричного героя. 

Висновки. Як справедливо зазначає Ю. В. Ка-
плієнко-Ілюк, «техніка написання музичного 
твору індивідуальна для кожного композитора, 
її не можна звести до сталих технічних прийо-
мів, адже сам процес є творчим і тому неповтор-
ним. А його результат — музичні твори, кожен з 
яких має свою оригінальність» (Каплієнко-Ілюк, 
2019). Маленька кантата Ф.  Пуленка на вірші 
П.  Елюара «Сніговий вечір» є психологічним 
портретом людини, чиє життя опалене жахли-
вою війною. Перша частина  — розчарування в 
жорстокому житті; друга — засудження мораль-
них переконань суспільства; третя — остаточне 
руйнування внутрішнього і навколишнього сві-
ту; четверта — смерть як єдина надія на поря-
тунок. 

Алегоричність, властива поезії П. Елюара, на-
дала широких можливостей для тонкого тлума-
чення образів та символів, змальованих у творі, 
що дозволило рельєфно відобразити психоло-
гічний стан людини під час війни. 

Композиційна єдність літературного пласту 
кантати зумовлена логікою еволюції почуттів і 
відчуттів ліричного героя.

Ф. Пуленк використовує деталізований підхід 
до вербального тексту, основуючись на музич-
но-текстовому принципі формотворення: музи-
ка розширює зміст поетичного слова, виводить 
його на новий образно-семантичний рівень. 
Композитор підпорядковує музику вільній ме-
триці вірша. 

Оригінальний стиль кантати поєднує сти-
льові принципи різних епох. Композитор ви-
користовує виражальні засоби старовинних 
жанрів та сучасне хорове письмо. Пошук нових 
гармонічних сполучень дозволив Ф.  Пуленку 
розширити темброві барви хору. 

Використання різноманітних видів фактури в 
кантаті втілює меседж нерозривності особисто-
го та громадянського, невіддільності долі кож-
ного громадянина від долі народу. 

Попри номерну структуру, кантата має багато 
спільних інтонаційних зв’язків, що створює єд-
ність сюжету та простору. 
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А. В. Гладких, В. М. Щепакін. Оркестрове духове 
виконавство на Слобожанщині середини ХІХ  — 
початку ХХ століть

На основі звернення до рідкісних публікацій у 
харківській газетній періодиці другої половини 
ХІХ  — початку ХХ  ст. уперше введена до науково-
го обігу та проаналізована концертна діяльність 
багатьох кріпацьких, військових й аматорських му-
зичних колективів, визначено імена і хронологію 
діяльності в місті та регіоні провідних військових ка-
пельмейстерів, наведено відгуки у пресі на виступи 
цих колективів, презентовано декілька самодіяльних 
учнівських духових оркестрів. На основі відгуків 
сучасників з’ясовано значення цих оркестрів у му-
зичному побуті культурного і промислового центру 
Слобожанщини.
Ключові слова: музична культура України, харків-
ські газетні періодичні видання, оркестрове духове 
виконавство в Україні, музичне мистецтво Слобо-
жанщини, кріпацькі оркестри, військові та учнівські 
аматорські духові колективи, військові капельмейс-
тери, педагогічна і концертна діяльність.

А.  Hladkykh, V.  Shchepakin. Orchestral Wind 
Instruments Performance in Slobozhanshchyna in the 
Middle of the XIX and Early XX Centuries

Th e history of the development of academic orchestral 
wind instruments performance in Slobozhanshchyna in 
the XIX — early XX century has many bright pages that 
have entered the annals of unique artistic events of the 
city, as well as those that have not yet been analyzed in 
modern musicology, but signifi cantly enrich the overall 
picture of the cultural life of the capital of Sloboda 
Ukraine. References to publications on the pages of the 
local newspapers “Kharkovskie  gubernskie  vedomost
i” and “Yuzhny kray” signifi cantly supplement certain 

lacunae that still exist in the understanding of the multi-
vector process of formation of the domestic instrumental 
wind tradition.

Th e purpose of the article: demonstrate the facts 
of the introduction of orchestral performance on wind 
instruments in Slobozhanshchyna, not yet used in 
scientifi c circulation, and refl ecting the perception of 
these numerous creative actions by the local cultural 
community.

Th e methodology is based on the principles of a 
comparative analysis of the principles of activity in 
Slobozhanshchyna region, and in particular, in Kharkiv 
region, of serf, military and amateur brass bands, as well 
as the application of the induction method, which made 
it possible to generalize the principles of the existence 
of these collectives in the local cultural space and 
their contribution to artistic life of Slobozhanshchyna, 
Kharkiv and other cities of the region in the middle of 
the XIX and early XX centuries. Th e musical and local 
history method was also applied, which contributed to 
the analysis of the specifi cs of the musical and cultural 
preferences of Kharkiv residents.

Th e results. Th e given examples of the active activity 
of serf bands, military and amateur student brass bands 
on the territory of Kharkiv and Kharkiv region testify 
to their prevalence in the XIX and early XX centuries 
among diff erent strata of the Kharkiv community and in 
general a favorable attitude towards such orchestras by 
both local music lovers and the average public.

Aft er the gradual decline of serf orchestras in the 
1840s and 1850s on the territory of Slobozhanshchyna 
in the second half of the XIX century, they were replaced 
by the performances of the so-called “trumpet choirs” — 
brass bands of military units stationed in Kharkiv, or 
specially arrived for the summer season at the invitation 
of the directorate of recreation gardens. Th e popularity of 



84
Ку

ль
ту

ра
 У

кр
аї

ни
, в

ип
ус

к 
79

, 2
02

3

wind music in the city led to the emergence of a number 
of similar amateur student groups at the turn of the XIX 
and XX centuries, which existed until the time of the 
national liberation struggles of 1917–1921.

Along with the introduction of wind instrument 
lessons at the music school of the Kharkiv branch of the 
Imperial Russian Music Society and the performances 
of young brass musicians in student concerts and the 
participation of many professional wind instrument 
performers in theater and opera orchestras. Th eir 
activities are analyzed in the works of V. Bogdanov and 
A. Ovchar. Th ese serf, later military and amateur wind 
music orchestras, oft en led by talented conductors, 
formed a powerful general cultural foundation of 
Kharkiv and Slobozhanshchyna as a whole.

Prospects for further research. Study the possibility 
of further thorough work in the Kharkiv archives to 
provide a more complete and detailed panorama of the 
spread of wind instruments performance in our region.
Keywords: musical culture of Ukraine, Kharkiv newspa-
per periodicals, orchestral brass performance in Ukraine, 
musical art of Slobozhanshchyna, serf orchestras, military 
and student amateur brass bands, military bandmasters, 
pedagogical and concert activities.

Постановка проблеми. Історія розвитку ви-
конавства на академічних оркестрових духових 
інструментах у Харкові періоду ХІХ  — почат-
ку ХХ ст. має чимало як яскравих сторінок, що 
ввійшли до літопису непересічних мистецьких 
подій у місті, так і таких, що досі не висвітлені і 
не проаналізовані в сучасному музикознавстві, 
але суттєво збагачують загальну картину куль-
турного життя столиці Слобідської України. 
Звернення до публікацій на сторінках місцевих 
газет «Харьковские губернские ведомости» і 
«Южный край» суттєво доповнюють певні лаку-
ни, що досі існують в осягненні  багатовекторно-
го процесу становлення вітчизняної інструмен-
тальної духової традиції. Можливість долучити 
до наукового обігу цікаві, не оприлюднені й не 
проаналізовані досі факти, пов’язані з виконав-
ством на духових інструментах у Харкові, стано-
вить актуальність цієї статті.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Проблеми розвитку сольного, ансамблевого та 
оркестрового виконавства на духових інстру-
ментах у Харкові в різні часи розглядалися ба-
гатьма ученими-музикознавцями. Так, побічно 
цій тематиці приділив увагу в науковій монографії 

Й. Миклашевський (1967), набагато детальніше 
історія виконавства на духових інструментах 
вивчається В. та Л. Богдановими (Богданов, 2007; 
Богданов, Богданова, 2013), О. Овчаром (Овчар, 
2017), Ю. Рудчуком (Рудчук, 2006). Аматорське 
виконавство Слобожанщини на струнно-щип-
кових інструментах, на основі періодики, вивча-
ла Т. В. Большакова (Большакова, 2022). У кон-
тексті розвитку музичної культури Харкова 
деякі аспекти діяльності в місті виконавців на 
духових інструментах висвітлювалися в працях 
О. Кононової (Кононова, 2004; Кононова, 2012) 
та В. Щепакіна (Щепакін, 2017). 

В усіх наведених джерелах, наповнених бага-
тим фактологічним матеріалом щодо діяльності 
конкретних яскравих музикантів-виконавців на 
духових інструментах і педагогів, сфер засто-
сування духових інструментів у сольних та ан-
самблевих творах, у духових (здебільшого вій-
ськових або учнівських) чи змішаних (оперних, 
театральних, садових, танцювальних) оркестрах 
у культурному побуті харків’ян, наголошується 
на тому, що в становленні й розвиткові сольно-
го, ансамблевого та оркестрового виконавства 
на духових інструментах у Харкові важливу 
роль відіграли іноземні фахівці  — оркестрові 
виконавці і педагоги приватних гімназій, пансі-
онів, музичних закладів, згодом музичних класів 
(1871), музичного училища (1883), адже вітчиз-
няних педагогів, як і концертних виконавців 
на духових інструментах, аж до початку ХХ ст. 
в місті практично не існувало, а вже на почат-
ку ХХ ст. було обмаль. Також провідне місце в 
цьому контексті посідають численні військові 
капельмейстери, знову-таки, здебільшого іно-
земного походження. Це пояснюється, з одного 
боку, тим, що в ті часи в суспільній думці, яка 
панувала серед освічених прошарків тогочасно-
го суспільства, обрати професію музиканта було 
не лише не престижно, а й принизливо: діти із 
дворянських, купецьких родин, як і з родин на-
уковців, інженерів тощо, залюбки займалися 
музикою на рівні аматорства, але переважній 
більшості з них навіть на думку не спадало зро-
бити музику своєю основною справою. З іншо-
го боку, така ситуація була зумовлена масовим, 
майже примусовим вивезенням ще з часів Кате-
рини ІІ найталановитіших юнаків, котрі вияв-
ляли неабиякі музичні здібності, до північної та 
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південної російських столиць: у числі артистів 
Імператорської опери та Імператорського при-
дворного оркестру, приватних музичних колек-
тивів аристократів Москви і Санкт-Петербурга 
з другої половини ХVIII ст., поряд з іноземцями, 
було чимало вихідців з України, які відрізнялися 
від більшості росіян набагато яскравішими му-
зичними здібностями і схильністю до музичної 
діяльності. 

Водночас, що також відзначено в згаданих 
працях, оркестрове виконавство і навчання 
гри на духових інструментах в Україні тих часів 
активно впроваджувалося на рівні численних 
кріпацьких (кінець ХVIII  — перша половина 
ХІХ ст.) і військових оркестрів (найактивніше в 
другій половині ХІХ — на початку ХХ ст.)

Попри доволі детальне висвітлення різних 
сфер педагогічної і концертної діяльності пред-
ставників музикантів-виконавців на духових ін-
струментах, сфери, як-от кріпацьке, військове та 
колективне аматорське оркестрове виконавство 
в Харкові, усе ще не набули всестороннього на-
укового осягнення. Звісно, ця публікація також 
не може претендувати на повноту розкриття 
цієї проблеми, але є додатковою «цеглиною» до 
подальшого повного її вивчення.  

Отже, мета статті  — навести деякі, досі не 
означені в науковому обігу, факти впроваджен-
ня оркестрового виконавства на духових ін-
струментах у Харкові та на Слобожанщині і від-
дзеркалити сприйняття цих численних творчих 
акцій місцевою культурною спільнотою.

Завданнями розвідки є: 
– надати характеристику діяльності на теренах 

Слобожанщини деяких кріпацьких оркес-
трових колективів, про котрих досі бракува-
ло інформації в наукових розвідках, до скла-
ду яких входили духові інструменти;

– розглянути діяльність на Слобожанщині вій-
ськових духових колективів і розкрити зна-
чення в їхньому становленні й концертній 
діяльності капельмейстерів не лише як їхніх 
керівників, а й як вихователів оркестрових 
музикантів-виконавців на духових інстру-
ментах;

– оприлюднити свідчення про функціювання 
на Слобожанщині деяких цивільних аматор-
ських духових колективів;

– окреслити часові межі діяльності на Слобо-
жанщині кріпацьких, військових, аматор-
ських духових оркестрів.

Методологія дослідження базується на 
принципах компаративного аналізу засад і 
принципів діяльності на Слобожанщині, і, зо-
крема, в Харкові кріпацьких, військових та ама-
торських духових оркестрів, на застосуванні 
методу індукції, завдяки якому стало можливим 
узагальнити засади існування в місцевому куль-
турному просторі цих колективів і їхній внесок 
у мистецьке життя Харкова й інших міст губер-
нії середини ХІХ — початку ХХ ст. Також засто-
совано музично-краєзнавчий метод, що сприяв 
аналізу специфіки музично-культурних уподо-
бань мешканців Харкова.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
У  процесі розгляду проблеми впровадження в 
побут харків’ян у ХІХ ст. виконавства на духо-
вих інструментах зазначимо, що в першій його 
половині суттєве місце посідали виступи деяких 
кріпацьких оркестрів, які належали групі помі-
щиків Харківської губернії й активно залучалися 
до різних культурно-мистецьких чи урочистих 
заходів, які відбувалися в місті, а також іноді 
супроводжували театральні вистави. В.  Богда-
нов надає перелік вісімнадцяти таких кріпаць-
ких колективів (Ю.  Рудчук  — одинадцяти), які 
функціонували на теренах Харківської губернії 
в першій половині ХІХ ст. у садибах поміщиків 
М.  І.  Комбурлея (у Ю.  Рудчука  — Кумбурлей, 
оркестр перейшов від Попова), Шидловських 
(у  Ю.  Рудчука  — Г.  Шидловський), Донець-За-
харжевських (у Ю. Рудчука — В. М. Донець-За-
харжевський), Дудіних (у Ю. Рудчука — Дуніни), 
Синельнікова (у Ю.  Рудчука  — Сінельников), 
Хлопова, Лосєва, Герсеванова, Зарудного, Ко-
валевського, Нарецької, Петрович-Падагреча-
нів, Штерича (у Ю.  Рудчука  — П.  М.  Штерич), 
Радена (у Ю. Рудчука — Роден), Вальковського 
(у Ю. Рудчука — Валковський), Девієра, Дублян-
ського, Хорвата  (Богданов, Богданова, 2013(1), 
с. 357–358; Рудчук, 2006, с. 85). Принаймні в ча-
стині із цих оркестрів були й музиканти-вико-
навці на духових інструментах. Про це свідчить, 
зокрема, той факт, що з оркестром М. І. Хорвата 
було пов’язане започаткування в 1864  р. кон-
цертної діяльності Харківського відділення Ро-
сійського музичного товариства: навіть за три 
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роки після скасування кріпацтва поміщик усе 
ще утримував свій оркестр і надав його цій но-
вій для міста музично-просвітницькій організа-
ції безкоштовно для проведення перших п’яти 
концертів, а зі свідчень у місцевій пресі про про-
ведення аналогічних концертів у місті в ті часи, 
для підсилення таких заходів, у яких зазвичай 
брали участь нечисленні місцеві професійні 
музиканти і здібні аматори, нерідко залучалися 
саме кріпацькі, а згодом і військові духові му-
зичні колективи. Це пояснюється тим, що серед 
місцевих музикантів-професіоналів та аматорів 
бракувало, насамперед, виконавців на духових 
музичних інструментах (Харьковские губернские 
ведомости, 1865. 27  січня). До згаданих вище 
кріпацьких оркестрових колективів Харківської 
губернії можна додати щонайменше ще два, ді-
яльність яких ще не висвітлювалась і не аналізу-
валась у наукових дослідженнях. 

Про один із них  — поміщика, поручика Ва-
силя Григоровича Фідлера, з родини обрусілих 
німців, чий маєток Ялканка, заснований його 
дідусем Мироном у 1786  р., був розташований 
у декількох кілометрах на південний захід від 
сел. Барвінкового, на західному березі р. Лукну-
вахи (Парамонов, 2004), — неодноразово йшло-
ся в матеріалах газети «Харьковские губернские 
ведомости». 

Так, на шпальтах цього видання перша вияв-
лена нами згадка про цей колектив датується 
1852 р. У кореспонденції, присвяченій започат-
куванню в місті й відкриттю Харківського шля-
хетного зібрання, з описанням перших танцю-
вальних вечорів у ньому, автор допису, Р. (ім’я 
чи прізвище дописувача визначити не вдалося), 
зазначив, що для їхнього супроводу «був випи-
саний від ізюмського поміщика чудовий оркестр 
Фідлера, який може посперечатися з кращими 
оркестрами в Петербурзі» (Р., 1852, 23 лютого). 
Із цього допису зрозуміло, що цей кріпацький 
колектив уже існував тривалий час і мав репута-
цію одного з найкращих подібних колективів на 
Слобожанщині на ті часи. Зваживши на те, що 
розквіт діяльності кріпацьких оркестрів в Укра-
їні припав на першу третину ХІХ ст., а пізніше 
такі колективи ставали дедалі рідкісним явищем, 
можна стверджувати: ймовірно, цей оркестр, як 
і оркестр Хорвата, були одними з останніх, які 

збереглися в Харківській губернії. Це могло ста-
тися, насамперед, завдяки їхній виконавській 
довершеності і здатності приносити господарям 
прибуток, адже часто подібні колективи, попри 
задоволення естетичних потреб їхніх власників, 
нерідко здавалися поміщиками в наймання для 
забезпечення культурних і суспільних заходів, 
які відбувалися в центрах повітів або в самому 
губернському центрі. Наприкінці 1858 р. цей ор-
кестр знову згадується — уже в контексті діяль-
ності Харківського комерційного клубу: «Окрім 
6-ти балів і 14-ти маскарадів, що намічені тут 
упродовж зимового сезону, оголошені ще му-
зичні вечори. І що це за дивні вечори! <...> Тут 
грає чудова (Фідлерівська) музика  ...»  (Мелков, 
1858, 13  грудня). Наступні дві публікації про 
оркестр Фідлера датовані початком 1859 р. В од-
ному номері «Харьковских губернских ведомо-
стей» цей колектив згадується двічі: у концерті 
7 січня московського віолончеліста О. Шміта за 
участі місцевого викладача гри на фортепіано 
чеха Й. Вільчека (у виконанні оркестру прозву-
чали дві увертюри до опер: «Бланда» чеського 
композитора і скрипаля Я. В. Каліводи та «Віль-
гельм Телль» Дж.  Россіні, що опосередковано 
підтверджує тезу про наявність в його складі 
духових інструментів (Харьковские губернские 
ведомости, 1859 (1). 10 січня) та в музичному 
вечорі 14  січня на користь капельмейстера ор-
кестру вихідця з Пруссії Ганера (Харьковские 
губернские ведомости, 1859 (2). 10 січня). Зазна-
чимо, що прізвище музичного керівника цього 
оркестру трапляється на шпальтах газет двічі з 
різним правописом — Ганер і Ганнерт, хоча, зро-
зуміло, в обох випадках йшлося про одну і ту ж 
особу. 

У листопаді того ж року в додатку до тієї ж га-
зети дописувач К. Л. присвятив свою публікацію 
саме розгорнутій характеристиці цього кріпаць-
кого колективу. Зокрема в ній описувалися вра-
ження автора від виступу музикантів Фідлера в 
1857 р. в Москві: «Український оркестр і де саме? 
у Москві, в головному центрі її спільноти, у дво-
рянському зібранні. Під час мого відвідування 
зібрання натовп не відходив від естради орке-
стру. Браво, Форо навколо нього не замовкали. 
Після вечора, я накидав кілька слів про цей чудо-
вий оркестр і переслав до одного з московських 
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дрібних видань. П<ан> Сакс на той час був ін-
шим улюбленцем московської публіки, і москов-
ська газета, ймовірно, не бажаючи затьмарити 
лаврів німецького артиста, не помістила хвалеб-
ного гімну українському оркестру. І ось минуло 
два роки. Я випадково був у Харкові в середині 
вересня, і був ощасливлений запрошенням на 
бал, даний тутешнім дворянством <...> Див-
люся: ба! колишні московські гості! Нема чого 
додавати похвал цьому чудовому оркестру. Ор-
кестр п. Фідлера весь складається з його власних 
дворових людей і управляється капельмейсте-
ром з Пруссії, п. Ганнертом. Усі доходи від орке-
стру п. Фідлер поділяє між музикантами. Отже, 
цей оркестр можна назвати оркестром вільних 
емансипованих артистів. Харківському товари-
ству він добре знайомий. На найкращих балах 
вищого світу тут він завжди отримував паль-
му першості. Тут треба додати одне, що на балу 
16  вересня оркестр перевершив себе, і Фідлер 
отримав лист від губернського голови дворян-
ства <...>, зміст цього листа краще за інших по-
хвал. Провідник дворянства, приносячи п. Фід-
леру щиру подяку від імені дворян Харківської 
губернії за дозвіл прибути з села його до м. Хар-
кова оркестру його власне для балу дворянства, 
ощасливленого присутністю Государя Імпера-
тора, який передав, що <...> оркестр доведений 
до теперішнього ступеня досконалості постій-
ними, невсипущими стараннями В. Гр. Фідлера» 
(К. Л., 1859. 18 листопада). 

Отже, у цьому дописі, порівняно з попере-
днім, надано інший варіант правопису прізвища 
капельмейстера оркестру В. Г. Фідлера і вказано 
його походження. У жодному іншому джерелі 
ані перший, ані другий варіант прізвища не ви-
явлено. Показовим є факт наголошення автора 
на тому, що це був саме український оркестр. 

Ймовірно, останнє повідомлення в харків-
ській пресі про цей оркестр дописувача А. Кле-
ванова датоване 1862 р., але йдеться в ньому про 
позаминулий літній сезон: «Що ж до сезонів 1860 
і 1861 років, коли я був у Слов’янську, то в 1860 
році було ще доволі весело, і приїжджих було 
більше, і сусідні поміщики більше брали участь у 
розвагах. З 1 липня по 1 серпня грав щодня дуже 
порядний оркестр поміщика ізюмського повіту 
Фідлера, вранці від 9 до 11 години і ввечері від 

9 до 2 години <ночі>. До кінця липня бувало на 
балах людей до 400. <...> Уже 1861 року навряд 
чи був десь більш нудним сезон на водах, ніж у 
Слов’янську. <...> Замість оркестру Фідлера, гра-
ли, протягом двох тижнів, з 16-го липня, якісь 
мандрівні чехи на одних духових інструментах. 
Балів увесь час скільки-небудь вдалих було два, 
а то траплялися й такі вечори, що оголосять бал 
і освітлять залу, але публіки чекають даремно, і 
тільки кажани, залучені світлом, гуляли по залі 
<...>» (Клеванов, 1862. 4 липня). 

Цей допис знову підтверджує тезу: духо-
ві інструменти були і в оркестрі Фідлера, адже 
наголос на тому, що чехи грали лише на духо-
вих інструментах, підкреслює повний інстру-
ментальний склад кріпацького колективу. Звіс-
но, після скасування кріпацтва навесні 1861 р., 
оркестр тривалий час існувати, радше за все, 
уже не міг, тому цим фактом може пояснюва-
тися причина занедбання курортних розваг у 
Слов’янську наступного літа. 

Підтвердження поступового занепаду куль-
турного і економічного життя в раніше багатому 
маєтку Фідлера після 1861  р. знаходимо в опу-
блікованому в 1895  р. в газеті «Южный край» 
некролозі: «Нещодавно в Харкові помер у гли-
бокій старості, майже в дев’яностолітньому віці, 
Василь Григорович Фідлер, севастопольський 
герой, колишній мільйонер, меломан, слава про 
оркестри і хори якого в минулі часи облетіла 
весь Південь Росії. У його маєтку в Ізюмсько-
му повіті, Харківській губернії, було вічне свято 
художників, артистів, співаків, що стікалися до 
привітного господаря з усіх сторін. У розкішно-
му будинку знаходилася найбагатша картинна 
галерея. Після скасування кріпосницького права 
Фідлер почав бідніти і впав у повну бідність, яка 
тривала до його смерті. Останнім часом він от-
римував невелику допомогу від земства і перебу-
вав під опікою одної зі своїх колишніх служниць» 
(Южный край, 1895. 29 травня).

Ще одним поміщиком Харківської губернії, 
який у першій половині ХІХ  ст. мав великий 
оркестр, був не згаданий досі в опрацьованих 
нами наукових розвідках Олександр Андрійо-
вич Іваненко, найбагатший у Лебединському 
повіті, власник маєтків сел. Махайлівка, Грунь, 
Катеринівка і Олександрівка. За спогадами 
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І.  П.  Рожевецького, написаними в 1929  р., зі 
слів його батька, колишнього кріпака, той «во-
лодів Михайлівкою 50 років і гуманним став-
ленням до селян створив цілу, так би мовити, 
епопею, і тому <...> довго й довго михайлівці 
згадували доброту та незлобивість “пана”. <...> 
Гуманність Іваненка, між іншим, виявилася і в 
тому, що, помираючи, у 1852 р. у Полтаві, він 
усім своїм найближчим і чесним слугам, у тому 
числі й моєму батькові, дав повну свободу, за-
безпечивши кожного форменою “вільною” за 
власний кошт. Розповідали, що Іваненко, попри 
дива в характері, був великий естетик: мав рід-
кісне зібрання картин першокласних майстрів, 
симфонічний з кріпаків-музикантів оркестр, 
величезний у 50  чоловік під керуванням тала-
новитих регентів церковний хор» (Рожевецкий, 
1929). Свідчень про виступи цього кріпацького 
оркестрового колективу саме в Харкові не вияв-
лено, але, безумовно, як і у випадку з оркестром 
Фідлера, духові інструменти посідали в оркестрі 
далеко не останнє місце, інакше він би не нази-
вався симфонічним. Найімовірніше, що в обох 
цих колективах, як і в багатьох із тих, що згаду-
валися в монографіях подружжя Богданових та 
Ю. Рудчука, а ще в першій половині 1920-х рр. 
у статті Д.  Щербаківського  (Щербаківський, 
1924, с. 205–213), учителями гри на духових ін-
струментах були саме капельмейстери-інозем-
ці, адже в ХІХ  ст. переважна більшість інозем-
них музикантів були фахівцями, котрі володіли 
грою на декількох різних інструментах, отже, 
й мали змогу навчати здібних селянських дітей 
та підлітків, які згодом ставали учасниками цих 
колективів. Як підтвердження такої мультиін-
струментальної якісної підготовки іноземних 
спеціалістів можна навести діяльність у Харкові 
чеських музикантів Й. Їранека, викладача музи-
ки в гімназії Д. Д. Оболенської, який професійно 
володів грою на фортепіано, органі, скрипці та 
арфі (Щепакін, 2017), Ф. Кучери — віртуоза-фа-
готиста, диригента, альтиста в складі харків-
ського струнного квартету, викладача гри на 
фаготі, флейті, контрабасі в музичному учили-
щі Харківського відділення Імператорського 
російського музичного товариства (Кононова, 
2004; Овчар, 2015; Щепакін, 2017), латиського 
музиканта А. Юр’яна — органіста, валторніста, 

композитора, фольклориста, також викладача 
музичного училища (Овчар, 2010). 

Паралельно з кріпацькими, і, особливо, із від-
ходом у небуття цих оркестрів, гра яких нерід-
ко прикрашала побут харків’ян, дедалі більшим 
попитом серед містян почали користуватися 
приїжджі, найчастіше іноземні, т.  зв. «садові 
оркестри» і «хори трубачів» військових частин, 
місцем постійної або тимчасової дислокації 
яких був Харків. 

Якщо в садових оркестрах переважала (а іноді 
і цілком становила такі колективи) струнна гру-
па, то військові оркестрі, відповідно, складали-
ся, за затвердженим штатним розписом росій-
ської армії, з духових інструментів (переважно 
мідних духових) та малих і великих барабанів і 
(згодом) тарілок.

Так, за спогадами В. Пашкова про музичні роз-
ваги в Харкові кінця 1830-х — 1840-х рр., «вели-
кі громадські гуляння бували раніше виключно 
в Університетському саду, особливо 1-го травня 
і у свята. Вся харківська публіка з’їжджалася і 
сходилася на гуляння в цей сад, з весни до осе-
ні. Три головні алеї, осяяні тоді великими липа-
ми, були суцільно наповнені гуляючими; часто 
також і інші бокові алеї були зайняті публікою. 
Добрий оркестр інструментальний (йшлося про 
струнний колектив — А. Г., В. Щ.), а інший вій-
ськових трубачів, грали з трьох годин по полуд-
ні, а ввечері бували танці в бесідці» (Пашков, 
1881. 17 жовтня). 

Кращі з військових колективів періодич-
но запрошувалися для додаткового музичного 
оформлення театральних, згодом і деяких опер-
них спектаклів. Так, у 1859  р. в місцевій пресі 
була анонсована участь хору трубачів новоар-
хангельського драгунського полку і солдат хар-
ківського гарнізонного батальйону в бенефісі 
актора Кучерова в п’єсі М.  Загоскіна «Рослав-
лев, або росіяни в 1812 році»  (Харьковские гу-
бернские ведомости, 1859. 16 грудня). У цей час 
театральним оркестром з кінця 1840-х до сере-
дини 1860-х рр. талановитий виходець з Польщі 
Адам Павлович, який «був відомий у провінції 
як один із найкращих диригентів» (Н. Ч., 1895. 
9 лютого), тому, поруч із музичним супроводом 
вистави постійним театральним оркестром, вій-
ськові музиканти під час виконання цієї п’єси 
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додавали необхідної за змістом постановки ре-
алістичності: церемонійних військових маршів, 
розведення караулу, пальби з рушниць, вибухів, 
пожеж тощо. Значно пізніше, уже на початку 
1890-х рр. кращий на той час у місті військовий 
оркестр 121  Пензенського піхотного полку, ба-
гаторічним керівником якого був чеський ка-
пельмейстер Віктор (Франчішек) Войцехович 
Маречек, запрошувався тодішнім диригентом 
оперного оркестру В’ячеславом (Вацлавом) 
Суком для участі в постановках «Гугенотів» 
Дж.  Мейєрбера, де, крім звичайного оперного 
оркестру, у деяких сценах військовий духовий 
оркестр грав на сцені (Руденко, 1984, с. 45). Саме 
цей музичний колектив, очолюваний В. Марече-
ком, протягом 28 років (1871–1899) беззмінного 
керівництва ним, був найбільше підготовленим 
не лише до виконання музичних обов’язків під 
час військових ритуалів, а й для обслуговуван-
ня потреб цивільного населення: виконання 
танцювальної музики під час літніх гулянь у 
міських парках і садах, участь у численних бла-
годійних акціях та збірних великих концертах — 
разом із професійними театральним й оперним 
оркестрами. Це, за невпинної ротації учасників 
оркестру, потребувало від його капельмейстера 
постійної кропіткої підготовки нових і нових 
музикантів  — виконавців на духових інстру-
ментах. В.  Маречек, будучи не лише здібним 
капельмейстером і яскравим корнетистом, про 
що свідчать, зокрема, його виступи зі своїм ко-
лективом як соліста і схвальна реакція на це міс-
цевих слухачів (Южный край, 1881. 18 серпня), 
безумовно, був і талановитим педагогом-вихо-
вателем. Про цей хист свідчить ще й той факт, 
що після його раптової смерті в травні 1899  р. 
(Южный Край, 1899. 23 травня) і до початку 
Першої світової війни на посаді капельмейстера 
цього колективу змінилося декілька музикан-
тів, але повідомлення про численні концерти 
оркестру 121 Пензенського піхотного полку і 
схвальні відгуки на них, щодо цієї події постій-
но фігурували в рекламних об’явах на шпальтах 
харківських газет, майже повністю зникли з них 
за наступників В. Маречека на цій посаді. 

Саме В.  Маречеку неодноразово довірялося 
керувати зведеним великим оркестром із трьох 
музичних колективів  — 121 Пензенського, 

122  Тамбовського і 124 Воронезького піхотних 
полків, який налічував 150 музикантів — під час 
великих благодійних концертів, що час від часу 
відбувалися в Харкові (Южный край, 1896. 1 лю-
того). Серед капельмейстерів цих трьох полків 
(оркестром Тамбовського полку на той час по-
чав керувати В. Й.  Катанський, про діяльність 
якого детальніше йтиметься далі, оркестром 
Воронезького полку керував Ф. Л. Діц) В. Маре-
чек визнавався місцевими музикантами найдос-
відченішим. Цьому талановитому військовому 
капельмейстеру вистачало часу ще й на керів-
ництво створеного ним бального оркестру, який 
припинив існування після смерті свого очіль-
ника. Уже в 1903 р. вдячні відвідувачі балів, що 
проводилися за участі цього бального оркестру, 
із сумом і вдячністю згадували цей уже майже 
забутий оркестр і його керівника  (Харьковские 
губернские ведомости, 1903. 22 грудня). Після 
смерті Ф.  Маречека капельмейстером оркестру 
цього полку став Д. Р. Четиркін, який помер че-
рез 4 роки після вступу на цю посаду (Южный 
край, 1904. 27 грудня), потім у другій половині 
1900-х рр. посаду обіймав музикант німецького 
походження Р. В. Шюппель, який раніше пра-
цював військовим капельмейстером у Полтаві 
(Южный край, 1906. 10 листопада), і, нарешті, 
перед Першою світовою війною цим військо-
вим оркестром керував капельмейстер Дворін 
(Объявления. Южный край, 1913. 29 квітня).

Звісно, військові оркестри, більшість чле-
нів яких опановували музичну грамоту і гру 
на духових інструментах в кращому випадку в 
юнацькому віці, дехто і в дорослому, не могли 
на рівних зрівнятись за якістю і довершеністю 
виконання з професійними колективами, але 
ж перед ними стояли інші завдання: насампе-
ред обслуговування стройових і бойових по-
треб військових частин, у яких проходила їхня 
служба. Водночас залучення таких колективів 
до багатьох подій цивільного життя, яке вітало-
ся суспільством, державною і  міською владою, 
сприяло значному розширенню їхнього музич-
ного кругозору й виконавської майстерності, 
отже, найздібніші з військових музикантів мали 
змогу після завершення терміну служби влаш-
товуватися оркестрантами в театральні колек-
тиви або продовжувати вже на професійному 
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рівні навчання музики. Принаймні навички ан-
самблевої гри на духових інструментах, набуті 
такими музикантами в процесі проходження 
строкової або надстрокової служби, зберігалися 
надовго. Так, у 1895 р. в Харкові під час огляду 
звільнених у запас колишніх військовослуж-
бовців артилерійської бригади, з-поміж інших 
позитивних моментів, відзначалося, що «труба-
чі із запасу грають непогано; знову вивчилися 
дуже швидко» (Южный край, 1895. 1 лютого). 
Тринадцятьма роками пізніше, у 1908 р., газета 
«Южный край» опублікувала цікавий матеріал: 
«Раптове розформування деяких оркестрів при 
резервних частинах військ поставило в безви-
хідь багатьох старих досвідчених музикантів, 
котрі втратили, у результаті цього, шматок хлі-
ба. Капельмейстер 202 піхот<ного> резерв<но-
го> Старобільського полку п. Скарландт сфор-
мував тепер із цих музикантів великий духовий 
оркестр» (Южный край. 1908. 11 жовтня). На 
жаль, інформації в пресі про подальшу долю 
цього колективу не виявлено.

Із середини 1890-х рр. у Харкові конкуренцію 
оркестру 121  Пензенського піхотного полку за 
симпатіями публіки поступово почав станови-
ти оркестр 122  Тамбовського піхотного полку, 
який очолював вихованець місцевого музич-
ного училища з класів теорії музики і труби 
В.  Й.  Катанський, здібний музикант, відомий і 
як композитор, автор популярних наприкінці 
ХІХ — початку ХХ ст. вальсів «Мої мрії», «Напе-
редодні», «На Байкалі». Він замістив на цій по-
саді на початку 1890-х рр. М. Є. Марченка, який 
керував оркестром означеного полку раніше. 
Так, у 1895  р. в репортажі з вечора вшануван-
ня В.  Й.  Катанського, на якому йому від вдяч-
ної публіки подаровано диригентську паличку 
і золотий годинник на золотому ланцюжку, ко-
респондент відзначив: «... оркестр Тамбовського 
полку під талановитим і вмілим управлінням 
п.  Катанського справедливо вважається одним 
із найкращих оркестрів як за своїм серйозним 
репертуаром, так і за майстерним виконанням» 
(Южный край, 1895. 22 серпня).

За два роки по тому, на початку вересня 
1897 р. на шпальтах «Южного края» надрукова-
но такий репортаж: «Вчора відбулося закриття 
садів комерційного клубу та купецького зі-
брання. В обох садах, з нагоди закриття сезону, 

зібралося багато публіки. Особливо багато було 
в саду купецького зібрання, де всі алеї були за-
повнені публікою, що складалася переважно з 
молоді, яка навчається. <...> У саду грає протя-
гом кількох років прекрасний оркестр Тамбов-
ського полку під керуванням п. Катанського, що 
виконує серйозний репертуар, переважно опер-
ний. Численна публіка вітала вчора таланови-
того капельмейстера, влаштувавши йому гучні 
овації» (Южный край, 1897. 2 вересня). На поса-
ді капельмейстера оркестру 122 Тамбовського 
полку Катанський перебував до 1912  р, після 
чого цю посаду обійняв Левченко (Южный край, 
1913. 3 травня).

Улітку 1898  р. духова оркестрова музика 
практично заполонила Харків. В анонсі кон-
цертного садового сезону, що мав незабаром 
розпочатися, газета «Южный край» інформу-
вала читачів: «У саду комерційного клубу, крім 
оркестру Тамбовського полку, під час майбут-
нього літнього сезону гратиме на відкритій сце-
ні концертний оркестр з 36 осіб під керуванням 
п. Кучера, викладача за класом фаготу в місцево-
му музичному. Цей оркестр на місяць отримува-
тиме 8000 руб. У саду купецького клубу влітку 
гратиме оркестр Пензенського полку, а в саду 
Тіволі — Воронезького полку; в саду ж Баварія 
подвизатиметься приватний оркестр із духових 
інструментів» (Южный край, 1898. 25 квітня). 
Отже, окрім концертного оркестру Ф.  Куче-
ри, який включав переважно струнну групу з 
додаванням солістів на духових інструментах 
(кларнет — Зенглауб, гобой — Нальханов, флей-
та  — Любалін, валторни  — Штейнс і Волков, 
корнет-а-пістон  — Табаков, тромбон  — Фас-
сгауер) (Южный край, 1898. 20 травня), чотири 
інші колективи були виключно духові. Ще один 
військовий духовий оркестр 33 Єлецького полку 
з 30 осіб під керівництвом капельмейстера Гоф-
мана щоденно грав у літньому парку в замісько-
му концертному залі «Мавританія» В. В. Жаткі-
на по Білгородському шосе (Южный край, 1898. 
25 квітня).

Така ситуація з одночасним залученням вели-
кої кількості духових оркестрів виявилася подіб-
ною до літнього сезону двадцятирічної давнини, 
коли в 1878  р. в Харкові на різних концертних 
майданчиках виступали декілька досконалих 
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військових духових оркестрів з Австро-Угор-
щини, на чолі яких були чеські капельмейстери 
А. Матоушек, Ф. Стюраль та Вавржинек. Осно-
ву цих колективів становили чеські музиканти 
(Щепакін, 2017, с. 232–233). 

Водночас деякі харківські музичні критики 
зазначали, що таке засилля військової духової 
музики може і негативно вплинути на пріо-
ритети у вихованні естетичних смаків місце-
вої публіки. Зокрема, в одному зі своїх дописів 
В.  В.  Сокальський наголошував: «У гонитві за 
баришами будь-що-будь, садові антрепренери 
зазвичай запрошують порівняно недорогі вій-
ськові оркестри. Груба і різка звучність мідних 
інструментів, щоправда, особливо імпонує не-
розвиненому слуху, але у великій кількості діє 
на смаки притупляючим чином. Є відома ана-
логія між відчуттями смаковими та слуховими. 
Хто звикає до грубої сивухи, той, звичайно, не 
розрізняє аромату тонких вин, не може ними 
насолоджуватися» (Сокальский, 1899. 1 трав-
ня). Таким військовим музичним колективам 
критик загалом справедливо протиставив літ-
ній симфонічний оркестр Ф.  Кучери, до якого 
в 1899  р. увійшли вже 44 музиканти, «з яким 
можна не вагаючись братися за виконання 
будь-якої, навіть складної партитури. Особливо 
приємно відзначити посилення струнного скла-
ду оркестру (слабке місце у всіх навіть кращих 
провінційних оркестрах)» (Сокальский, 1899. 
1 травня). Далі Сокальський надав перелік ін-
струментів цього оркестру і виконавців на них 
(надамо в цитаті лише гравців на духових ін-
струментах): «Тепер під керуванням п.  Кучера 
гратиме по 8 перших і других скрипок, по 2 аль-
ти, віолончелі та контрабаси, крім того, 3 флей-
ти, по два гобоя кларнета і фагота, 4 валторни, 2 
труби, 3 тромбони, звичайні ударні інструмен-
ти (барабани, тарілки, литаври тощо) в руках 
двох виконавців, і, нарешті, арфа. У числі му-
зикантів цього оркестру є вже добре відомі нам 
артисти, як, напр<иклад>, викладач музичного 
училища п.  Гек (гобой), п.  Зенглауб (кларнет), 
<...>, Волков (валторна), є музиканти з нашого 
оперного театру (<...> флейтисти — Крейн і Ва-
нічек, кларнетист  — Алишев, трубач — Крейн, 
тромбоністи — Фассгауери, литаврист — Німан, 
є учні (колишні і нинішні) нашого харківського 

музичного училища (<...>  фаготист  — Арабей, 
валторніст — Сачев, тромбоніст — Волков, <...> 
нарешті, є артисти, запрошені здалеку, і деякі з 
них з іменами вже відомими в кращих музич-
них гуртках Німеччини: <...> трубач п.  Шефер 
з Дрездена, валторністи п. Вебер з Києва, п. Рі-
хтер з Тифліса <...>. Перелічити все, що перед-
бачається виконати, означало б назвати майже 
більшу частину з кращого, що є в музичній лі-
тературі» (Сокальский, 1899. 1 травня). Того ж 
сезону преса інформувала про виконання в су-
проводі оркестру Кучера солістами на духових 
інструментах: арії Ленського (трубач Шефер), 
арії Руслана (тромбоніст Фассгауер), арії Гори-
слави (гобоїст Гек) (Южный край, 1899. 25 трав-
ня). Традицію проведення в Харкові літніх сим-
фонічних концертів, започатковану Кучерою 
наприкінці ХІХ ст., після його смерті на початку 
1911 р. продовжили і його наступники. Вона не 
припинилася навіть у роки Першої світової вій-
ни й тривала аж до початку визвольних змагань 
в Україні.

Попри певне негативне ставлення частини 
харківської творчої спільноти до засилля вій-
ськової оркестрової духової музики, виступи 
таких колективів тривали, адже місто не мало 
змоги забезпечити всіх зацікавлених симфоніч-
ними колективами. Рівень військового оркест-
рового виконавства капельмейстери намагали-
ся постійно підвищувати, зокрема створюючи 
транскрипції класичних симфонічних творів 
відповідно до специфічних можливостей таких 
колективів. Так, коментуючи бенефіс В.  Й.  Ка-
танського, безіменний кореспондент наголосив: 
«Оркестр під керуванням п.  Катанського має 
досить різноманітний репертуар п’єс, значна 
частина яких представляє транскрипцію самого 
капельмейстера, котрий неодноразово показав 
уміння зі смаком і різноманітністю користува-
тися силами духових інструментів» (Южный 
край, 1899. 21 серпня).

Виступи військового оркестру на чолі з 
В. Й. Катанським не обмежувалися лише Харко-
вом. Так, у 1901 р. в пресі з’явилася така інфор-
мація: «Оркестр Тамбовського полку, що спра-
ведливо вважається найкращим з військових 
оркестрів місцевого гарнізону, не грає чомусь 
поточного літа в Харкові, а запрошений грати в 
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міському саду в Курську на дуже вигідних для 
полку умовах — по 900 рублів на місяць» (Юж-
ный край, 1901. 8 червня).

Такий достойний уваги харків’ян рівень вій-
ськових оркестрів пояснювався, з-поміж іншо-
го, тим, що частину їх становили виховані при 
цих же колективах юнаки-музиканти. Традиція 
брати на виховання і підготовку до служби у 
військових оркестрах Харківського гарнізону 
здібних хлопчиків із незаможних родин розпо-
чалася в 1889 р. і тривала аж до Першої світової 
війни. Протягом п’яти років вони перебували на 
повному утриманні полків, і по мірі готовності 
поступово починали долучатись до обслугову-
вання музичних потреб військової частини (це 
не стосувалося участі військових оркестрів у 
численних цивільних заходах). Після п’яти ро-
ків навчання молоді музиканти мали обов’язко-
во відслужити два роки строкової служби, а вже 
потім самі визначатися — чи демобілізуватися, 
чи продовжувати надстрокову службу. Уже че-
рез 8 років після впровадження традиції підго-
товки юних оркестрових музикантів число таких 
вихованців у деяких підрозділах Харківського 
гарнізону сягало 20 осіб (Южный край, 1897. 
15 лютого). Так, у повідомленні про військовий 
спектакль, у якому всі ролі виконували нижчі 
чини, що відбувся, як було сказано, «у примі-
щенні трубачівської команди» Оренбурзького 
козачого полку, сповіщалося і про улаштування 
танців для запрошених дружин і дітей офіцерів, 
а «подарунки давалися також музикантським 
хлопчикам і учасникам спектаклю» (Южный 
край, 1899. 27 грудня). Цей факт цікавий тим, 
що навіть у полку, сповіщення про оркестр яко-
го, порівняно з інформацією про діяльність ор-
кестрів 121 Пензенського або 122 Тамбовського 
піхотних полків, не часто потрапляли на шпаль-
ти харківських газет, навчалися т. зв. «музикант-
ські хлопчики». Капельмейстером Оренбурзь-
кого козачого полку в ті часи був талановитий 
скрипаль Я.  Б.  Гордон, який іноді виступав як 
соліст у симфонічних концертах, що відбували-
ся в Харкові (Южный край, 1903. 16 листопада) і 
навіть створив, на кшталт колишнього бального 
оркестру Маречека, струнний оркестр з 25 ви-
конавців із дітей віком від 14 до 18 років родин 
офіцерів полку (Южный край, 1901. 25 січня). 

Серед інших музичних військових колекти-
вів, котрі дислокувалися або виступали в Хар-
кові та інших містах Слобожанщини, свідчення 
про які збереглися в публікаціях у харківських 
газетах і в довідкових виданнях, назвемо також 
ще кілька оркестрів та їхніх керівників (за наяв-
ності згадки про них):
– Київського гусарського полку, що був дис-

локований у Харкові в 1860-х  — 1870-х  рр., 
на чолі з капельмейстером О.  Ф.  Главаче-
ком (Харьковские губернские ведомости, 1871. 
2 травня);

– 30-го драгунського полку в Чугуєві в 1880-х — 
1890-х рр. на чолі з капельмейстером О. Ф. Гла-
вачеком (Харьковские губернские ведомости, 
1889. 17 березня);

– 9-ї артилерійської бригади з Полтави на чолі 
з капельмейстером Л. Н. Ніколаєвим (1895 р.) 
(Южный край, 1895. 11 вересня);

– 201-го Лебединського батальйону на чолі з 
Ф. Я. Кроупа (до 1910 р.) (Южный край, 1895. 
25 липня);

– Харківської конвойної команди з капель-
мейстером Степановим (початок 1900-х рр.) 
(Южный край, 1903. 9 травня);

– 37-го флотського екіпажу в кількості 60 осіб 
з концертмейстером Біанкі (1904 р.) (Южный 
край. 1904. 4 травня);

– 30-го Інгерманландського полку (1904  р.) 
(Южный край, 1904. 10 травня);

– 202-го піхотного Старобільського полку на 
чолі з капельмейстерами Аронніком (1905), 
пізніше В. Ф. Скарландтом (1908) (Южный 
край, 1905. 20 січня);

– 33-го піхотного Єлецького полку, що на по-
чатку ХХ  ст. базувався в Чугуєві (Южный 
край, 1906. 27 серпня);

– 12-го кавалерійського запасного полку в 
Ізюмі під орудою капельмейстера Корнієнка 
(1900-ті рр.) (Южный край, 1908. 25 вересня);

– Харківської пожежної команди на чолі з ка-
пельмейстером Ракитянським (Южный край, 
1912. 27 серпня).

За прикладом популярних у місті військових 
оркестрів на зламі ХІХ–ХХ ст. дедалі активніше 
почали організовуватися духові оркестри в різ-
них чоловічих навчальних закладах Харківської 
губернії. Керівниками таких колективів іноді 
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були ті самі військові капельмейстери. У 1903 р. 
на шпальти «Южного края» потрапила така ін-
формація: «5-го травня учні міського 4-класно-
го училища здійснили прогулянку в Куряж. До 
станції “Харків” і від станції “Рижів” до Куряжа 
і назад учні йшли строєм, причому грав марші 
учнівський духовий оркестр під керуванням 
військового капельмейстера В. Й. Катанського» 
(Южный край, 1903. 17 травня). За п’ять років 
до того місцева преса надала інформацію про 
проведення в місті шкільного свята висадження 
дерев, під час якого його численних учасників 
цієї події — учнів харківських гімназій і реаль-
них училищ  — підтримували своєю грою два 
духові оркестри: 121 Пензенського полку і уч-
нів Олександрівського притулку (Южный край, 
1898. 17 квітня). Уже на початку 1914 р. духовий 
оркестр студентів Харківського університету 
під керівництвом Ф. Т. Рядініна в кількості від 
20 до 30 осіб пропонував свої послуги для су-
проводу балів і танцювальних вечорів (Южный 
край, 1914. 4 лютого). Учнівські і студентські ду-
хові оркестри були популярні не лише в Харкові. 
Так, в Охтирці в 1910-х рр. активно функціону-
вав духовий оркестр місцевої чоловічої гімназії 
(Фотографи Харківської губернії (1851‒1917), 
2008, с. 320).

Висновки. Наведені приклади активної ді-
яльності кріпацьких оркестрів, військових та 
аматорських учнівських духових колективів на 
теренах Харкова і Харківської губернії свідчать 
про поширеність у ХІХ  — на початку ХХ  ст. 
духової музики серед різних прошарків харків-
ської спільноти і загалом прихильне ставлення 

до таких оркестрів як місцевих меломанів, так 
і пересічної спільноти. Активна діяльність на 
теренах Слобожанщини кріпацьких оркестрів 
після їхнього поступового занепаду в 1840-х — 
1850-х рр. замінилася в другій половині ХІХ ст. 
виступами т. зв. «хорів трубачів»  — духових 
оркестрів військових частин, що були дислоко-
вані в Харкові, або тих, які спеціально приїзди-
ли на літні сезони на запрошення керівництва 
садів відпочинку. Популярність у місті духової 
музики спричинила появу на зламі ХІХ і ХХ ст. 
багатьох подібних аматорських учнівських ко-
лективів, які існували аж до часів національ-
но-визвольних змагань 1917‒1921 рр.

Поряд з упровадженням занять на духових 
музичних інструментах в музичному училищі 
Харківського відділення Імператорського росій-
ського музичного товариства і виступах юних 
музикантів-духовиків в учнівських концертах 
та участі багатьох професійних виконавців на 
духових інструментах в театральних й оперно-
му оркестрі, діяльність яких детально висвіт-
лена в працях В. Богданова (Богданов, 2007) та 
О. Овчар (Овчар, 2017), ці кріпацькі, згодом вій-
ськові та аматорські музичні колективи, нерід-
ко очолювані талановитими капельмейстерами, 
становили широке загальне культурне тло Хар-
кова і Слобожанщини загалом.

Перспективи подальших досліджень перед-
бачають можливість подальшої ретельної робо-
ти в харківських архівах для надання повнішої і 
детальнішої панорами поширення виконавства 
на духових інструментах у нашому регіоні. 
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М.  М.  Гольштейн. Угорська рапсодія №12 
Ф. Ліста: summa виконавських парадигм 

Статтю присвячено вивченню теоретичних, іс-
торичних, інтерпретологічних аспектів функціо-
нування summa виконавських парадигм Угорської 
рапсодії №12 Ф.  Ліста. Із цією метою розглянуто 
аналітичні параметри фортепіанної інтерпретації як 
такої, принципи автоінтерпретації Ф.  Лістом влас-
них фортепіанних творів, а також ставлення генія 
фортепіано до виконання своїх творів його сучас-
никами. Здійснено компаративний аналіз інтерпре-
таційних версій рапсодії Ф. Ліста № 12 у виконанні 
видатних піаністів XX і XXI ст.
Ключові слова: summa виконавських парадигм, ав-
тоінтерпретація, інтерпретаційна множинність, 
Ференц Ліст, Угорська рапсодія №  12, компаратив-
ний аналіз.

M. Holshtein. F. Liszt’s Hungarian Rhapsody No. 12: 
the Summa of Performance Paradigms

Th e relevance of the study is determined by several 
factors: 1.  Inclusion of F.  Liszt’s Hungarian Rhapsody 
No. 12 into the number of the most performed works 
in the concert programs of pianists around the world; 
2. Continuous development of principles of performative 
interpretation; 3. Emergence of new creative individuals 
in the art of piano interpretation, relentless changes in 
the understanding of content and form creation. 

Th e purpose of the article is to provide summa 
of performance paradigms of F.  Liszt’s Hungarian 
Rhapsody No. 12 based on the analysis of interpretations 
of prominent virtuosos of the XX and XXI centuries.

Th e methodology lies in the interdisciplinary 
interaction of general and special methods inherent in 
modern musicology. Th e historical method is applied to 
study of F. Liszt’s creative principles of interpretation. Th e 
genre-style method is intended to consider genre features 
of F. Liszt’s Rhapsody No. 12. Th e interpretative analysis 
is used to reveal the logic of performance interpretations. 
Comparative analysis is involved to compare interpretive 

versions of Hungarian Rhapsody No. 12 and motivate 
the degree of their objectivity, based on the specifi cs of 
their correspondence to the composer’s text.

Th e results. Th e article is devoted to the study of the 
theoretical, historical, and interpretological aspects of the 
functioning of the summa of performance paradigms of 
F. Liszt’s Hungarian Rhapsody No. 12. For this purpose, 
the analytical parameters of piano interpretation, the 
principles of F.  Liszt’s auto-interpretation of his own 
piano works, and the attitude of the piano genius to the 
performance of his own works by his contemporaries, are 
considered. Th e comparative analysis of interpretation 
versions of F.  Liszt’s Hungarian Rhapsody No.  12 
performed by outstanding pianists of the XX and XXI 
centuries, was conducted.

Th e scientifi c novelty of the research consists in 
introducing into the scientifi c space of musicology 
the concept of the summa of performance paradigms, 
which functions as a consequence of the interpretative 
plurality; construction of a graph refl ecting the tempo 
logic of the performance interpretation of F.  Liszt’s 
Hungarian Rhapsody No. 12 in interpretations of 
O. Siloti, V. Cliburn, V. Benelli Mozell.

Th e practical signifi cance. Conducting a comparative 
analysis of performances of F. Liszt’s Hungarian Rhapsody 
No. 12 will be an experimental basis for determining the 
summa of its performance paradigms on the level of an 
individual interpreter. Furthermore, new vectors for the 
analysis of interpretative versions will be created.

Th e conclusions. Consequently, the summa of 
the performance paradigms of F.  Liszt’s Hungarian 
Rhapsody No. 12 is observed in a combination of the 
following aspects of its interpretation: a degree of 
applying tempo rubato, additional applying of melismas, 
variety of dynamics, articulation, pedalization, imitation 
of symphony orchestra instruments, folk instruments, 
and elements of “gypsy” singing.
Keywords: summa of performance paradigms, auto-
interpretation, interpretative plurality, Franz Liszt, 
Hungarian Rhapsody No. 12, compositional paradigm, 
comparative analysis.
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Актуальність теми дослідження зумовлена 
декількома факторами: 1. Входження Угорської 
рапсодії Ф. Ліста №12 до числа т. зв. «найрепер-
туарніших» творів у концертних програмах пі-
аністів світу; 2. Безперервним розвитком прин-
ципів виконавської інтерпретації; 3.  Появою 
нових творчих індивідуальностей у мистецтві 
фортепіанної інтерпретації, невпинністю змін 
в осмисленні змісто- і формотворення. Завдан-
ня визначення summa виконавських парадигм 
рапсодії Ф.  Ліста №12 виконано за допомогою 
компаративного аналізу інтерпретацій твору, 
наданих видатними піаністами XX та XXI ст: 
О. І. Зілоті, Ван Кліберна та В. Бенеллі Мозелл.

Постановка проблеми. Угорська рапсодія 
Ф.  Ліста №12 є твором, який найчастіше вико-
нують піаністи XX та XXI ст. Здійснення компа-
ративного аналізу виконань цієї рапсодії стане 
практичною базою для визначення summa вико-
навських парадигм композитора на рівні інди-
відуального інтерпретатора, що посприяє появі 
нових інтерпретацій фортепіанної рапсодії, які 
вирізнятимуться особливими новаціями в гене-
рації композиторського тексту. Більше того, ма-
ють виникнути нові вектори аналізу інтерпрета-
ційних версій.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
До роботи залучено праці з проблем вивчен-
ня музичної інтерпретації: В.  Г.  Москаленка 
(Москаленко, 1994), Ю.  В.  Ніколаєвської (Ні-
колаєвська, 2020, 2021) та фортепіанної ін-
терпретації Н.  Ю.  Зимогляд (Зимогляд, 2019), 
Н. С. Золотарьової (Золотарева, 2012), Н. О. Ря-
бухи (Рябуха, 2017), А. Ю. Рум’янцевої (Рум’ян-
цева, 2014, 2018), О. Ю. Степанової (Степанова, 
2018), М.  С.  Чернявської (Чернявська, 2015), 
Л.  М.  Шевченко (Шевченко, 2020); з аналізу 
Угорських рапсодій загалом та рапсодії №12 зо-
крема: Дж.  Беллмана (Bellman, 1993), А.  Пейса 
(Pace, 2007), Н. Вільямза (Williams, 2018, 2020).

Мета статті —   надати summa виконавських 
парадигм фортепіанної рапсодії №12 Ф. Ліста на 
основі аналізу інтерпретацій видатних піаністів 
XX–XXI ст.: учня Ф. Ліста, піаніста і диригента 
О.  Зілоті, американського піаніста Ван  Клібер-
на, сучасної італійської піаністки та диригентки 
В. Бенеллі Мозелл.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Summa виконавських парадигм певної композиції 

визначається за допомогою здійсненого компа-
ративного аналізу інтерпретаційних версій його 
відтворення. Інтерпретаційна версія — резуль-
тат сприйняття музичного твору, і це україн-
ський учений В.  Москаленко характеризує як 
організовану інтелектом творчу діяльність му-
зичного мислення, спрямовану на розкриття 
виражально-смислових можливостей музично-
го твору (Москаленко, 1994).

Виконавська інтерпретація характеризується 
творчим прочитанням та озвучуванням музич-
ного твору без порушення внутрішньої струк-
тури і заміни задуманого композитором інстру-
ментарію.

Українська музикознавчиня Ю.  В.  Ніколаєв-
ська визначає інтерпретацію як комунікативну 
стратегію (Ніколаєвська, 2021). Інтерпретація як 
виконання  — стратегія дії, вид комунікативної 
стратегії, спрямований на організацію звукової 
форми музичного твору, що характеризується 
змінюванням компонентів виконавського про-
цесу  — темпоритм, артикуляційна і динамічна 
шкала, агогіка, фактурний виклад. Зміна інтер-
претативних підходів зумовлена зміною комуні-
кативних зв’язків (Ніколаєвська, 2020). 

Фортепіанна інтерпретація є одним із різно-
видів виконавської інтерпретації. 

Фортепіанне виконавство  — складний фе-
номен культури, який містить три складові: 
чуттєву, раціональну й інтуїтивну і є діалогом 
виконавця з композитором, слухачем та інстру-
ментом. Основою фортепіанного виконавства є 
інтерпретація, яка є цілеспрямованим розкрит-
тям та індивідуальним вираженням нотного тек-
сту як носія художнього задуму музичного тво-
ру (Рум’янцева, 2014). Створення фортепіанних 
інтерпретацій формується завдяки музичному 
мисленню піаніста, що водночас сприяє появі 
нових виконавських стилів (Зимогляд, 2018).

Проблема інтерпретації фортепіанного тво-
ру багатогранна. Одна з найважливіших її сто-
рін може бути означена як процес формування 
виконавського задуму, що відтворюється в уні-
кальній та неповторній реальності інтерпре-
тації композиторського тексту. Для здійснення 
художньої інтерпретації необхідно вирішити 
комплекс аналітичних завдань: осмислити твор-
чі принципи та методи композитора, заломлені 
у творі, жанрову систему твору, його зміст та 
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структуру, властиві йому інтонаційно-драма-
тургічні процеси (Золотарева, 2012).

Фортепіанна інтерпретація проявляється 
завдяки основним музично-виражальним за-
собам виконавства, які А.  Рум’янцева об’єднує 
в чотири масштабні блоки: темпометроритм, 
мелодико-інтонаційні, туше і педалізація, темб-
родинаміка (Рум’янцева, 2018). Важливо відзна-
чити ще один засіб виконавської виразності — 
збагачення звуковими ресурсами інструменту 
завдяки використанню контрастних регістрів і 
різноманітних відтінків тембру, що М. Черняв-
ська визначає як «оркестрово-ансамблевий» тип 
фортепіанної фактури (Чернявська, 2015). 

Прийоми, техніка гри на фортепіано, сти-
лі, типи виконавства, види музичної культури, 
школи, майстерність, артистизм — взаємопов’я-
зані підсистеми, з яких складається піанізм як 
метасистема (Степанова, 2018).

Аналіз виконавських версій композицій 
Ф.  Ліста базується на вивченні його концепції 
щодо виконавської інтерпретації, яка відпові-
дає чоловічій «рояльності» мислення (Шевчен-
ко, 2020).  Згідно зі своїм виконавським стилем, 
який домінував протягом усіх періодів піанізму, 
Ф. Ліст запровадив немало нововведень у галузі 
інтерпретації, які зумовили кардинальне пере-
творення всіх конкретних засобів та прийомів 
виконання.

У рамках фразування (виділення наше  — 
М. Г.) Ф. Ліст розглядав такт як щось підпоряд-
коване «періодичним ритмам», прагнув уник-
нути педантичного виконання ліг, запобігаючи 
роздробленості мелодійної лінії та «вискакуван-
ню» окремих музичних складів. 

Щодо ритму композ итор зазначав, що не слід 
створювати музику одноманітною, «її слід пожвав-
лювати або сповільнювати, залежно від змісту». 

Темп. Одним із найголовніших принципів 
інтерпретації в традиціях Ф.  Ліста є висуван-
ня tempo rubato, у застосуванні якого компози-
тор досягнув надзв ичайно плідних результатів. 
Музикант намагався точно фіксувати всі змі-
ни темпу, навіть незначні (ritenuto, ritardando, 
rallentando, allargando, sostenuto, stretto). 

Роль пауз і фермат Ф. Ліст тлумачив залежно 
від звукового контексту: як зростання стану 
напруження, сприяння поступовому згасанню 

звучань або розділення між окремими частина-
ми та епізодами твору.

У динаміці Ф. Ліст скасував традиційні пра-
вила, що передбачали динамічне нюансування 
переважно механічним чином, почавши ви-
користовувати правильний і точний розра-
хунок звукових динамічних градацій (напри-
клад, замість crescendo  — rinforzando, замість 
diminuendo — raddolcente, estinto або smorzare).

Ф.  Ліст гармонійно поєднував «суб’єктив-
ний» та «об’єктивний» аспекти у виконавській 
інтерпретації. Композитор уважав, що для біль-
шої виразності музичного матеріалу виконавець 
має право його «підкреслювати», «гасити», «спро-
щувати», але водночас не допускав виконавської 
вседозволеності, тому ставився до композитор-
ського тексту надзвичайно шанобливо, лише роз-
криваючи та поглиблюючи задум автора. 

Важливими принципами творчості угорсько-
го піаніста-віртуоза стали відсутність компози-
торської диктатури та вільність інтерпретації. 
Таким чином, завдяки позитивному ставленню 
Ф. Ліста до тлумачення піаністами-сучасниками 
його композицій і творів композиторів-роман-
тиків загалом, роботи угорського музиканта як 
для піаністів доби XIX ст., так і пізніших часів 
стали одними з таких, що виконуються найбільше.

«Угорські рапсодії»  — цикл національно-ро-
мантичних поем Ф.  Ліста, який став об’єктом 
інтерпретацій безлічі солістів-піаністів та інших 
виконавських складів завдяки іманентно влас-
тивій йому вільності імпровізації та відтворен-
ню авторського тексту в рамках темпу, динамі-
ки, інтонації.

Згідно з історичним аналізом, рапсодія №12, з 
цього циклу, виконується найчастіше, у зв’язку з 
чим її залучено як матеріал аналізу. 

Угорську рапсодію №12 написано у Веймар-
ський період творчості композитора. Твір 
містить дві контрастні частини та п’ять оригі-
нальних тем, які композитор чув і транскрибу-
вав у свій альбом в 1846/47 під час концертно-
го туру в Угорщині та Трансильванії. Музична 
драматургія рапсодії №12 базується на такому 
жанровому алгоритмі, виробленому Ф.  Лістом 
на основі: 
– узагальнення і перегляду ознак угорської на-

ціональної музики, відповідності жанровим 
стилям вербункошу, чардашу, міської пісні 
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(застосування простої гармонізації мелодії, 
яка базується переважно на акордах тоні-
ки домінанти і субдомінанти, специфічного 
чергування темпів, пунктирних ритмів, син-
коп, орнаментики, відповідних сполученнях 
хореїчних та ямбічних структур, угорської 
гами);

– композиторської інтерпретації т. зв. «циган-
ської музики» стилю hongrois (Bellman, 1993), 
що передбачає імітацію звучання тараґоту, 
цимбал, а також циганської вокальної музи-
ки (Pace, 2007);

– контрастності, яка широко використовуєть-
ся (зміна темпів, емоційних станів, тональ-
ностей, розмірів, динаміки).

Для компаративного аналізу виконань Угор-
ської рапсодії №12 Ф.  Ліста обрано три інтер-
претації: О. Зілоті (1923), Ван Кліберна (1962) та 
В. Бенеллі Мозелл (2012). Такий вибір зумовле-
но пошуком контрастних персоналій, що інтер-
претують із точки зору хронотопу, географії та 
піаністичних шкіл, до яких належали виконавці 
(О.  Зілоті  — школа Ф.  Ліста, Веймар; Ван Клі-
берн — школа Р. Левіної, Нью-Йорк; В. Бенеллі 
Мозелл — школа Д. Алексєєва, Лондон). 

Виконання О. Зілоті найбільшою мірою ви-
різняє застосування tempo  rubato, що спосте-
рігається у вільному володінні темпом і наси-
ченій агогіці. Ця інтерпретація, на відміну від 
виконань Ван  Кліберна та В.  Бенеллі  Мозелл, 
характеризується частковим відходженням від 
авторської «фортепіанної партитури» (додаван-
ня виконавських «нюансів», як-от додаткові ме-
лізми, скорочення дії педалі, мислення невели-
кими мелодичними фразами). Також виконання 
О.  Зілоті відрізняється домінуванням стабіль-
ної динаміки. Проаналізувавши це виконання, 
дослідивши підходи до інтерпретації Ф.  Ліста, 
а також надзвичайно високу оцінку від музич-
них критиків, можна зазначити, що інтерпрета-
ційна версія О. Зілоті найбільше наближена до 
виконання його Вчителем. Таким чином можна 
припустити, що О. Зілоті у своєму виконанні ге-
нерує той звуковий зміст, який Ф. Ліст вклав у 
рапсодію №12, а також уявити, як грав цю рапсо-
дію сам автор.

Виконанню Ван Кліберна притаманні певні ха-
рактеристики, як-от різноманітність у динаміці, 
використання невеликих пауз та фермат у рамках 

агогіки. Ван Кліберн — єдиний піаніст з усіх залу-
чених до аналізу, у виконанні котрого є фрагмен-
ти, зіграні в одному темпі (наприклад, на початку 
першого та другого розділів I частини). 

Виконання В. Бенеллі Мозелл вирізняє «юве-
лірна» віртуозність, домінування лагідного 
piano, яке Ф. Ліст класифікував як placido, а та-
кож частого використання subito piano. Tempo 
rubato в цій інтерпретації відображається в по-
ступових сповільненнях або прискореннях ос-
новних авторських темпових позначень. 

Використання tempo rubato характерне для 
виконання всіх піаністів. Для порівняння змін 
темпів у всіх трьох піаністів створено графік 
(рис. 1).

На графіку можна помітити, що tempo rubato 
найчастіше застосовує О.  Зілоті, найменше  — 
Ван Кліберн. У виконанні В. Бенеллі Мозелл, як і 
О. Зілоті, також можна помітити відсутність ці-
лих фрагментів, які зіграні в одному темпі, але її 
переходи з одного темпу до іншого відрізняють-
ся більшою філігранністю. 

Додатковою спільною ознакою всіх трьох ви-
конань є імітація звучання струнних (зокрема, 
прийому «циганської» гри на скрипці), духових 
(флейти-піколо, кларнета, фагота, валторни і 
тромбона), а також народних інструментів  — 
цимбал, тараґота. Важливо відзначити і наяв-
ність елементів «циганського» співу у виконав-
ській партитурі.

Висновки. Отже, summa виконавських па-
радигм Угорської рапсодії №12 Ф.  Ліста спо-
стерігається в сукупності таких аспектів її ін-
терпретації: ступінь застосування tempo rubato, 
додаткове використання мелізмів, різноманіт-
ність у динаміці, штрихах, артикуляції, педалі-
зації, імітації інструментів симфонічного орке-
стру, народних інструментів, а також наявність 
елементів «циганського» співу.

Перспективи подальших досліджень пов’я-
зані з дослідженням інших рівнів виконавської 
парадигматики Угорської рапсодії №12 Ф. Ліста, 
зокрема парадигматики фортепіанних шкіл.
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Рис. 1. Залежність темпу від номера такту
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А. А. Паладійчук, Н. В. Цигановська. Хореогра-
фічна освіта: сучасні технології професійної підго-
товки (на прикладі розвитку хореографічної стій-
кості)

Розглянуто формування професійних компетент-
ностей танцівників у хореографічній освіті, зокрема 
розвиток стійкості (апломбу) засобами фітнес-об-
ладнання. На основі теоретичних методів аналізу й 
узагальнення опрацьовано наукові джерела вітчиз-
няної та зарубіжної методичної літератури з розвит-
ку координаційних якостей танцюристів і спортсме-
нів техніко-естетичних видів спорту традиційними 
засобами, а також нормативні документи, відеомате-
ріали онлайн-платформ та соціальних мереж. Струк-
туровано й апробовано на практиці комплекс 
тренувальних вправ, запропоновано методичні 
рекомендації до нього з розвитку стійкості (аплом-
бу) студентів хореографічних відділень навчальних 
закладів мистецького профілю з метою вдоскона-
лення танцювальної виконавської майстерності. За-
пропоновано створення інформаційно-методичних 
заходів (методичних семінарів, практикумів, май-
стер-класів), у межах яких передбачено запрошення 
фахівців у галузі хореографічного мистецтва та фіт-
несу, з метою обміну досвідом та подальшого впро-
вадження інноваційних методів розвитку стійкості 
засобами фітнес-обладнання в хореографічну освіту.
Ключові слова: апломб, стійкість, хореографічна 
освіта, танцювальна виконавська майстерність, 
фітнес-обладнання, балансуюча платформа, гумові 
еспандери.

A. Paladiichuk, N. Tsyhanovska. Choreographic 
Education: Modern Technologies of Professional 
Training (on the Example of the Development of 
Choreographic Stability)

Th e purpose is an analysis of modern technologies 
that are applied abroad for their implementation in 

choreographic education, in particular, fi tness equipment 
for the development of stability (aplomb).

Th e methodology. On the basis of theoretical 
methods of analysis and generalization, scientifi c 
sources of domestic and foreign methodical literature 
on the development of coordination qualities of dancers 
and athletes of technical-aesthetic sports by traditional 
means, as well as regulatory documents and video 
materials of online platforms and social networks, were 
elaborated.

Th e results. Th e results of this study are the analysis 
of modern technologies for the development of stability 
by means of fi tness equipment used abroad, with the 
purpose of introducing them on the basis of traditional 
methods into Ukrainian choreographic education.

At the same time, there is a need to rethink the training 
programs in the specialty 024 “Choreography” and 
introduce sections on professional training of applicants 
using fi tness equipment. It is also appropriate to create 
an information platform (holding methodical seminars, 
master classes, offl  ine and online workshops) with the 
involvement of specialists in the fi eld of choreographic 
education and fi tness in order to share experience in the 
fi eld of motor activity issues, coordination abilities and 
the formation of practical skills of stability and aplomb 
in dancers.

Th e scientifi c topicality. For the fi rst time we 
analyzed and summarized the modern technologies for 
the development of stability (aplomb) of dancers abroad, 
and based on traditional methods, a complex of training 
exercises was developed with the aim of improving the 
professional skills of choreography students by means of 
fi tness equipment.

Th e practical signifi cance. A set of training exercises 
was structured and tested in practice, and methodical 
recommendations were proposed for the development 
of stability (aplomb) in students of choreographic 
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departments of educational institutions of the artistic 
profi le with the aim of improving dance performance 
skills. It is proposed to create informational and 
methodical events (methodical seminars, workshops, 
master classes) with the participation of experts in 
the fi eld of choreographic art and fi tness with the aim 
of experience exchanging and further introducing of 
innovative methods of stability developing by means of 
fi tness equipment into choreographic education.
Keywords: aplomb, stability, choreographic education, 
dance performative skills, fitness equipment, balancing 
platform, rubber pulley-weights.

Постановка проблеми. Однією з компетент-
ностей хореографічного мистецтва є вдоскона-
лення координаційних здібностей хореографів, 
серед яких важливе місце посідає розвиток стій-
кості (апломбу) та рівноваги (рис. 1, 5). Аналіз 
освітніх програм хореографічних дисциплін 
ЗВО та фахових мистецьких коледжів зі спеці-
альності 024 «Хореографія» (Островська та ін., 
2022; Шабаліна та ін., 2022; Горбатова та ін., 2021; 
Гутник та ін., 2021) виявив зменшення навчаль-
ного навантаження розділів із формування стій-
кості. Водночас у світовому хореографічному 
мистецтві спостерігається активне зростання 
виконавської майстерності як результат упро-
вадження новітніх технологій фітнесу та спорту. 
Тому одним із завдань українського хореогра-
фічного мистецтва стає пошук нових інстру-
ментів у галузі формування виконавських на-
вичок здобувачів-хореографів, а саме розвиток 
рівноваги (апломбу) та фізичної стійкості, на 
основі традиційних методів та використання 
фітнес-обладнання.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Стан проблеми розвитку координаційних зді-
бностей хореографів, зокрема апломбу, до-
сліджується багатьма вітчизняними та закор-
донними фахівцями в галузі хореографічного 
мистецтва та спорту. 

У працях відомих науковців хореографічна 
стійкість є предметом посиленого зацікавлен-
ня. Визначну роль на початку становлення ме-
тодики викладання класичного танцю відіграла 
система А. Я. Ваганової, у межах якої авторка 
приділяла пильну увагу формуванню апломбу в 
танцівників. 

На сучасному етапі у фаховій українській хо-
реографічній науці цю проблему досліджують 
провідні фахівці. Г. О. Пєрова в історичній ре-
троспективі розглядає формування та розвиток 
техніки виконання класичного танцю на пуан-
тах (Пєрова, 2018). 

Вагомим внеском у методику розвитку ру-
хових якостей танцюристів стала розвідка 
Т.  О.  Тракалюк «Удосконалення фізичної під-
готовки кваліфікованих танцюристів на основі 
розробки диференційованої програми розвитку 
рухових якостей» (Тракалюк, 2020). В. Ю. Со-
сіна в навчальному посібнику «Хореографія в 
спорті» (Сосіна, 2019) аналізує поставу корпу-
са в спортсменів складнокоординаційних видів 
спорту.

За останнє десятиліття в західній та вітчиз-
няній науковій думці неабияк популярним є 
висвітлення проблем інтеграції фітнес-техно-
логій у сучасне хореографічне мистецтво. До-
слідницькі праці К. Лонг, М. Мілідоніс (Long 
et al., 2021), Т. Калайчиоглу, Н. Апостолопулос 
(Kalaycioglu et al., 2018), М. Божановської, Б. Тру-
білец (Bojanowska et al., 2021), А. Паладійчука 
та Н. Цигановської (Паладійчук, Цигановська, 
2021; 2022) актуалізують завдання, розглядають 
методичні рішення, упроваджують авторські 
напрацювання та починають поступово змі-
нювати традиційні форми навчання з розвитку 
апломбу, формування координаційних навичок 
стійкості та укріплення м’язів-стабілізаторів у 
професійних хореографів засобами фітнес-об-
ладнання. 

Розвиток координаційної рівноваги різних 
верст населення та вікових груп хореографічни-
ми засобами та за допомогою фітнес-технологій 
розглянуто багатьма українськими науковця-
ми. Серед них можна виокремити: Н. Ф. Чупрун 
(Чупрун, 2019), В. І. Синіговець, В. М. Сіроштан, 
М. А. Пригодій, В. М. Маслов (Синіговець та ін., 
2012), С. В. Карлицька, О. Д. Копієвський (Кар-
лицька & Копієвський, 2020), Т. Й. Лобан (Лобан, 
2018), О. Мозолев, І. Блощінський, К. Пронтен-
ко (Mozolev et al., 2021), В. Жамардій, О. Школа, 
І. Охрименко (Zhamardiy et al., 2020).

Утім, у фаховій літературі бракує досліджень, 
у яких висвітлювались би проблеми впрова-
дження новітніх методик у сфері розвитку 
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хореографічної стійкості, необхідні для ство-
рення інноваційно-методичного вирішення 
цього завдання засобами фітнес-обладнання. 
Водночас щороку в сучасному хореографічно-
му просторі й у сфері фітнесу з’являються нові 
технології, поява яких зумовлена результатами 
наукових досліджень проблем рухової актив-
ності, координаційних здібностей, створенням 
нового обладнання, інноваційним та творчим 
пошуком. Тому нині в цьому напрямі точиться 
немало дискусій і порушується багато питань, 
вирішенням яких, на нашу думку, може стати 
використання сучасних технологій підготовки в 
здобувачів хореографічної освіти професійних 
виконавських компетентностей. 

Мета статті — виконати аналіз сучасних тех-
нологій, спрямованих на розвиток стійкості 
засобами фітнес-обладнання, що використову-
ються за кордоном, з метою впровадження їх на 
основі традиційних методик в українську хоре-
ографічну освіту.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Завданням першого семестру в навчальних про-
грамах з будь-яких дисциплін класичного, на-
родно-сценічного, сучасного та бального танцю 
в закладах хореографічної освіти є постава кор-
пуса або, іншими словами, формування аплом-
бу. Також достатньої уваги в методиці навчан-
ня різним видам рівноваги приділено в курсі з 
дисципліни «Гімнастика». Від правильного по-
ложення тіла танцівника в просторі залежить не 
лише легке та гармонійне виконання хореогра-
фічної лексики, а і його майбутні самопочуття 
й здоров’я.

Апломб (фр. aplomb, букв. — вертикаль, рів-
новага)  — уміння танцівника утримувати рів-
новагу під час виконання піруетів, піднімання 
на півпальці (ВУЕ). У термінології класичного 
танцю апломб прийнято вважати як стійкість, 
що зберігається під час вертикальної пози чи 
руху. В. Ю. Сосіна у своєму навчальному посіб-
нику «Хореографія в спорті» розрізняє статичну 
та динамічну рівновагу (Сосіна, 2021, с. 73). Під 
статичною рівновагою розуміють можливість 
підтримувати позу танцівника у фіксованому 
положенні. Здібність танцюриста утримувати 
баланс під час руху, бігу, стрибків та підтримок 
уважають проявом динамічної рівноваги. Тобто 

всю танцювальну лексику (пози, положення, 
рухи, кроки та біги), над удосконаленням ви-
конання якої здобувачі-хореографи працюють 
протягом усього навчання, можна віднести до 
видів статичної та динамічної рівноваги. 

Під час виконання танцювального руху для 
підтримання апломбу в тілі задіяна велика кіль-
кість м’язових груп, передусім це глибокі м’язи 
спини та грудної клітки, м’язи ніг, зокрема го-
мілковостопних, колінних та кульшових сугло-
бів. Важливим фактором збереження рівноваги 
в танці є робота м’язів рук та плечового поясу. 
Положення рук, спини і голови відіграє важливу 
роль в утриманні рівноваги. Також однією з го-
ловних систем організму людини, що сигналізує 
про положення тіла в просторі, є вестибулярний 
апарат, зоровий і руховий аналізатори. Вестибу-
лярний апарат контролює положення голови в 
просторі, а також раптові зміни напряму руху, 
що пов’язано з виконанням різноманітних обер-
тань навколо різних осей, змінами положень тіла 
в різній площині, а також з утриманням стійко-
го положення тіла після оборотів і повертань. 

Тому під час складання комплексу тренуваль-
них вправ із розвитку танцювальної координації 
здобувачів хореографічних відділень обов’язко-
во слід зважати на останні дослідження в галузі 
анатомії людини та біомеханіці руху. Новими 
розробками з підготовки професійних хорео-
графів та спортсменів техніко-естетичних видів 
спорту вже активно користуються західні фа-
хівці. Про це свідчить немала кількість відеома-
теріалів у соціальних мережах та онлайн-плат-
формах з розвитку апломбу та стійкості. Такими 
методами на сучасному етапі хореографічної 
освіти стає використання спеціалізованого 
фітнес-обладнання.

У фітнес-індустрії для розвитку статичної 
та динамічної рівноваги використовують без-
ліч видів обладнання. Серед них балансувальні 
платформи, дошки, подушки, блоки для йоги, 
медичні м’ячі та гумові еспандери.

Принцип дії такого обладнання полягає у від-
сутності стабільної опори або зменшення пло-
щини опори, що, водночас, створює умови для 
інтенсивнішої роботи дрібних м’язів, які відпо-
відають саме за розвиток рівноваги в організмі. 
Завдяки тренувальним вправам на такому 
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обладнанні можна досягнути наступних резуль-
татів: розвиток вестибулярного апарату, зміц-
нення глибоких м’язів спини та грудної клітки, 
розвиток концентрації та уваги, поліпшення ви-
тривалості й сили. Також використання балан-
сувальних платформ, дошок, подушок та іншого 
фітнес-обладнання має профілактичне значен-
ня та знижує ризики отримання травм хребта й 
суглобів стоп і колін (Онопрієнко, 2020, с. 35). 

В умовах хореографічної зали, на нашу дум-
ку, стане доречним використання такого фіт-
нес-обладнання: 

1. Балансувальна платформа BOSU (рис. 3, 4) 
(від англ. — Both Side Use) — універсальний тре-
нажер, який складається з гумової півсфери та 
жорсткої пласкої основи. Може використовува-
тися з обох сторін залежно від складності трену-
вання та навантаження.

2. Гімнастичні блоки, які вироблені із син-
тетичного пінного матеріалу та мають форму 
прямокутного паралелепіпеда розміром 22,5 см 
* 15 см * 7,5 см.

3. Балансувальна подушка, що являє собою 
надувний гумовий міхур у формі лінзи, у якому 
можна корегувати ступінь пружності, нагніта-
ючи або стравлюючи повітря.

4. Гумовий еспандер (рис. 6); має форму стріч-
ки шириною 10–15 см. Може бути різних довжи-
ни та ступеня пружності.

5. Гумова петля (рис. 2) — універсальний ла-
тексний тренажер, що має форму кільця різних 
довжини та ступеня пружності.

6. Медичний м’яч (медбол)  — поважчаний 
м’яч різної конфігурації (частіше приплюснутий 
з двох боків), зроблений із щільної гуми або ві-
нілу вагою від 1 до 10 кг.

У методиці виконання хореографічних дис-
циплін усі вправи з постави апломбу умовно 
можна поділити на: тренажі з розвитку статич-
ної та тренажі динамічної рівноваги.

Для розвитку статичної рівноваги використо-
вують:
1. Партерні вправи;
2. Вправи біля станка (обличчям, боком):

– на обладнанні зі зменшеною площиною 
опори;

– на обладнанні з нестабільною опорою.
3. Вправи на середині залу:

– на обладнанні зі зменшеною площиною 
опори;

– на обладнанні з нестабільною опорою.
Для розвитку динамічної рівноваги вико-

ристовують:
1. Вправи біля станка (обличчям, боком):

– на обладнанні зі зменшеною площиною 
опори;

– на обладнанні з нестабільною опорою.
2. Вправи на середині залу:

– на обладнанні зі зменшеною площиною 
опори;

– на обладнанні з нестабільною опорою.
Усі вправи, залежно від типу обладнання й 

позиції на ньому здобувачів, можна умовно роз-
ділити за рівнем складності: низький, середній 
та високий. 

Далі пропонуємо декілька прикладів реко-
мендованих тренувальних вправ для розвитку 
статичної (табл. 1) та динамічної (табл. 2) стій-
кості.

Слід зауважити, що під час упровадження 
наведених вище комплексів вправ з розвитку 
апломбу в навчальні хореографічні дисциплі-
ни рекомендовано користуватися принципом 
поетапного оволодіння навичками стійкості 
танцюристами від низького рівня складності 
до високого. Використання фітнес-обладнання 
на заняттях з хореографії може бути причиною 
високого травматизму, тому його застосування 
обов’язково повинно бути з  дотримуванням 
правил технічної безпеки. 

Укріплення глибоких м’язів — стабілізаторів 
ніг, грудної клітки та спини за допомогою фіт-
нес-обладнання здійснює неабиякий вплив на 
стан здоров’я здобувачів як у професійній діяль-
ності, так і в повсякденному житті. Це позитив-
но сприяє швидшому та якіснішому оволодінню 
навичками хореографічної стійкості, підвищує 
рівень виконавської майстерності й запобігає 
отриманню травм під час щоденних одноманіт-
них навантажень на організм.

Висновки. Результатами цього дослідження є 
аналіз сучасних технологій з розвитку стійкості 
засобами фітнес-обладнання, що використову-
ються за кордоном, з метою упровадження їх 
на основі традиційних методик в українську хо-
реографічну освіту. Водночас виникає потреба 
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в переосмисленні навчальних програм зі спеці-
альності 024 «Хореографія» та упровадження в 
них розділів з професійної підготовки здобува-
чів засобами фітнес-обладнання. Також є дореч-
ним створення інформаційної платформи (про-
ведення методичних семінарів, майстер-класів, 
офлайн- та онлайн-практикумів) із залученням 
фахівців у галузі хореографічної освіти та фіт-
несу з метою обміну досвідом у сфері пробле-
матики рухової активності, координаційних 

здібностей та формування практичних навичок 
стійкості й апломбу танцівників.

Перспективи подальших досліджень. Вико-
ристання фітнес-обладнання в хореографічній 
педагогіці потребує подальшого дослідження 
новітніх технологій з формування професійних 
компетентностей танцюристів, зокрема розвит-
ку координаційних здібностей та апломбу. 

Таблиця 1
Розвиток статичної стійкості

Тип обладнання Опис вправи Організаційно-методичні 
вказівки

Ступінь 
склад-
ності

Посилання

Партерні вправи

Гумові еспандери, 
гімнастичний блок

Скорочення та натяжіння 
(flax, point) стопи

Згинання та розгинання ко-
лінного суглоба 

Вихідне положення: сидячи. Гу-
мовий еспандер фіксується на пі-
дошвах, обидві кінцівки в руках. 
Кількість повторювань: 8–16

Вихідне положення: сидячи. Гумо-
вий еспандер фіксується на пальцях 
стопи, гімнастичний блок — під ко-
лінним суглобом. Кількість повто-
рювань: 8–16

Низький https://cutt.ly/
R9aYukt

https://cutt.ly/
R9aYukt

Гумові петлі, гімнас-
тичний блок

Розведення та зведення стоп Вихідне положення: сидячи. Гумо-
ва петля розташована на середині 
двох ніг, гімнастичний блок — між 
ногами вище гомілковостопних суг-
лобів. Кількість повторювань: 8–16

Низький https://cutt.ly/
B9aOCiT

Вправи біля станка на обладнанні зі зменшеною площиною опори (обличчям або спиною до станка)
Гімнастичний блок Вправи класичного екзерси-

су: battement tendu jete, batte-
ment fondu, battement frappe, 
battement developpe, battement 
relève’ lent

Вихідне положення: стоячи. Опорна 
нога на гімнастичному блоці. На-
прямок — у сторону або до середи-
ни залу. Кількість повторювань: 4–8 
у кожному напрямку

Низький

Вправи біля станка на обладнанні зі зменшеною площиною опори (боком до станка)
Гімнастичний блок Вправи класичного екзерси-

су: battement tendu jete, batte-
ment fondu, battement frappe, 
battement developpe, battement 
relève’ lent

Вихідне положення: стоячи. Опорна 
нога на гімнастичному блоці. На-
прямок — уперед, у сторону, назад. 
Кількість повторювань: 4–8 у кож-
ному напрямку

Середній http://surl.li/encca

Вправи біля станка на обладнанні з нестабільною опорою (обличчям або спиною до станка )
Балансувальна 
платформа, балан-
сувальна подушка, 
балансувальна 
дошка

Вправи класичного екзерси-
су: battement tendu jete, batte-
ment fondu, battement frappe, 
battement developpe, battement 
relève’ lent

Вихідне положення: стоячи. Опорна 
нога на балансувальному обладнан-
ні. Напрямок — у сторону або до 
середини залу. Кількість повторю-
вань: 4–8 у кожному напрямку

Середній



109

C
ulture of U

kraine, issue 79, 2023

Продовження таблиці 1
Вправи біля станка на обладнанні з нестабільною опорою (боком до станка )

Балансувальна 
платформа, балан-
сувальна подушка, 
балансувальна 
дошка

Вправи класичного екзерси-
су: battement tendu jete, batte-
ment fondu, battement frappe, 
battement developpe, battement 
relève’ lent

Вихідне положення: стоячи. Опорна 
нога на балансувальному обладнан-
ні. Напрямок — уперед, у сторону, 
назад. Кількість повторювань: 4–8 
у кожному напрямку

Середній

Вправи на середині залу на обладнанні зі зменшеною площиною опори
Гімнастичний блок Вправи класичного екзерси-

су: battement tendu jete, batte-
ment fondu, battement frappe, 
battement developpe, battement 
relève’ lent

Вихідне положення: стоячи. Опорна 
нога на гімнастичному блоці. На-
прямок — уперед, у сторону, назад. 
Кількість повторювань: 4–8 у кож-
ному напрямку

Високий http://surl.li/enbwl

Вправи на середині залу на обладнанні з нестабільною опорою
Балансувальна 
платформа, балан-
сувальна подушка, 
балансувальна 
дошка

Вправи класичного екзерси-
су: battement tendu jete, batte-
ment fondu, battement frappe, 
battement developpe, battement 
relève’ lent

Вихідне положення: стоячи. Опорна 
нога на балансувальному обладнан-
ні. Напрямок — уперед, у сторону, 
назад. Кількість повторювань: 4–8 
у кожному напрямку

Високий http://surl.li/enbvx

Таблиця 2
Розвиток динамічної стійкості

Тип обладнання Опис вправи Організаційно-методичні вказівки
Ступінь 
склад-
ності

Посилання

Вправи біля станка на обладнанні зі зменшеною площиною опори (обличчям або спиною до станка)
Гімнастичні блоки 
(2 шт.)

Вправи класичного танцю 
(battement tendu jete, batte-
ment fondu, battement frappe, 
battement developpe, battement 
relève’ lent, pas degage, pas 
tombe) зі зміною опорної ноги 
або з переходом з однієї ноги 
на іншу 

Вихідне положення: стоячи. Опорна 
нога на гімнастичному блоці. Напря-
мок руху — уздовж станка (у сторо-
ну). Кількість повторювань: 4–8

Високий

Вправи біля станка на обладнанні зі зменшеною площиною опори (боком до станка)
Гімнастичні блоки 
(2 шт.)

Вправи класичного танцю 
(battement tendu jete, batte-
ment fondu, battement frappe, 
battement developpe, battement 
relève’ lent, pas degage, pas 
tombe) зі зміною опорної ноги 
або з переходом з однієї ноги 
на іншу

Вихідне положення: стоячи. Опорна 
нога на гімнастичному блоці. Напря-
мок руху — уздовж станка (вперед, 
назад). Кількість повторювань: 4–8

Високий

Вправи на середині залу на обладнанні зі зменшеною площиною опори
Гімнастичні блоки 
(2 шт.)

Вправи класичного танцю 
(pas degage, pas tombe, temps 
lie) з переходом з однієї ноги 
на іншу.

Підготовчі вправи для обер-
тань (preparation)

Вихідне положення: стоячи. Опорна 
нога на гімнастичному блоці. Напря-
мок руху — уперед, у сторону, назад. 
Кількість повторювань: 4–8

Вихідне положення: стоячи. Перенос 
ваги тіла з однієї ноги на іншу (роз-
ташована на гімнастичному блоці) з 
виходом на півпальці (releve) та фік-
суванням пози на декілька секунд. 
Кількість повторень: 4–8

Високий

http://surl.li/
enbye
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Th e relevant task of national cultures in the 
modern globalized world is the preservation and 
development of their own cultural heritage, in 
particular, such an important component as author’s 
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cinema, which acts as a powerful mean of active 
intercultural communication in the promotion of 
universal values. In view of the above, the monograph 
by H. P. Pohrebniak “Author’s cinema in the cultural 
space of the second half of the XX — beginning of 
the XXI century” is considered a timely and, above 
all, an extremely interesting research.

Th e monograph by H. P. Pohrebniak includes 
the following chapters: “Author’s cinema as a 
unique world model» (p. 9), “Th e phenomenon of 
authorship in cinema: the issue of self realization» 
(p. 64), “Author’s creation of reality by the means 
of cinema art” (p. 134), “Author’s cinema at the 
intersection of creative and production realities” 
(p. 237), and Conclusions (p. 393).

Admitting progressive vectors in the methodology 
of involving historical, philosophical, cultural, 
aesthetic approaches to revealing the essence of 
authorship in cinema art, the researcher presents 
a multifaceted work that meets the urgent need for 
a holistic art criticism study of such a complex and 
original artistic phenomenon  — author’s cinema. 
Demonstrating to readers (both specialists in the 
fi eld of cinema and a wide circle of its connoisseurs) 
that the author’s cinema embodies the author’s 
individual way of perceiving and organizing the 
world, while the reality in the cinematographic text 
appears in a form refracted through the author’s 
consciousness, the art critic meticulously selected 
and comprehended unique materials, carefully 
considered iconic fi gures of the world level in the 
context of refl ections on author’s cinema.

* Th is work is licensed under a Creative Commons Attribution-NonCommercial-ShareAlike 4.0 International License.
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It is worth noting that using non-classical 
approaches to the study of the fi gure of the author in 
cinema as a subject of cinematographic activity, in the 
monograph “Author’s cinema in the cultural space 
of the second half of the XX — the beginning of the 
XXI century”, H. P. Pohrebniak confi dently proves 
that the author’s fi lmmaking directly related to the 
worldview knowledge of the author and determined 
by his worldview consciousness. Th e researcher 
convincingly articulates the statement that the 
author’s cinema as a kind of fi lm text of the director-
author is anthropocentric in nature and is a complex 
combination of basic national characteristics that 
underlie the mental concept of a certain people 
and the anthropocentric characteristics of the 
author himself, the creator of the fi lm text, which 
expresses an individual perception of the world 
according to using his own cinematic language. At 
the same time, H. P. Pohrebniak analyzes worldview 
approaches to the depiction of the world picture 
and the image of the author not only in cinema, 
but also in other forms of art related to its synthetic 
nature, in particular, theater, music, choreography, 
and visual arts. In addition, the researcher, relying 
on the analysis of the philosophical basis of the 
author’s world presentation in various forms of art, 
emphasizes that the author’s cinematic world model 
involves the director’s reproduction of the worldview 
(with an emphasis on his individual and personal 
perception) with the help of cinematic language, the 
main structural element of which is a frame (p. 9).

In addition, the researcher’s postulation of the 
statement that the author of the fi lm created a 
cinematic model of the world with the help of his 
own means of cinematic language deserves special 
attention in the monograph. (p. 24). 

Th e fact that in the monograph the researcher, 
relying on a broad theoretical basis and 
demonstrating the latest type of scientifi c thinking, 
analyzes the fi lms of the authors-directors, revealing 
the specifi cs of various author’s cinematographic 
models, thereby proving that the author’s cinema art 
is a multi-vector conglomerate of worldview models. 
At the same time, H. P. Pohrebniak consistently 
fi nds out that the author’s cinematographic models, 
which include national and universal, fi x above 
all the uniqueness of creative subjects  — fi lm 
directors, while the individual-personal component 

determines the essence of the author’s cinema as 
an artistic-aesthetic and social-political event. 
Whereas, from the point of view of scientifi c 
signifi cance, the art critic’s highlighting and analysis 
of the author’s models in cinema through the prism 
of worldview approaches in the refl ection of reality, 
where the subject of modeling is the personality 
of the director, who demonstrates his attitude to 
the world in an artistic and fi gurative form (p. 70), 
deserves attention.

One should only admire how H. P. Pohrebniak 
comprehensively analyzes the problem of the author 
in cinema art, pointing out the dual status of the 
author in cinema, due to the realities of cinema 
production. Accordingly, the recognition of the 
dual status of the author of the cinema is for the 
researcher a point of reference when formulating 
her own concept of author’s cinema.

It is interesting that pointing out that the 
author’s cinematographic models are based on the 
personal world feeling, world perception, world 
comprehension, worldview of the director-author, 
the scientist notes that fi lmmaking involves the 
collective nature of screen creativity, where a 
signifi cant share belongs, for example, to the artistic 
director as a subject of copyright of the cinema 
product. H. P. Pohrebniak rightly emphasizes that 
the plasticity of the screen image, loaded with a 
certain set of meanings, is one of the most important 
and complex spheres of cinematic expressiveness 
in the author’s work and is represented in the 
compositional structure of the frame, motion 
dynamics of the camera and the shooting angles; 
cutting approaches; sound, light, color solutions, 
subject-material environment of the frame; mise-
en-scène.

In addition, it should be noted that, applying 
an interdisciplinary complex approach in the 
monograph, H. P. Pohrebniak points out that fi lm 
production involves the coordinated and consistent 
work of a creative team, whose representatives, 
although connected to various spheres of artistic 
activity, are for a certain time involved in a project 
to produce a joint audiovisual product. At the 
same time, the researcher focuses on the fact that 
the collective nature of creativity in the process of 
creating a fi lm raises the question of authorship, 
individual, personal creativity of each of the 
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fi lmmaking participants in a new way (p. 124). 
In the mentioned monograph, H. P. Pohrebniak 
convincingly shows that each member of the 
creative team of like-minded people contributes to 
the creation of a complete artistic image of the fi lm 
and in this respect is one of the authors of the fi lm, 
for example like a composer.

Considering the phenomenon of “directors-
authors as active individuals of cognition and 
refl ection of the world and at the same time subjects 
of cinematographic activity”, H. P. Pohrebniak 
highlights the features of the author’s creativity in 
the space of the stage and determines the specifi cs 
of the expressive means of stage art in screen works. 
Th e art critic rightly proves that the symbiosis of 
theater and screen art contributed to the powerful 
revelation on stage and on the screen of the talented 
masters who formed their own worldview models: 
I.  Bergman, A. Vaida, L. Visconti, K. Zanussi, 
R. V. Fassbinder, M. Forman and others (p. 236). It 
is noteworthy that the scientist fi nds in the fi lm and 
television works of the above-mentioned directors 
the use of a palette of stage art techniques, while 
in the theatrical productions of the masters she 
outlines a number of visual images of the action and 
the use of numerous screen means and techniques.

Th e fl ow of artistic techniques from one art 
form to another noted by H. P. Pohrebniak is quite 
representative for author’s cinematography and, 
of course, enriches both theater and cinema at the 

same time, contributes to the emergence of notable 
author’s cinema works, exerts a signifi cant infl uence 
on theatrical direction, which was distinguished by 
the search for visualization of scenic images. An 
important aspect of this study was the reasoned 
conviction of the researcher that an author’s fi lm can 
be created only by like-minded people in art, who 
together solve the tasks set by the author-director, 
creating with the help of screen language a certain 
cinematographic model that simultaneously refl ects 
the subjective and general, imaginatively highlighted 
sides of the phenomenon in all its various and 
complex properties (p. 69). 

To sum up, I would like to note that the 
fundamental research of H. P. Pohrebniak “Author’s 
cinema in the cultural space of the second half of 
the XX — beginning of the XXI century” is aimed 
at solving questions not only of a theoretical nature, 
but also of a practical order, which consists not only 
in the generally accepted use of the materials of 
the monograph when teaching the lecture course, 
and the fact that this work can be used as expert 
support for the functioning of the cinema industry. 
In addition, it should be added that the scientifi c 
results obtained by the author of the monograph 
“Author’s cinema in the cultural space of the second 
half of the XX  — beginning of the XXI century” 
have a high level of validity and accuracy. Th is is the 
uniqueness of the research reviewed by us.
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